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Vorwort

Text wird kommen

Prof. Dr. Joachim Fiebach

Einleitung

Die Einflüsse der karolingischen Sage auf der Iberischen Halbinsel, ihre Projektion durch den Text Balthasar Dias’, sein „Export“ nach São Tomé und insbesondere seine Rezeption als lebendige Performance durch das sãotomensische Publikum, bilden das Sujet für dieses Buch.
 Die Beschäftigung mit den historischen Aspekten, die die Formierung der Forro-Gesellschaft determiniert haben, sowie mit dem daraus gewachsenen Synkretismus, sowohl in der Denkweise, als auch in der entsprechenden performativen Produktion sind einige der Komponente, die dem Leser weiter helfen werden, die Problematik besser einzugliedern. Außerdem werden einige Aspekte und literarische Vorgänge beleuchtet, die für die Entstehung und Entwicklung der portugiesische Volksliteratur unabdingbar waren und letztendlich verantwortlich für die Verbreitung der „fliegenden Blätter“ des karolingischen Zyklus wurden. Mit dieser Information im Hintergrund wird dann eine Analyse des „Tchiloli“
 als darstellendes Genre vorgenommen werden.

Aber das Studium des Tchiloli ist mehr als nur die Untersuchung eines Volkstheaterstücks. Es ist mit allen rituellen Implikationen auch eine Reflexion der sãotomensischen Wirklichkeit und letztendlich über die Frage des kulturellen Austauschs im Laufe von Geschichtsprozesse innerhalb der kolonialen Gesellschaft und in der Periode Post-Unabhängigkeit. 

Die Anpassung eines aus einer fremden Welt stammenden Textes, mit seinen Möglichkeiten, afrikanische Rituale und Traditionen zu „adaptieren“, ist ein faszinierendes kulturelles Abenteuer, auf das sich das Volk der Sãotomenser im Laufe der Jahrhunderte prägend eingelassen hatte. In diesem Sinne wären die Worte von Van Gennep angebracht, wenn er schreibt: „Eine Performance beinhaltet eine Trennung, einen Übergang und eine Angliederung“.

Trotz eines festgelegten Textes mischen und ergänzen sich neue Komponenten, die dem Tchiloli seinen performativen und rituellen Charakter verleihen und es immer wieder erneuern. 

Das Tchiloli, wie allerdings alle darstellende Genre, hat sein spezifisches Charakteristikum. Bei der Aufführung der „Tragödie des Marquis von Mantua“ auf der Insel S. Tomé liefern uns die im Vordergrund stehende Aktion, die Verse und Prosatexte, die Entwicklung von Figuren und die Lesart den Schlüssel für neue Entdeckungen über das Tchiloli, über São Tomé und Príncipe und über Querverbindungen zu afrikanischen Ritualen.

Früher wurden Afrikaner als Menschen ohne individuelle Initiative und Kreativität verstanden. Die alten Gegensätze zwischen „Zivilisierten“ und „Primitiven“, zwischen „Europäern“ und „Einheimischen“ regierten die Konzeptionen vieler Europäer über den „schwarzen“ Kontinent. Heute, wie es Vail und White schreiben, wurde dies durch einen neuen Gegensatz ersetzt: „Westler“ gegen „Stammesbewohner“.
 In der Tat werden Afrikaner weiter als ländliche Menschen verstanden, oder es wird, wie in Südafrika und Zentralafrika geschah, die Stammesbräuche künstlich gefordert und degradiert als politische Machenschaft für die Bildung von homelands oder als touristische Attraktion; als etwas ohne Querverbindungen und isoliert vom gesamten historischen Prozess. Dadurch werden sie als eine andere Art der Diskriminierung manipuliert.

Trotz dieser Situation führte der Reichtum der performativen Tätigkeit, nicht nur aus Afrika, auch aus Asien und Südamerika, dazu, dass viele Theaterleute ihre Konzeptionen revidierten. 

Einige performative Genre geben dem Wort das Primat; andere wählen Bewegung oder Musik als Kunstsprache. Einige haben einen Text als Grundlage; andere bevorzugen die Improvisation und das „happening“ als Schwerpunkt ihres künstlerischen Ausdrucks. Parallel zu einer Gleichberechtigung aller theatralischen Elemente enthält das Tchiloli zugleich Parameter, die im Grunde entscheidend beitragen, diese Gesellschaft besser zu begreifen.

Beim afrikanischen Theater handelt es sich überwiegend um Performances, bei denen der Tanz dominiert. Alle afrikanischen Völker benutzen den Tanz zur Beschwörung ihrer Götter, oder um ihre Helden zu ehren, sowie die Intelligenz und Arglist von Tieren darzustellen und Mitmenschen zu kritisieren. In manchen Fällen handelt es sich um Zeremonien, in anderen um Spiele, zur Belustigung und um Zeitvertreib. 

Viele Beispiele belegen, dass das Ritual sowohl rituelles als auch soziales Drama ist, so z.B. das „Chibamba“, ein Ritual des weißen Geistes in den Dörfern der Ndembu (Sambia): „Die Theatralik dieser Rituale, die Funktion des Dramas, die Überwindung durch das Ritual, die Überwindung der sozialen Krisen und die Schaffung einer neuen Ordnung sind Probleme, die den Forscher des Theaters, der Anthropologie und der Soziologie beschäftigen“, 
 sagt Victor Turner in seinen Werk „Revelation and Divination in Ndembu-Ritual“ (1975). 

Manchmal sind traditionelle Zeremonien, in der alle Teilnehmer und Zuschauer aktiv in Verbindung stehen, in einem kollektiven Erlebnis von Gefühlen und Ideen, die diese Theatralität sowohl als religiöse, politische oder pädagogische Ebene, als auch als Unterhaltung erleben. Ein Beispiel geben uns die Xhosa-Erzählerinnen. Sie „sind zugleich Sängerinnen und Darstellerinnen. Die Bilder, in denen sie ihre Geschichten entfalten, werden vor dem Publikum durch beherrschtes Singen (den Sprachrhythmus, der von Zeit zu Zeit in Singen übergeht) und Tanz (Schauspielen, Körperbewegung und Geste) objektiviert. Das Kern-Bild (core-image) ist tief verwurzelt in Gesang und Tanz, und die typische Wiederholung des Liedes und des Tanzes der Xhosa wird in die ntsomi-Form übersetzt. Lied (oder Gesang oder Sprechen) und Schauspielen (mime) und die Wiederholung beider, werden im ntsomi künstlerisch ausgenutzt.“
 

Es gibt andere Fälle, wie bei dem Ritual „Mapico“ der Makondes (im Norden Mosambiks), die als Initiation der Jugend dienen. Nach Jorge und Margot Dias handelt es sich um „eine Anreihung von Tätigkeiten ritueller Natur, die hauptsächlich auf soziale Kontrolle gerichtet sind, nicht nur um Kinder in ihre Altersgruppe zu integrieren, sondern auch als Beitrag, das Gleichgewicht zwischen Männern und Frauen zu etablieren“.
 Bei diesem dramatisierten Tanz werden auch Masken benutzt, um die Identität der Tänzer vor Frauen und Nichtinitiierten zu verbergen.

Oder der Tanz „Nyau“ bei den Maganjas und Azimbas in der Provinz Tete (auch in Mosambik), der erzählt, wie „der Große Geist der Männer eine Botschaft an den Großen Geist des Waldes schickt, um ihm mitzuteilen, dass das ganze Land feiert und es angebracht wäre, für einige Tage mit dem Feind einen Waffenstillstand zu schließen ...“
, er ist „eine geheime Zeremonie, bei der lebensgroße Strohfiguren von Tieren benutzt werden, die am Ende der Zeremonie verbrannt werden.“
 

Auch andere Theatralisierungsformen übernehmen ritualisierte Funktionen, um soziale Positionierungen zu äußern, wie am Beispiel der „Mundombe“, im Gebiet „Ndombe Grande“, im Süden der Provinz Benguela (Angola) festzustellen ist. Hier kann, während eines Totenrituals, durch die Art und Weise wie der Einzelne weint oder sein Leid zum Ausdruck bringt, der Verwandtschaftsgrad zum Toten, festgestellt werden. 

Bei aller Unterschiedlichkeit theatralischer Phänomene finden wir jedoch gemeinsame Prämissen: Ein schöpferisches Verhältnis zwischen Darstellenden und Zuschauern und der Wunsch, etwas zu vermitteln, bzw. vermittelt zu bekommen, ist für den Erfolg jeder Theateraufführung unabdingbar. 
So übernimmt der Schauspieler bei den Nalus in Guinea Bissau mit Hilfe von Maske und Kostüm, während einer Aufführung der dramatischen Rituale der Geheimgesellschaft „Komó“, die Persönlichkeit der von ihm beschworenen Figur. Mit Unterstüzung von Pantomime und Tanz stellt er alte tradierte Geschichten dar. „Das guineische Drama widerspiegelt die Art und Weise, wie der Mensch der traditionellen Gesellschaft seine Welt und seinem Kosmos versteht. Bei einer Aufführung eines „Djidiu“ 
 (AP: Erzähler, Animateur, Troubadour, Schauspieler und Dramatiker) ist die Symbiose zwischen Zuschauer und Schauspieler perfekt. Es handelt sich um einen Akteur mit großen ästhetischen und rhetorischen Möglichkeiten; ein Katalysator und Schöpfer der dramatischen Aktion.“
 

Die „magische“ Teilname des Akteurs ist hier ein bewusster Akt. Der Schauspieler übernimmt die Haltung des jeweiligen Geistes. Ist der Geist schlecht, springt er über den Zuschauer, ist es ein weiblicher Geist, werden liebliche Tanzschritte vollführt und ist er ein Tier, wird es durch Gesten und symbolische Mimik nachgeahmt. Durch diesen kathartischen Zustand findet eine Kommunikation und Identifikation zwischen Schauspielern und Zuschauern statt. 

Das sind einige Beispiele der Unterschiedlichkeit von Theaterphänomenen in Afrika, wofür die Länder der Lusophonie einen relevanten Beitrag leisten, wie es an den Beispielen von „bumba-meu-boi“, „chegança“, „pastoril“, „maracatu“ und dem Ritual „cadomblé“, auf der anderen Seite des Atlantischen Ozeans, in Brasilien, belegt wird. 

„Theatralisch“ sind also alle darstellenden Formen, die für ein Publikum gedacht sind, vor ihm aufgeführt werden und mit den Emotionen der Zuschauer operieren. Trotzdem muss man bei der Klassifizierung der performativen Genres eine gewisse Vorsicht walten lassen. Ein Initiationsritual, das Theater No oder der Tanz Kathakali können nicht vermischt werden. Aber in jedem von ihnen finden wir eine lebendige Theatralik, die aus unterschiedlichen Gründen ihr Publikum anzieht.

Die Entstehungs- und Veränderungsprozesse, sowie die Interpretation der kulturellen Identität einer Gemeinschaft, wurden unter unterschiedlichsten Gesichtspunkten der Gesellschafts- und Humanwissenschaft untersucht u.a. von Averill
, Geertz
, sowie von Hobsbawn und Ranger
. „Aber die Mehrheit der auf diesem Gebiet in Afrika gemachten Studien analysieren die Problematik der Länder, die ihre Unabhängigkeit in den 50er und 60er Jahren des letzten Jahrhunderts erlangten. Und in diesen Ländern bedingten andere politische, soziale und kulturelle Faktoren die Entstehungs- und Entwicklungsprozesse ihrer Identität, als die bei den portugiesischen Kolonien um 1975, zur Zeit ihrer Unabhängigkeit“.
 Da die Bildung einer Identität sowohl von internen wie von externen Antrieben einer Gesellschaft abhängt, muss beim Studium dieser Prozesse eine globale Analyse verschiedener gesellschaftlicher Aspekte vorgenommen werden. 

Die Untersuchung des Tchiloli bedeutet auch eine Analyse des Prozesses Bildung einer Identität. 

Die Vielfalt der auf dem Archipel gewachsenen Kultur und ihre wichtigsten Ausdrucksformen, einschließlich des Theaters, lässt sich nur durch mannigfache Einflüsse aus drei Kontinenten erklären. Dieser geographische Raum hat sich als kulturelles Bindeglied und Schmelztiegel zwischen den Kontinenten, zwischen Europa und Afrika, sowie zwischen Afrika und Amerika ausgewiesen. Zudem stimulierte die große ethnische Mischung, die auf dem so kleinen und begrenzten Raum entstand, die Fähigkeit der Agglutination und Adoption anderer Einflüsse. Diese sind die Koordinaten dieser Kultur.

Um sowohl die Geschichte des Archipels, als auch die afrikanische Religiosität zu begreifen, muss der Ursprung der hier im Laufe der Jahrhunderte entstandenen Traditionen und Bräuchen, ergründet werden. Der Bildungsprozess dieser Kreolengesellschaft ist eines der spannendsten kulturellen Phänomene in diesem Gebiet des Globus, den man aus kultureller Sicht nur schwer geografisch einordnen kann. Über die Lage der Inseln behaupten Tony Hodges und Marlyn Newitt, sie befänden sich „geografisch gesehen auf der falschen Seite des Atlantiks“,
 da ihrer Meinung nach São Tomé kulturell mehr zu Brasilien gehört. 

Diese anthropologisch-theaterwissenschaftliche Untersuchung des Tchiloli der Insel São Tomé beschäftigt sich mit der Performance und ihren europäischen und afrikanischen Quellen: den literarischen, rituellen, szenographischen, choreographischen und musikalischen. Das Tchiloli vereint in sich einen physischen und einen zeitlichen Raum der kulturellen Kreativität. Ohne eine Analyse seiner historischen und sozialen Verwurzelung wäre diese Arbeit nicht denkbar; deshalb beschäftigt sie sich auch intensiv sowohl mit sozialgeschichtlichen Fragen, als auch mit der Mannigfaltigkeit von Traditionen, Bräuchen und Kulten, sowie mit der Wirkung anderer Performances auf die „Tragödie des Marquis von Mântua“. Und letztendlich mit der Frage wie es möglich war, dass sich aus dem vom karolingischen Zyklus inspirierten Volkstheaterstück, ein Schauspiel und zugleich Ritual anderer Art entwickelte: Eine Performance, die eine kulturelle Brücke zwischen zwei Kontinenten baut.

Diese Untersuchung ist das Ergebnis eines halben Jahres Forschung vor Ort, auf dem Archipel, sowie in Archiven und Bibliotheken, mit Mitteln der Anthropologie und der Theaterwissenschaft. Die Stadt S. Tomé und Umgebung bildeten überwiegend den Boden für die Untersuchung des Tchiloli und des Synkretismus sãotomensischer Religiosität. Während dieser halbjährigen Feldforschung bereiste ich auch die junge Republik vom südlichsten Punkt (die kleine Insel der „Rolas“, südlich der größten Insel S. Tomé), wo der Äquator verläuft, bis zum nördlichsten Punkt (die kleine Insel „Bom-Bom“), nördlich der zweitgrößten Insel Príncipe, und quer durch den „Obó“ (Urwald), von der Ostküste von S. Tomé, bis zum westlichen Teil der Insel.

In den sãotomensischen Archiven, der „Biblioteca Nacional“, des „Centro Cultural Português“, „Centro Cultural Francisco Tenreiro“ und dem Archiv der Diözese, sowie im Schriftsteller- und Künstlerverband „UNEAS“, fand ich wichtige Hinweise und Informationen für die Arbeit. In Portugal waren besonders die Untersuchungen in der „Biblioteca Nacional de Lisboa“, „Torre do Tombo“, „Biblioteca da Ajuda“, “Instituto de Investigações do Ultramar” und in der „Biblioteca da Universidade de Coimbra“, sowie im Archiv der „Cena Lusófona“ sehr hilfreich. Da viele der hier benutzten literarischen Quellen aus unterschiedlichen Sprach​räu​men stammen und nicht ins Deutsche übersetzt sind, übernehme ich für die Übersetzung der von mir zitierten Stellen die Verantwortung.

Bereichernd waren auch die Gespräche mit unzähligen Vertretern der sãotomensichen Kultur; einer Kultur, die mich in ihren Bann zog. Dank ihnen war es mir möglich, an manche „Geheimnisse“ zu gelangen, die einem Fremden sonst verborgen bleiben würden.

Meinen Dank an Ayres Major (Stellvertretender Nationaldirektor für Kultur), Alda Espírito Santo (General-Sekretärin der UNEAS), Seine Eminenz Don Abílio Ribas (Bischof von S. Tomé), Lourenço dos Santos Veloso (ehemaliger Darsteller „Karls des Großen“ der Gruppe „Tragédia da Desejada“ aus Batelo im Bezirk Lubata), Caustrino Alcântara (Leiter eines Kulturverbandes), dem Angolar Maler João Nezó und seinem Vater Sum Zé, der Schriftstellerin Olinda Beja, dem Schriftsteller Fernando Macedo (Urenkel des letzten Angolarkönigs), der Heilerin Francisca Barros, dem Bligá-Meister Varela, den Djambi-Meister Major, Barnabé, Marcelo Lopes de Andrade (Auto Floripes – Insel Príncipe) und vielen anderen. Mein Dank gilt auch meinem Feldassistenten, dem Sãotomenser Luís Morais, der „Cena Lusófona“, sowie ihrer Mitarbeiterin, der Soziologin Manuela Costa, die mir mit dem Zusenden umfangreicher Dokumentation aus portugiesischen Archiven, eine große Hilfe war. 

Auch die wertvollen Gespräche mit Günther Berndt und Michael Schenk waren sehr produktiv.

Mein großer Dank gilt hier auch ganz besonders meiner Frau Tamara A. Pereira und meinem Freund Veit-E. Jauß, die das Lektorat meiner Arbeit übernahmen.
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Pedro Paulo Alves Pereira

Kapitel 1 São Tomé – Kurzer   historischer Abriss

Land in Sicht

Die Kultur von São Tomé und Príncipe ist ein Beweis für die vielfältige Mischung von Traditionen und Bräuchen verschiedener Völker, die den Archipel im Laufe der Jahrhunderte prägten.

Auf der Landkarte werden die beiden Inseln nur als zwei Punkte angezeigt. Tatsächlich bildet dieser Mikrokosmos das Szenarium für eine höchst faszinierende kulturelle Symbiose zwischen Afrika und Europa. Von dieser Symbiose zeugen viele Traditionen und Rituale, die noch heute vorhanden sind, wie z.B. die große Performance „Tchiloli“,
 Kern dieser Forschungsarbeit. Die Reflexion über die Geschichte des Archipels ist zugleich eine Reflexion über die Route der Sklaven – über die Sklaven und ihre Händler – und deren Nachfahren.

Um eine Vorstellung von der Ethnologie des Archipels und der Mentalität der jeweiligen Bevölkerung zu bekommen ist es notwendig, sich in die Weiten der Jahrhunderte zurück zu begeben, bis zu dem Moment, als João de Santarém und Pedro de Escobar an einer ihnen unbekannten Insel anlegten
 oder sogar das Leitmotiv dieser überseeischen Expeditionen ins Gedächtnis zurück zu rufen.

Die Gründe für den Vorsprung Portugals gegenüber Spanien im neuzeitlichen europäischen Expansionismus sind die 250 Jahre frühere Stabilisierung der politischen Grenzen im Süden gegen die muslimische Herrschaft (1249), sowie die Behauptung seiner Unabhängigkeit gegenüber Kastilien (1385). Außerdem spielt die geographische Positionierung des Landes an der Atlantikküste der Iberischen Halbinsel eine nicht unwichtige Rolle für diese Unternehmungen.

Nach der Konsoledierung der portugiesischen Unabhängigkeit sucht ein großer Teil der Ritterschaft nach neuen militärischen Betätigungsfeldern, zumal die Inflation des 15. Jahrhunderts ihre Geldeinkünfte reduziert. Wie im spätmittelalterlichen Europa allgemein üblich, versucht sie durch Raub und Plünderung ihren Lebensstandard zu wahren. Hinsichtlich des neuen überseeischen Expansionismus muss sie sich allerdings umorientieren; denn Portugals Zukunft sollte nicht in der Eroberung weiterer iberischer Territorien bestehen.

Im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts und zu Beginn des 15. Jahrhunderts erlebt Portugal eine Gold- und Silberknappheit wie nie zuvor. Zwischen 1383 und 1435 wurde keine einzige Goldmünze geprägt. Der Grund für diesen Mangel an Edelmetallen lag einerseits in den Bedürfnissen der Krone, die Armee aufzurüsten, andererseits in den Versorgungsschwierigkeiten. So führte diese Situation zur Erschöpfung der Gold- und Silberreserven und zu einer nationalen Geldkrise. Einen Ausweg aus dieser Wirtschaftskrise sah das Bürgertum im kolonialen Expansionismus.

Die nach größerem Wohlstand strebende Kaufleute, verbündeten sich mit der entstandenen absolutistischen Monarchie gegen den Adel, um ihre Position zu festigen. Da die portugiesische Monarchie ohnehin ein großes wirtschaftliches und handelspolitisches Engagement zeigt, treffen die Ziele des Bürgertums auf großes Entgegenkommen. 

Vornehmlich stand Portugal das Know-how und das Geld der Genuesen zur Verfügung.

Der steigende Versorgungsbedarf der Städte nach Getreide und Zucker sowie Fisch und Fleisch als wichtige Eiweißquellen verlangten nach Erschließung neuer Fischfanggebiete an der nord-westlichen afrikanischen Küste und bildeten somit ein weiteres Motiv für den Kontakt mit dem afrikanischen Kontinent.

Nicht zu vergessen sind auch die Fortschritte der nautischen Technik und das zielstrebige Vorantreiben der überseeischen Unternehmungen durch Heinrich den Seefahrer.

Da der offizielle Gegner der Islam war, gab die Kirche der wirtschaftlichen Expansion ihre Unterstützung. Die Eroberung der wohlhabenden Stadt Ceutas an der Nordspitze Afrikas durch die Portugiesen im Jahre 1415 war ein Markstein in der portugiesischen überseeischen Expansion und bildete zugleich einen Stützpunkt in einem fremden Kulturkreis. Trotz der Eroberung von Ceuta, dem Endpunkt transaharischer Handelswege, gelang es den Portugiesen nicht, den Goldhandel an sich zu reißen. Deshalb entschlossen sie sich, sich weiter südlich an der westafrikanischen Küste festzusetzen. 
Ab 1434 segelten die portugiesischen Karavellen regelmäßig an der afrikanischen Küste entlang. 1436 erreichte Afonso de Baldaia den Rio do Ouro (Goldfluss), 1441 Nuno Tristão das Kap Branco, von wo er die ersten Sklaven nach Lissabon mitbrachte. Nach 1442 eröffnete sich den Portugiesen der Zugang zu den afrikanischen Goldmärkten, die bis zur Entdeckung Amerikas Hauptversorger Europas mit diesem begehrten Edelmetall blieben. Bis 1460, dem Todesjahr Heinrichs des Seefahrers, waren die Portugiesen über das Kap Verde, die Senegal- und Gambiamündung und die östlichen Kapverdischen Inseln bis etwa auf Höhe des heutigen Sierra Leone vorgedrungen, immer auf der Suche nach Gold und Sklaven, aber auch immer mit dem Auftrag, das Reich des „Priesterkönigs Johannes“ ausfindig zu machen.

Der Reichtum und die kulturelle Komplexität der unterschiedlichsten Königsreiche der Küstengebiete Afrikas zwangen Europa, ihre Vorstellung von diesem mysteriösen Kontinent zu revidieren. Aus diesem Grunde müssen auch die Portugiesen ihre ursprünglich rein aggressive Politik ändern, mit der sie viele Sklaven (Mauren, Berber und Schwarze) gefangen hatten und müssen ihren Umgangsmodus mit Afrika neu definieren.
 Sie hatten das Fort von Arguim
 errichtet, wo sie mit Gold und Sklaven handelten. Wahrscheinlich machte besonders die Niederlage auf dem Archipel von Arguim und der Tod von Gonçalo de Sintra in Portugal deutlich, wie notwendig eine neue Handelspolitik wurde.
 

Auf der Suche nach dem Seeweg nach Indien und der Ausweitung des Goldhandels, des Handels mit Sklaven, Elfenbein, Zibet,
 Gummi und später mit afrikanischem Pfeffer
 und Schwanzpfeffer (Piper Caudatum L.)
 kamen die Karavellen Mitte des 15. Jahrhunderts an den Golf von Guinea. 

Die Krone hatte ganze Küstenabschnitte an Fernão Gomes, einen Lissabonner Unternehmer, verpachtet, mit dem Auftrag, jährlich 100 Meilen (etwa 550 km) der afrikanischen Küste zu ergründen. Ab 1469 liegt das Sklavenhandelsmonopol an der Küste von Guinea für fünf Jahre in seinen Händen.
 Erst nach Ablauf dieser fünf bzw. sechs Jahre – da der Vertrag um ein weiteres Jahr verlängert worden war –, regelte König Don Alfonso V die Bedingungen dieses Vertrags neu. Ab 1481 übernimmt dann der nachfolgende König, Don João II (1481-1495), die Regie der Expansion nach Übersee und legt die Richtlinien für die erfolgreiche portugiesische Handelspolitik fest, die während seiner Regentschaft ihre höchste Blüte erlebt. 

Erst dann übernimmt die Krone das Handelsmonopol. Später erteilte er Kaufleuten Handelskonzessionen. In diesem historischen Kontext wurden die Inseln des Archipels am Golf von Guinea von den Portugiesen erkundet.

Der 21. Dezember 1471 wird als Datum für die Landung der Portugiesen auf São Tomé angenommen und der 17. Januar 1472 für die auf der Insel Príncipe – oder auch Santo Antão, wie ursprünglich genannt. Die Historiker gelangten zu dieser Schlussfolgerung, weil diese Tage auch die Namenstage des Heiligen Thomas und des Heiligen Anton sind. Die Insel Santo Antão wurde später in Príncipe umbenannt, da die Steuer für den auf der Insel produzierten Zucker an den Erbprinzen überging. Die Insel Ano Bom (heute Pagalu) wurde genau am 1. Januar 1472 entdeckt. Daher trägt sie den Namen „Gutes Jahr“. Da Pedro de Escobar und João de Santarém – im Auftrag des Kaufmannes Fernão Gomes – bei ihrer Landung auf diesen Inseln niemanden angetroffen hatten, befahl ihnen der König, mit der Besiedelung zu beginnen – wie bereits auf Madeira, Porto Santo, den Azoren, Santiago und Fogo (AP: die letzten beiden gehören zum Archipel der Kapverden).

Fernando Pó (ursprünglich Formosa genannt und heute Bioko) befindet sich zwanzig Meilen vom Kontinent entfernt, ebenfalls im Golf von Guinea – wurde erst achtzig Jahren später von den Portugiesen gesichtet. Da die Insel bewohnt war und die damalige Bevölkerung sich den Portugiesen widersetzte, gaben diese ihre Pläne auf, diese Territorien in Besitz zu nehmen, da sie der einheimischen Bevölkerung zahlenmäßig unterlegen waren.

Drei Jahrhunderte später (1778) wurden Anno Bom und Fernando Pó in das damalige Spanisch Guinea integriert und seit 1968 sind sie Bestandteil des Territoriums der Republik von Äquatorialguinea. Was São Tomé und Príncipe betrifft, blieben sie bis zu ihrer Unabhängigkeit am 12. Juli 1975 unter portugiesischer Herrschaft. Außerdem gehören zu der jungen Republik von S. Tomé und Príncipe auch einige kleinere Inseln. Unter anderem die bereits erwähnte Taubeninsel, die Insel „Cabras“ (AP: Ziegeninsel) und die Insel Santana bilden mit S. Tomé den südlichsten Teil der Republik und die Insel Bom-Bom und die Felsen Pedras Tinhosas bilden mit der Insel Príncipe den nördlichsten Teil des Landes.

Anders als Fernando Pó gehören die anderen drei Inseln zur selben vulkanischen Gruppe. Diese Gruppe reiht sich linienförmig im Golf von Guinea und „geht weiter in den Kontinent bis zu den Bergen von Kamerun über.“
 São Tomé mit einer Fläche von 857 km ² und ihrer am südlichsten Punkt vorgelagerten Insel „Rolas“ (AP: Taubeninsel), durch die der Äquator verläuft, ist 180 Meilen vom Kontinent entfernt. Die Insel Príncipe hat eine Fläche von 114 km ², befindet sich 82 Meilen nördlich von São Tomé und ist 160 Meilen von der Küste entfernt. Wegen der geringen Entfernung zum Kontinent und weil die Portugiesen sie alle unbewohnt wähnten, veranlasste die Krone sofort – insbesondere die Insel S. Tomé – zu kolonisieren. 

„Existit in remotissimis partibus Africae sub linea æquinotiali, Insula quædam sub nomine Sancti Thomæ ...“, waren die Worte, des Bischofs Don Fr. Pedro da Cunha, als er im 17. Jahrhundert (1620) seinen Bericht „ad sacra limina“
 über die Insel im Golf von Guinea schrieb.

Die Schönheit der beiden Inseln, deren Landschaft während des Miozäns entstand, wo die frühere vulkanische Tätigkeit im vorherrschenden riesigen Basaltfelsen
 nachzuweisen ist, war und ist Thema vieler Künstler, Literaten, Wissenschaftler und sogar Militärs: „Diese Hügel bedeckt von Wäldern ohne Ende, deren Gipfel über den Wolken ragen ... kurz danach bricht das rasende Unwetter los unter den Wipfeln, als ob sich die Hölle dabei geöffnet hätte“,
 schrieb ein Offizier zu Beginn des 20. Jahrhunderts über die Insel São Tomé. Valentim Fernandes beschrieb S. Tomé als eine Insel mit wuchernden Bäumen, „die niemals die Blätter verlieren ... sehr dick und hoch“.
 Der Schriftsteller Castro Soromenho ergänzte dieses Panoptikum mit folgenden Zeilen über die Insel Príncipe: „Hier beginnt die Tragödie der Berge, die den Himmel erobern wollen ... die Insel Príncipe ist der Aussichtspunkt des Äquators ... ein Landschaftstraum. Von den Göttern geschaffen, blieb der Archipel von São Tomé und Príncipe auf die portugiesische Krone wartend.“ In der Tat, die Inseln von S. Tomé und Príncipe, voller Berge und einer üppigen Vegetation, schienen nicht der passende Ort für Landwirtschaft zu sein, die sich auf Monokulturen wie Zucker (Saccharum officinarum L.), Kaffee und Kakao spezialisieren sollten.

Tatsächlich waren die beiden Hauptinseln zu Beginn der Kolonisation „von einem dichten Dschungel (AP: Obó) bedeckt“.
 Nur durch Feuer und Axt war es möglich dem Dschungel den fruchtbaren Boden zu entreißen. Vielleicht erklärt uns dies, weshalb erst 13 Jahre später (1484) mit der Besiedlung begonnen wurde.
 Im September 1485 führte König Don João II – am Beispiel der anderen Inseln, die unter portugiesischer Obhut standen, das System der „Kapitäne“ ein und ernannte João de Paiva zum „Capitão Donatário“ (AP: eine Art Stadthalter), der mit der Besiedlung der Insel S. Tomé beauftragt wurde. Im Gegenzug erhielt er große Privilegien und die Hälfte der Insel als Lehen. Die andere Hälfte erhielt seine Tochter Mecia de Paiva. 

Mit diesem Auftrag verließ er Lissabon in Begleitung der ersten Siedlergruppe. Bei seiner Ankunft im Nordwesten der Insel gründete er eine kleine Ortschaft.
 Zwei Monate danach wurden die Rechte und Pflichten der Einwohner der Insel festgeschrieben, wobei ähnlich wie auf der Insel Madeira
 der Anbau des Zuckerrohrs den Vorrang besaß.
 Um die Siedler an die Inseln zu binden, erhielten sie eine Reihe von Privilegien. Zu diesen Privilegien zählte der freie „Handel mit Sklaven und anderen Waren innerhalb der fünf Sklavenflüsse, die sich oberhalb des Forts von São Jorge da Mina befinden“.

Mit der Anlage des Forts »São Jorge da Mina« (El Mina) 1482 im heutigen Ghana besaßen die Portugiesen nicht nur ihr Depot für das Gold aus dem westlichen Sudan und Nigerbogen, sondern auch ihre zentrale Zwischenstation auf dem weiteren Weg um Afrika. Diese Flüsse wurden so genannt, weil sich auf ihnen ein großer Teil des Sklavenverkehrs zwischen Binnenland und Fort S. Jorge da Mina abwickelte. Später (20. Jahrhundert) identifizierte der Historiker Edmundo Lopes diese fünf Flüsse östlich von S. Jorge da Mina
 als den Fluss Volta, den Lagoa, den Primeiro, den Formoso und den Fluss der Sklaven (die letzten drei fließen oberhalb der Mündung des Niger).
 

Fünf Jahre später (1490) wurde der Kapitän João Pereira mit der Belehnung von S. Tomé belohnt. Nach seinem Tod, drei Jahre später, begann man mit der Besiedlung. Die Krone vertraute den Archipel Alvaro Caminha (AP: einem „Hofaristokraten“) an, der die zweite Siedlergruppe im Jahr 1493 befehligte. Im Dezember des selben Jahres verlieh ihm der König die Rechtsprechung und die Gerichtsbarkeit sowie den Besitz über alle Getreidemühlen.
 Gleichzeitig erweiterte er die Privilegien für die bereits vorhandenen Siedler und für die, die in Zukunft kommen würden.
 Ab da waren die Voraussetzungen für die Erkundung und Entwicklung der Insel geschaffen. 

Auch wenn sie sich von solch üppiger Natur zuerst besiegt zeigten, versuchten die ersten Siedler neuen Raum zu schaffen. Sie ließen aus Portugal Tiere und Pflanzen kommen, sie führten neue Tierarten (Rinder, Schweine, Ziegen, Esel und Hühner) auf der Insel ein, und einige Pflanzensorten, wie Weizen, Weinstöcke, Mais und Yam,
 Süßkartoffel,
 Zitrusfrüchte, Feigen- und Mandelbäume und wahrscheinlich auch Bananenstauden.
 Dies zeugt vom Willen der Siedler, den neuen Raum für sich zu erobern. 

S. Tomé wurde zum Zentrum der Einführung neuer Pflanzen, deren Erforschung und der Entwicklung landwirtschaftlicher Techniken. Und tatsächlich spielte der Handel mit landwirtschaftlichen Erzeugnissen eine besondere Rolle in der Ökonomie des Archipels. Bereits 1500 gestattet eine königliche Konzession „den Bewohnern der Insel S. Tomé, ihr Obst und Gemüse in der Stadt S. Jorge da Mina zu verkaufen, bzw. gegen Gold einzutauschen.“
 

Aber es war insbesondere die Einführung des Zuckerrohrs, die die Natur der Insel im Norden und Nordosten stark veränderte. Die Menschen wurden gezwungen, dem „Obó“ weite Flächen zu entreißen und urbar zu machen. Mit dem Holz von Tausenden abgeschlagenen Bäumen kam das notwendige Material für den Bau von Häusern. Die Ortschaft ohne Namen (AP: aus dem Port. „Povoação“ und auf Kreolisch Forro „Póçon“) wurde um 1493 vom Nordwesten zu einer der größten Buchten der Nordostküste verlegt – die Bucht von Ana Chaves.
 1512 zerstörte ein großer Brand den einzigen Ort der Insel bis auf die Grundmauern. Das führte zu Elend, was wiederum eine Hungerrevolte bei verschiedenen Rassen hervorrief. Bereits zu Beginn der Besiedlung erhoben sich Stimmen seitens der Mestizen gegen die Weißen. Ein Erlass des Königs Don João III, wonach „die Nachfahren der Juden und Mischlinge die gleichen Tätigkeiten wie Weiße ausüben durften, stärkte sie.“ 

Durch eine größere Vertrautheit mit der Fauna und Flora der Inseln konnten sich gegen Ende des 16. Jahrhunderts die Lebensbedingungen der Siedler substantiell verbessern. Es kam zu einer Verbesserung des Schiffsverkehrs mit der Insel und damit des Exports von Zuckererzeugnissen.    

Ein ähnliches Besiedlungsmodell wie São Tome erlebte Príncipe unter der Statthalterschaft von Antonio Carneiro, der als Lehen die Insel 1500 bekam und in dessen Familienbesitz (AP: Grafen von Príncipe) bis zum 18. Jahrhundert blieb, als sie mit der Grafschaft von Lumiares in Portugal belohnt wurde. Obwohl ihre Kolonisation tatsächlich erst später begann, sollten beide Inseln ein ähnliches Schicksal erfahren.

Jedoch wurden die vielen Krankheiten und das extrem feuchte Klima zu einem ständigen Entwicklungshindernis des Archipels und eine Bedrohung für die ersten Abenteurer. Im allgemeinen sind die Regenniederschläge in der Zeit zwischen Februar und Juli besonders hoch. Sie erreichen manchmal Werte von 130,5 Millimetern pro Quadratmeter und nehmen erst wieder im November etwas ab.
 Eine der schlimmsten Plagen war (und ist noch heute) die Malaria, die durch den Stich des Moskitos Anopheles übertragen wird. Aber weil man die Krankheit noch nicht identifiziert hatte, gab man zu jener Zeit dem Klima die Schuld für den fiebrigen Zustand, der oft mit dem Tod endete.
 Die hohe Sterblichkeitsrate in diesen Gebieten, insbesondere unter den Europäern, war wie eine Bestätigung für diese „Horrorvision“ und erschwerte in starkem Maße die Ansiedlung von Portugiesen oder anderen Europäern. 

Diese Situation trug entscheidend dazu bei, dass die Äquatorialgebiete als menschenfeindliche Zonen betrachtet wurden.
 Da Europa nach der Schwarzen Pest unter einer großen Entvölkerung litt und damit auch an einem Mangel an Arbeitskräften, wurde zum Sklavenhandel gegriffen, der von den Mauren in Mittelmeerraum bereits früher praktiziert wurde. Die Afrikaner galten als anpassungsfähiger und geeigneter für solch menschenfeindliche Gebiete.

In mehreren Dokumenten werden Verbannte erwähnt, die, um der Todesstrafe zu entgehen, sich lieber nach Afrika einschifften, weil ihnen die Strafe dort erlassen wurde.
 Sie mussten lediglich auf der Insel leben und arbeiten. Nun war das Bild Afrikas als Ort der Verdammten geschaffen. In der portugiesischen Vorstellung waren diese Territorien das Fegefeuer für Straftäter und Kriminelle. Die systematische Deportation von Sträflingen trug zu einem Prestigeverlust des afrikanischen Kontinents bei. Ein Besiedlungsprozess unter solchen Voraussetzungen führte zur Disqualifizierung der Bevölkerung und der Territorien, selbst wenn einzelne Individuen keine Kriminellen waren. 

1 Die Entstehung einer Bevölkerung

Eines der Hauptprojekte der Zentralmacht in Lissabon war die Frage der Besiedlung des Archipels mit Blick auf eine effektive wirtschaftliche Nutzung der Inseln. In Folge dessen weisen fast alle Dokumente aus dem 15. und 16. Jahrhundert (über die Geschichte von S. Tomé und Príncipe) die Portugiesen als alleinige Architekten der Kolonisation des Archipels aus. Diese Dichotomie ist von Anfang an in fast allen Dokumenten präsent: auf einer Seite die Weißen als vorherrschende Minderheit, die als Verfechter der Zivilisation dargestellt werden, auf der anderen die Afrikaner, als eine nicht identifizierbare Masse, die nur fähig ist, auf Plantagen zu arbeiten. Die Absicht war, die Afrikaner als passive Statisten darzustellen, ohne jede strategische Intervention in dem Gestaltungsprozess dieses einzigartigen Experiments auf den Atlantikinseln. 
 

Aber die Tatsachen sprechen von einer anderen Realität. Die Kolonisierung ist nicht nur das Werk weißer Europäer. Daran waren auch afrikanische Sklavenhändler, sowie die Sklaven selbst beteiligt. 

Was absolut neu in der Geschichte einer Kolonie geschah, war laut Isabel Henriques ihre rapide „Afrikanisierung“.
 D.h. durch die von den Plantagen und Zuckersiederein entflohenen Sklaven wurde der neukolonisierte Raum mit Bräuchen, Traditionen und Ritualen besetzt. Darauf werde ich später noch eingehen. Andererseits erzeugten vielfache Verbindungen zwischen Europäern und schwarzen Frauen eine neue soziale Gruppe – die Forros. Sie steuerten eine Revision in der Qualität der Verhältnisse zwischen Weißen und Schwarzen an und zwangen die Portugiesen letztendlich zum Nachdenken über den sozialen Status dieser neuen Gruppe. Und gerade diese ethnische und kulturelle Mischung ist Grundlage für einen der originellsten Prozesse der portugiesischen Kolonisation. 

Die Organisation dieses neuen Raumes (insbesondere S. Tomés) war nur durch die Realisierung von zwei Operationen möglich: Die Veränderung des ökologischen Systems und die Aufnahme einer Bevölkerung unterschiedlichster Herkunft (weiße Europäer, Berber und Schwarzafrikaner).  

Natürlich darf die entscheidende Bedeutung Portugals bei der Schaffung dieser Gesellschaft nicht geringgeschätzt werden. Doch darf sie nicht zur Verleugnung der Rolle der Afrikaner auch als Interventionskraft auf diesen Inseln führen. 

Die Besiedlung

Während die Gruppe der Europäer, als eine vorherrschende, fleißige, aktive dargestellt wird; als eine, die an einer Zukunft und einer neuen Gesellschaft auf der Insel interessiert war, wird die zweite Gruppe dagegen als eine aus passiven, unintelligenten und unterdrückten Sklaven bestehende, dargestellt. Aus Menschen, die sich nur auf dem Archipel befanden, weil sie von den Portugiesen dorthin gebracht worden waren. Wie gesagt, auf diese Art Afrika zu betrachten, schließt von vornherein jede Möglichkeit aus, eine Dynamik der Afrikaner wahrzunehmen.

Es gibt aber mehrere Beispiele, die diese rassistische Theorie über eine hypothetische Unterentwicklung der Afrikaner widerlegen. Vor der Kolonialzeit gab es genügend hochentwickelte Gesellschaften bzw. Handelsbeziehungen in Westafrika, die große Gebiete beherrschten. Einen Beweis dafür stellen die Kaurimuscheln dar, die von dem arabischen Geographen Ibn Battuta 1352 in Mali
 gefunden wurden. Als Währungsmittel von den Hausa
 benutzt, könnten sie auf eine über vierhundert Jahre alte Besiedlung in diesem Gebiet hinweisen. Möglicherweise waren die Muscheln bereits bei den Handelsbeziehungen zwischen den Dyulas
 und den Hausa bekannt und nur in den heutigen Gebieten von Senegal und Gambia und auf dem Territorium der Akans (heute Ghana) wurde eine derartige Währung nicht akzeptiert.
 

Am Ufer des Tschadsees konnten sich hochspezialisierte Techniken entwickeln, wie z.B. die Eisenbearbeitung. Neben ihrer landwirtschaftlichen Tätigkeit war bei den Jolas aus Senegal die Herstellung von Körben üblich. In Nupe
 und innerhalb der spezialisierten Handwerker aus Benin entstanden den Gilden ähnliche Gruppierungen, obwohl diese unter starker Kontrolle der Mohammedanerchefs standen. Viele der Handwerke blieben als Familiengeheimnis bewahrt und wurden innerhalb der Familien weitergegeben, wie teilweise bei den Yorubas.
 

Die spezialisierte handwerkliche Produktion hat die urbane Tradition Westafrikas bereichert. Der Handelsaustausch und die Trockenheit führten zum Verschwinden vieler Ansiedlungen ohne sichtbare Autorität, wie typischer Weise im islamischen Tal des Nigers. Trotz allem entstanden große gemauerte Städte. Viele solcher Städte der Hausa waren wichtige Handelszentren und Befestigungen, in denen die Bauern aus der Umgebung in Augenblicken der Gefahr Schutz fanden. Ife war nicht nur ein religiöses Zentrum und eine politische Hauptstadt, sondern besaß auch eine berühmte Glasindustrie. Seine Bewohner bestanden mehrheitlich aus Bauern. Viele dieser Städte vermischten sich in solchem Maß mit der ländlichen Umgebung, dass die Hauptstadt von Loango (an der Küste des heutigen Gabun) nur 15000 Einwohner hatte, aber so groß war wie das damalige Amsterdam. Diese sind nur einige Beispiele für die hoch entwickelten Gesellschafts- und Handelsformen Westafrikas. Von passiven oder rückständigen Gebieten kann nicht die Rede sein. Und die Afrikaner, die den Archipel als Geschäftsleute mitbevölkerten, zeigten nicht weniger Initiative als ihre europäischen „Mitkolonisatoren“.

Aber wie könnte man die Gruppen charakterisieren, die S. Tomé zu Beginn besiedelten? Waren sie tatsächlich so unterschiedlich? Wie waren sie am Kolonisationsprozess beteiligt?  

Zu den Afrikanern:

Diese Gruppe ist tendenziell als homogene Gruppe, als amorphe Masse dargestellt: Die „Sklaven mit ihren Negerinnen aus Guinea, Benin, und Manikongo ...“.
 Die Mehrheit der Afrikaner, die auf S. Tomé lebten, waren Sklaven, die gleichzeitig den Kern der Bevölkerung der Insel ausmachten. Sie kamen aus verschiedensten Gebieten der Kontinentalküste – von der Elfenbeinküste, aus Ghana, Togo, Benin, dem Flussbecken des Niger, aus Gabun und Kongo – und verrichteten die schwersten Arbeiten beim Anbau und der Verarbeitung des Zuckerrohrs. 

Parallel zu den Sklaven der Siedler (Sklave als Arbeitskraft), die direkt von der Küste geholt wurden, gab es eine andere Art von Sklaven (Sklave als Ware), die für den Handel vorgesehen waren.

Der größte Import von Sklaven wurde im 16. Jahrhundert registriert. Ein Jahrhundert später, in der Zeit des Niedergangs des Zuckerrohranbaus, verringerte sich ihre Zahl, da der Markt für den Sklavenimport praktisch verschwunden war. Die Verkleinerung dieser ethnischen Gruppe zeigt uns nur eines: ihr Zuwachs wurde hauptsächlich durch Wiederkäufe von Sklaven erreicht. Nachdem diese Quellen versiegt waren, gab es keine Möglichkeit des Zuwachses, da die miserablen Arbeits- und Lebensbedingungen der Sklaven deren Reproduktion fast vollständig verhinderte. Ihre Sterblichkeitsrate war enorm, während ihre Geburtenrate sehr gering blieb. 

Zudem führte dieser Verschleiß an Menschen und die starken ethnischen, kulturellen und sprachlichen Unterschiede dazu, dass es langer Zeit bedurfte, bis sich diese Bevölkerungsgruppe als ein Volk verstand. 

Zu den Europäern:

In Portugal gab es kaum jemanden, der tatsächlich Bereitschaft zeigte, in die unbekannte „Finsternis“ zu emigrieren. Aus diesem Grund erließ die Regierung in Lissabon Strafmilderungen und Konzessionen mit großen Privilegien, sowie die Begünstigung der Ehe zwischen unterschiedlichen Rassen. Straftäter, die bereit waren sich auf dem Archipel ansiedeln zu lassen, erhielten so ihre Begnadigung. Aber nicht alle, die auf die Inseln kamen, waren verurteilte Kriminelle. In dieser Gruppe waren auch Menschen (überwiegend Bauern aus Nordportugal und Madeira), die aus freien Stücken, von besseren Perspektiven angelockt, gekommen waren. Ob sie wegen des Sklavenhandels an der kontinentalen Küste, oder von der Krone für eine bestimmte Zeit als Beamte dorthin entsandt worden waren, viele blieben länger als ursprünglich gedacht. 

Sowohl freie Menschen als auch die Sträflinge erhielten im Laufe der Zeit viele Privilegien. In erster Linie unter der Voraussetzung, die neue Kolonie zu besiedeln und wirtschaftlich zu entwickeln. 

Auch Europäer aus anderen Nationen fühlten sich von dem portugiesischen Wohlstand auf den Inseln angezogen oder ließen sich auf Einladung portugiesischer Institutionen dort nieder. Insbesondere war dies zu Beginn des zweiten Quartals des 16. Jahrhunderts der Fall, als die Zuckerproduktion und der Handel mit Zucker gute Gewinne versprachen. 

Ausländer waren auch die rund zweitausend Kastilier jüdischer Abstammung (unter zwanzig Jahren), die ihren bereits aus Kastilien ausgewiesenen Eltern geraubt worden waren. Don João II hatte sie 1493 gezwungen, Álvaro Caminha nach S. Tomé zu begleiten, um die Zahl der Europäer auf der Insel zu vergrößern. Aber bereits nach wenigen Monaten verstarben über die Hälfte von ihnen an Krankheiten wie Malaria und Typhus.

Die Gruppe der Weißen kann in vier Schichten unterteilt werden: die eigentlichen Siedler, die auf diese Weise der Misere in Portugal zu entkommen suchten und auf S. Tomé zu Reichtum gelangen wollten. Sie kamen ab 1493 aus freien Stücken in der Gruppe des Kapitäns Álvaro Caminha. Zur zweiten Gruppe gehörten die Besoldeten, d.h. von der Krone beauftragte Beamte, Kapitäne, Sklavenaufseher, Gerichtsschreiber und andere; Geschäftsleute die wegen des Sklavenhandels und wegen der Zuckerproduktion gekommen waren; und die vierte Gruppe bestand aus Männern und Frauen, die mit der Aussicht auf Strafmilderung oder einen Straferlass nach S. Tomé gekommen waren. 

Mit der Überwindung bzw. Verringerung der Anfangsprobleme und mit der erfolgreichen Besiedlung endete ab 1522 die erste Periode der Kolonialgeschichte des Archipels, die als die „Periode der belehnten Kapitäne“ in die Geschichte eingegangen ist, da die Kapitäne für die Erfüllung ihrer Aufgaben (die Organisation der Besiedlung) mit diesen Lehen entlohnt wurden. 

Anschließend begann eine neue politische Zeit mit den „Kapitäns-Gouverneuren“ und damit der Anstoß für den Zuckerrohranbau und den damit verbunden Sklavenhandel. Aber die Euphorie der ersten Zeiten wurde wegen der verschiedenen Krankheiten stark gebremst. Nach der Eroberung von S. Jorge da Mina 1637 durch die Niederländer und die Kontrolle über den profitablen Sklavenhandel, verschlimmert sich die Situation grundlegend weiter.

Aus Angst vor dem Klima, setzte man eine Beförderung nach S. Tomé einem Todesurteil gleich. Auch die Beamten suchten nach Wegen, Portugal nicht verlassen zu müssen. Diejenigen, die diese Beförderung erhielten und sich nicht weigern konnten, versuchten die Gelegenheit zu nutzen, so schnell wie möglich die Stufen der Hierarchie zu erklimmen oder zu Reichtum zu gelangen. 

Um die Menschen an den Archipel zu binden, wurden zu einem sehr geringen Preis, soviel Boden zum Kauf angeboten, wie der Käufer meinte, landwirtschaftlich bestellen zu können.
 Zwischen dem 15. und 16. Jahrhundert waren portugiesische, kastilische, französische, genovesische, sowie flämische und galizische Geschäftsleute auf S. Tomé und Príncipe.
 

Später und bis zum 18. Jahrhundert blieben ausländische Kauf- und Geschäftsleute aus. Unterdessen ging die Mehrheit der Funktionen an die kreolische Elite über, da sich die Zahl der weißen Bevölkerung rapide verringerte und dies trotz aller Bemühungen in Lissabon, dem entgegenzuwirken. Darauf wird später eingegangen.
Folgende Tabelle zeigt die Aufteilung der verschiedenen Gruppen der Bevölkerung.

	
	Jahr
	Weiße
	Mischlinge
	Freie Schwarze
	Schwarze Sklaven
	Gesamt

	S. Tomé
	 1758
	21
	160
	2637
	5023
	7841

	
	 1770
	82
	201
	3257
	6910
	10450

	
	
	
	
	
	
	

	Príncipe
	 1758
	32
	173
	869
	3857
	4931

	
	 1770
	111
	171
	900
	4668
	5850


Aber auch die Entsendung von Verbannten in die Kolonie erwies sich bald als nicht sehr effektiv, da kurz nach ihrer Landung, viele – mit Erfolg – versuchten, die Insel auf ausländischen Schiffen zu verlassen. 

1.1 Die Verschiedenartigkeit der Gruppe der Afrikaner

Der Zeitabschnitt, der mit der Konzession des ersten Freibriefes für den Archipel endet, ist durch die Besiedlung S. Tomés gekennzeichnet sowie durch eine aktive Koexistenz zwischen Europäern und Afrikanern. Neben diesen Gruppen von freien Menschen und einer Mehrheit von schwarzen Sklaven gab es auch einige weiße Sklaven.
 Als Sklaven hatten Schwarze und Weiße identische Schicksale und den selben juristischen Status, wie an Hand eines Briefes des Königs an Fernão de Mello (1499) zu lesen ist, in dem Don Manuel spezifizierte: „... und wir erteilen ihm die Vollmacht über alle schwarzen und weißen Sklaven, die es auf der Insel gibt ...“
 Dabei sollten wir bedenken, dass die Situation vieler Sträflinge oder der neuen Christen (Juden und Moslems, die zum Christentum gezwungen worden waren) nicht viel besser war. 

„Es müssen aber auch die wenigen freien Schwarzen genannt werden, die sich als Geschäftsleute in das wirtschaftlichen und sozialen Leben der Insel – im Guten und Bösen“ – einbrachten.
 Diese reichen afrikanischen Kaufleute kamen von der Kontinentalküste, um sich auf S. Tomé niederzulassen und sich damit an den profitablen Geschäften zwischen dem Archipel und der Küste zu beteiligen. Auch sie hatten ihren Anteil an der Besiedlung der Insel, sei es im Auftrag der Portugiesen oder im eigenen Interesse. Dieser Gruppe gelang es, ihren Reichtum zu mehren und an Einfluss zu gewinnen. Durch eine „vorteilhafte“ Heirat war es ihnen oft möglich, sich in die entstehende Gesellschaft zu integrieren. Einige von ihnen kamen sogar zu amtlichen Würden.
 Es gibt genügend Beweise dafür, wie sich die Portugiesen um ein gutes Verhältnis zu diesen Afrikanern bemühten. Sei es zu den Wohlhabenden, die auf S. Tomé lebten, sei es zu den Chefs an der Küste. 

Neben den freien und reichen Afrikanern 
 gab es auch eine andere Gruppe von Schwarzen, die im Laufe der Zeit von ihren Herren oder von der staatlichen Verwaltung der Kolonie freigelassen wurden. Später bildete diese Gruppe eine wichtige soziale und ökonomische Kraft, die als „Forros“ in die Geschichte einging. Gerade sie werden später eine Wandlungsrolle im Schicksale der Kolonie spielen. 

Obgleich ein Teil von ihnen zur Elite gehörte, litt diese Gruppe an einer Identitätskrise. 

Sie sind ein Produkt der gesamten Kolonisationsstrategie. Mit dem Segen der Krone bekamen die ersten Siedler (auch die Verbannten) schwarze Frauen, mit denen sie Kinder zeugten. Einige verbannte weiße Frauen wurden mit schwarzen Männern vermählt. Die Rassenmischung wurde nicht nur gefördert, sondern hat sich mit der Zeit behauptet. 

Als der „Rentenmeister“ – ein Beamter, der für das Eintreiben der Zehntel für die Krone verantwortlich war – die Mischlingskinder als Eigentum der Krone erklärte, lieferte er damit das Motiv für den ersten sozialen Konflikt. Denn es bedeutete, dass aus diesen Beziehungen geborene Kinder im Prinzip als Nachkommen von Sklaven verkauft werden konnten.

Die Männer, die den ersten Siedlergruppen entstammten, verteidigten ihre Kinder und verlangten deren Freiheit. Ihrer Meinung nach durfte nicht alleine die Tatsache, dass die Mütter der Kinder unfrei waren, es rechtfertigen, auch die Kinder als Sklaven aufzulisten. Sie schickten an den König eine Petition, in der sie ihren Standpunkt darlegten. Im Ergebnis wurden von Don Manuel I schließlich durch Erlass vom 29.01.1515 „alle Sklavinnen, die den Siedlern gegeben wurden, sowie deren Kinder für frei erklärt.“
 Dies wurde auch auf die darauffolgenden Generationen von Mischlingen ausgedehnt. Der Erlass oder Befreiungsbrief wurde als „Alforria“ bekannt. Später wurden weitere Alforrias erlassen, auch andere Frauen und Männer aus ganz unterschiedlichen Gründen befreit, wie z.B. die Mitglieder der Bruderschaft des Rosenkranzes, die 1526 in den Genuss der Alforria kamen. Eine „Alforria“ – daher die Bezeichnung „Forros“ –, war der Ausweis in die Freiheit und die Befreiung von den Ketten der Sklaverei. Frei wurden auch ihre Mütter und fünfzehn Jahre später alle Schwarzen, welche die Siedler seit den ersten Stunden begleitet hatten. Die Sklaverei auf dem Archipel sollte aber noch sehr lange andauern und wurde erst mit dem Befreiungserlass von 1879 offiziell beseitigt. Die letzte Gruppe von befreiten Sklaven ging in die Geschichte als die „Gregorianos“ ein, weil sie ihre Alforria während der Regierung des Gouverneurs Gregório José Ribeiro erlangten. 

Mit der Zeit wurden auch juristische Wege gefunden, um Kindern aus diesen Beziehungen einen legitimen Status zu geben. Dies ermöglichte den Mischlingen das Erbe ihrer Väter anzutreten und sich zu einer einflussreichen Gruppe zu entwickeln. Ab 1546 erhielten sie das Recht, Ämter in der öffentlichen Verwaltung auszuüben. Und einige wurden sogar zu Gouverneuren ernannt. 

Der Titel „branco da terra“ (AP: „Landesweiße“) wurde für eine soziale Aufstiegsform erfunden. Die Klassifizierung als Weißer hatte daher weniger mit der Farbe, als mit der sozialen Position zu tun. 

Erbschaften, Anhäufung von Reichtum, sowie Mischehen haben im Laufe der Jahrhunderte dazu beigetragen, dass die Landeskinder – die Forros – in der Tat zu der wichtigsten Gruppe wurden.

Unter diesen Voraussetzungen war es für die Portugiesen unmöglich geworden, auf dem Archipel eine Gesellschaft mit europäischen Maßstäben aufzubauen, wie es ihnen zuvor auf Madeira 
 und den Azoren gelungen war. 

Auf der noch halb verschlafenen Insel Príncipe begann alles etwas später. Die ersten Schritte ihres Kolonisationsprozesses wurden effektiv erst im 17. Jahrhundert gemacht. Aber das Anwachsen der Bevölkerung wurde erst im 18. Jahrhundert sichtbar, als Santo António do Príncipe 1753 zur Hauptstadt wurde.
 

Die Zusammensetzung der Bevölkerung bestand zunächst aus circa dreißig Weißen, einer ähnlichen Anzahl von Mischlingen und ungefähr fünfhundert Sklaven. 

Die Insel wurde von der Regierung in Lissabon als Flottenstützpunkt und als Handelsdepot prädestiniert. Wegen ihrer strategischen Lage – aber nicht nur – war Príncipe für die Franzosen ein begehrter Anlaufpunkt im Ozean. Im Jahre 1706 überfielen sie die Insel. Als Konsequenz musste sich der Hauptkapitän Manuel de Sousa Costa zusammen mit seinen Leuten im Dschungel verstecken und organisierte von dort aus eine Guerilla gegen die Eindringlinge. 

Trotz aller Schwierigkeiten wuchs die Bevölkerung bis ins 19. Jahrhundert. Laut einem Brief von Vicente Gomes Ferreira (Kapitän-Gouverneur) vom 15.10.1773, wurden 1771 zur Besiedlung der Insel und zur Entwicklung der Produktion circa zweihundert Sklaven aus dem Hafen von Gabun importiert. Auch die Stadt Santo António do Príncipe entwickelte sich weiter und erzeugte als neue Hauptstadt noch größere Begierden bei den Franzosen. Unter dem Kommando von Jean François Landolf griff am 29.12.1799 ein französisches Geschwader die Stadt an. Ein halbes Jahrhundert danach wurde die Hauptstadt des Archipels wieder zurück nach S. Tomé verlegt. 

Die Einführung des Kakaoanbaus im Jahre 1878 trug wesentlich zur Anhäufung von Reichtum bei. Wie auf S. Tomé, kamen auch hierher Landwirte aus Portugal und „contratados“ (Vertragsarbeiter) aus Mosambik, Angola und den Kapverden. 

Um einige kulturelle Zusammenhänge besser analysieren und verstehen zu können, werden im Folgenden Statistiken mit Einwohnerzahlen und ihren Herkunftsgebieten vorgestellt. Tabelle (a) betrifft S. Tomé und wurde 1890 für das Eisenbahnprojekt erstellt.
 Tabelle (b) betrifft Príncipe und wurde vom Institut für Forschung in Übersee in Lissabon erstellt.

a)

	  Jahr
	Einheim. (Schwarze u. Mischlinge)
	  Europäer
	Serviçais (1)
	Gregorianos (Tongas u. Schwarze)
	   Gesamt

	  1888
	12500
	1500
	14500
	1500
	30000


(1) Bezeichnung für Sklaven in den Zuckersiedereien und Zuckermühlen sowie auf den Plantagen

b)

	  Jahr
	Einheimische
	 Europäer
	Kapverdianer
	 Angolaner
	Mosambikaner

	 1908
	  350
	150
	134
	3196
	

	 1914
	  668
	199
	2120
	1529
	

	 1956
	  2347
	108
	1458
	101
	680


Auf der Insel Príncipe war die Rassenmischung geringer als auf S. Tomé. Die schwarze Bevölkerung blieb in stärkerem Maße unter sich. Während die Forros in dieser Zeit praktisch außerhalb der Kontrolle der Kolonialregierung blieben, waren die Afrikaner auf Príncipe der Kolonialmacht vollkommen ausgeliefert. 

In der Periode, in der die Hauptstadt noch auf Príncipe war (1753-1852), konnten sich die Forros (im Jahr 1893 waren es 9000) auf Grund ihrer entstandenen kulturellen Identität besser formieren, da sie abseits der Geographie der Kolonialmacht standen und über eine längere „Kolonialerfahrung“ verfügten. Den Afrikanern auf Príncipe (AP: von den Kolonialherren „Monkós“ genannt, vom englischen Monkey abgeleitet) blieb keine andere Chance, als sich anzupassen. Das heißt, nach der Übersiedlung der Regierung des Archipels nach Príncipe, befand sich diese Bevölkerungsgruppe viel mehr unter Einfluss der europäischen Politiker, da die Insel Príncipe flächenmäßig viel kleinere als S. Tomé ist. Und um sich selber und ihren Herren zu beweisen, dass sie vollwertig waren, versteckten sie sich hinter der Maske der Nachahmung der europäischen Herren. Noch heute sind sie sehr stolz auf ihre „natürliche Begabung“, akzentfrei portugiesisch zu sprechen, was auch für ihre starke kulturelle Assimilation spricht. Sicherlich auch durch die Vernachlässigung die sie erfahren hat und weiter erfährt, nachdem die Hauptstadt wieder nach S. Tomé übergegangen war, fühlt sich Príncipe emotional und psychologisch viel mehr von Portugal angezogen. 

Bedauerlicherweise gibt es nur wenige Informationen über den Besiedlungsprozess Príncipes in früheren Jahren und die vorhandenen Statistiken sind nicht sehr glaubhaft. In einem Brief des Auditors (Inspektors der Krone), Caetano Bernardo Pimentel de Mesquita von 18.2.1771, kann man folgendes lesen: „... die Schäfer (AP: gemeint sind die Pater) kennen nicht mal ihre Schafe“. 

Oft lag es auch an der Ignoranz der Behörden, bzw. der schlechten Verwaltung, weshalb keine demographische Kontrolle vorhanden war. Andererseits manipulierten die Siedler häufig die Zahl ihrer Sklaven, um nicht so viel Steuern zahlen zu müssen.

1.2 Die Forros

Mischlinge wurden als unabdingbares Element der Kolonisierung betrachtet, „sowohl im Hinblick auf die Besiedlung der Inseln als auch, um eine soziale Gruppe zu bilden, die an den örtlichen ökologischen Kontext angepasst wäre.“
 Dies ist eine der Gründe, weshalb die sogenannten „wilden Ehen“ von der kolonialen Gesellschaft nicht nur tolerier, sondern sogar gefördert wurden.

Oft „heirateten“ weiße Männer, die ihre Frauen in Europa zurückgelassen hatten (fast alle) oder deren Frauen verstorben waren, eine afrikanische Frau. Und da nur vereinzelte Europäer ihre Familien auf den Archipel mitnahmen, war diese Art des Familienstandes praktisch eine offizielle Situation. Selbst die Gouverneure kamen allein in die Kolonie. Zwischen dem 15. und 16. Jahrhundert ließen nur zwei ihre Familien kommen. 

Diese „wilden Ehen“ existierten neben den kanonischen Ehen und waren sozusagen ein geregelter Ehebruch. Die Kolonialherren besaßen eine oder mehrere Geliebte, während die legitime Frau in Portugal blieb. Solche Art von Beziehungen war eine Form der gesellschaftlichen Behauptung und natürlich auch von Prestige. Es galt als Beleg für Wohlstand, wenn man in der Lage war, die Lebenshaltungskosten (Unterhalt und Wohnung) der Nebenfrau oder Frauen tragen zu können. Also eine Art Polygamie, die unter den Europäern viele Anhänger fand, obwohl sie verbal und offiziell die Polygamie (bei den Afrikaner) verurteilten. 

Dennoch waren diese Verbindungen nicht flüchtig und es handelte sich tatsächlich um Familiengründungen, wobei das Interesse an solchen Ehen und somit an der Herausbildung einer Mulattengruppe auf beiden Seiten (Afrikanern und Europäern) vorhanden war. Dies widerspricht der kolonialistischen These, wonach diese Vermischung nur stattfand, weil die Europäer, bzw. die Portugiesen, sie wünschten. Außerdem wurden diese Beziehungen von beiden Seiten ohne große Anpassungsschwierigkeiten geführt, wie man aus einem Bericht eines unbekannten Seefahrers entnehmen kann: „... die schwarzen Einwohner, die sehr intelligent und reich sind und ihre Töchter in unserem Sinne erziehen, sowohl in den Sitten als auch in ihrem Auftreten und ihrer Art sich zu kleiden ...“.
 

Es gab noch eine andere Art der ehelichen Beziehung, welche nicht durch ein katholisches Ritual geschlossen wurde und mehr dem alten Vertragsbrauch zwischen den Familien entsprach. Es handelte sich hier um die Gruppe der Ledigen, die eine gute Ehepartie suchten. 

Die jungen Damen aus den einheimischen Eigentümerfamilien waren natürlich sehr attraktive Partien auch für viele wohlsituierte portugiesische Familien, die auf diese Weise ihren Wohlstand mehren wollten. Auf der anderen Vertragsseite waren Mulattinnen oder schwarze Forro-Frauen, die sich mit dem „Aufhellen“ ihrer Familie eine Verbesserung ihres sozialen Status erhofften. 

Es gab aber auch Fälle, in denen weiße Männer mit einer Sklavin liiert waren, die sie als Lebensgefährtin betrachteten. Oft hatten diese Verhältnisse nur einen flüchtigen Charakter. Manchmal aber waren sie dauerhaft. Dennoch wurden sie nur selten offiziell anerkannt. Die Herren waren der Auffassung, dass der Standesunterschied ein Hindernis darstellte. Nichtsdestoweniger wurden Kinder aus solchen Verbindungen meist legitimiert. Nicht selten wurden Kinder auch aus Mischehen von ihren weißen Vätern legitimiert. Wie bereits gesagt, waren unter ihnen auch Großgrundbesitzer. Der vorzeitige Tod des Vaters (nicht selten wegen des schädlichen Klimas) oder seine Rückkehr nach Portugal, machte aus seinen Kindern, ökonomisch gesehen, oft sehr reiche und mächtige Individuen. 

Diese Art der Familiengründung war ein Dorn im Auge der Kirche, da sie dem Geist des Konzils von Trient
 nicht entsprach. Aus diesem Grund wurde zwischen dem 16. und 18. Jahrhundert jede Verbindung zwischen Mann und Frau, wenn sie ohne den Segen der Kirche bestand für ungültig erklärt, obwohl auch viele Mitglieder des Klerus, trotz des Zölibats dem sie verpflichtet waren, mit stiller Duldung der Kirche mit einer Gefährtin zu​sam​menlebten. Trotzdem stieß dieses kirchliche Verlangen auf Widerstand, bzw. Desinteresse, da dies der Realität auf den Inseln widersprach. Für viele Familien genügte der gemeinsame Konsens, um sich als soziale Einheit zu sehen. Und selbst Anhänger der kanonischen Ehe schreckten vor dem bürokratischen Aufwand der kirchlichen Institution zurück. 

Dieses Desinteresse oder Tradition wurde bis in das 19. Jahrhundert gepflegt und noch heute ist das Interesse an einer offiziellen Beziehung von der sozialen Schicht abhängig. Das gesegnete religiöse Ritual blieb mehr eine inszenierte politische Machtdemonstration der Reichen. 

Mit dem Gewinn an wirtschaftlicher und politischer Macht seitens der Afrikaner wuchs auch die Tendenz, europäische Werte, Traditionen und Bräuche anzunehmen. Negreiros schrieb darüber, dass „der Einheimische dem Beispiel der Europäer folgt und somit die katholische Ehe langsam annimmt, als ob diese die große Neuheit wäre.“

Ab dem 16. Jahrhundert bildeten die Mestizen die einflussreichste und mächtigste Gruppe des Archipels; in dieser Zeit wurden die „wichtigsten“ Eheschließungen innerhalb der Kreolfamilien geschlossen. Laut Eheregister aus dem Jahre 1878 gab es unter den Forros 255 Eheschließungen. 

Wir sprechen hier über eine Gruppe, die das Schicksal des Archipels stark beeinflusste. Die Gruppe reicher Forros bildete jedoch eine Minderheit. Bereits Ende des 16. Jahrhundert stehen dreihundert Forros circa zehntausend schwarzen Sklaven gegenüber. Ein sehr unausgewogenes Verhältnis! 

Was die Gruppe der Sklaven betraf, so war deren Situation eine grundlegend andere. Einerseits wurden die Beziehungen unter Sklaven von den Herren gebilligt und gefördert, da der Sklave weitere Menschenware „produzierte“, andererseits waren diese Verbindungen von den Arbeitsverhältnissen und Interessen auf der Plantage im starken Maße abhängig. Das Fehlen jeglicher Lebensperspektive war das Hauptcharakteristikum ihrer Biographien. 

1.3 Die Angolares oder N´golas

Bis jetzt sprachen wir über das Verhältnis zwischen Europäern (Politiker, Großgrundbesitzer und Abenteurer) und Kontinentalafrikanern (Kaufleute und Sklaven) als Mitgestalter der Geschichte des Archipels, aber es müssen noch andere Architekten erwähnt werden – die N´golas.

Die historischen Begebenheiten führten zu der Annahme, wonach die Portugiesen die ersten Bewohner der Insel gewesen sein sollen. 

Aber die Geschichte der Insel vor der Ankunft der portugiesischen Karavellen ist noch nicht hinlänglich dokumentiert. Portugiesische Siedler hatten jahrelang weder Kontakt noch Informationen über afrikanische Bevölkerungsgruppen außerhalb des kolonialen Wirtschaftssystems, bevor sie 1574 den ersten freien Schwarzen (es handelte sich nicht um geflohene Sklaven) begegneten. 1593 und 1599 unternahmen die N´golas unter der Führung ihres Königs Amador drei weitere große Angriffe. Am 9.7.1593 wurde die Póçon (eine Art Hauptstadt) Ziel der Überfälle. 

Wenn der Beginn der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts durch die Unzufriedenheit der „Landeskinder“ charakterisiert ist, die sich gegen die politische und soziale Diskriminierung der aus Portugal ankommenden weißen Beamten auflehnen,
 so bleibt die „schwarze Bedrohung aus dem Dschungel“ die Hauptursache für die permanente Unsicherheit der „Moradores“ (AP: so wurden die Weißen auf der Insel bezeichnet). 

Erst nach unzähligen Überfällen auf Plantagen erklärt man die Anwesenheit dieser „Fremden“ auf der Insel offiziell damit, dass es sich um Nachfahren von Sklaven handele, die sich bei einem Schiffbruch in der Nähe von Sete Pedras 
 retten konnten. Nach dieser Geschichte erlitt um die Mitte des 16. Jahrhunderts (1540?) ein Sklavenschiff auf seinem Weg nach Brasilien Schiffbruch. Von den circa 200 „Angolares“ an Bord, die für die Zuckermühlen und Plantagen bestimmt waren, rettet sich die Hälfte an die Küste von São Tomé, wo sie sich im Süden der Insel niederlassen. Aber woher hätten sie so gut schwimmen können? Sete Pedras ist zwar unweit der Küste, jedoch ist diese Strecke für ungeübte Schwimmer und geschwächte Menschen kaum zurückzulegen. Dabei müssen wir bedenken, dass sich nicht nur der eine oder andere hatte retten können, sondern laut der Erzählung waren es gleich 200 schiffsbrüchige Sklaven. 

Da die ersten Überfälle (1574) von Männern unternommen wurden, die jünger als dreißig Jahre geschätzt wurden, behauptet man, sie seien Kinder Schiffbrüchiger und schloss daraus, das Datum des Schiffbruchs sei zwischen 1540 und 1550 gewesen. Die Siedler, die überwiegend im Nordosten der Insel lebten, konnten sich nur mit Mühe vorstellen, dass in ihrer unmittelbaren Nähe ein Stamm lebte, von dem sie zuvor nie etwas gehört hatten. Dadurch entstand auch die Legende von den Angolares und die Ansicht, dass sie im Süden der Insel lebten. 

Die Hypothese über die Herkunft der Angolares bringt uns auch nicht weiter. Unabhängig davon, wann sie auf die Insel gekommen sind, bei den an Überfällen Beteiligten hätten immer auch jüngere als dreißigjährige dabei sein können.
 

Außerdem, selbst wenn die Angolares von schiffbrüchigen Sklaven abstammten, wie der Domherr Manoel do Rosário Pinto (1734) und Cunha Mattos
 (1841) behaupten, warum wurden ausschließlich die unter Deck transportierten Sklaven erwähnt, nichts aber über die Mannschaft oder den Namen des Schiffes gesagt? In allen Recherchen in den Archiven der Seefahrten ist nichts über ein solches Schiff, das um diese Zeit an der Insel von S. Tomé Schiffbruch erlitten hatte, erwähnt.

Glücklicherweise beginnen sich langsam Stimmen gegen die offizielle Geschichtsdeutung zu erheben.

Woher stammten sie dann? Von welcher Nation? Von welchem Stamm? „Die rassischen oder sprachlichen Ähnlichkeiten sind nicht ausreichend, um über die Herkunft der Angolares die Schlussfolgerung ziehen zu können, sie stammten aus Angola.“
 Auch die Tatsache, dass sie (wie viele Völker Angolas) die Technik beherrschen, ihre Bekleidung aus Bast zu fertigen, beweist nicht hinreichend ihre mögliche Herkunft aus Angola.
 

N´gola ist kein seltener Name in der Topographie Afrikas: je einmal in der Demokratischen Republik Kongo und in der Republik Kongo, dreimal in der Zentralafrikanischen Republik, einmal in Gabun, fünfmal in Kamerun und viermal in Mali. Es kann sehr gut sein, dass die N´golas oder Angolares im Laufe der Völkerwanderung aus einem dieser Gebiete kamen. Ich bin überzeugt, dass ohne ein ernsthaftes Studium ihrer Sprache es schwierig wird, effektive wissenschaftliche Resultate zu erzielen. 

In der Tat stellen die nach der Unabhängigkeit mit der Erforschung der Kolonialgeschichte des Archipels beauftragten kubanischen Spezialisten die Hypothese auf, einige Siedlungen von Einheimischen hätten bereits im 15. Jahrhundert im südlichen Teil der Insel existiert. 
 

Auch die Tatsache, dass der Ort, an dem die Portugiesen die Insel betraten, den Namen Anambó oder Água Ambó (AP: in der Nähe von Ponta Figo und ca. 10 km nördlich des Städtchens Neves) trägt, ist nicht maßgebend für eine Spekulation über die Hypothese, dass die Angolares zur Ankunftszeit der Portugiesen den Nordwesten der Insel S. Tomé bewohnten.
 Aber das Wort „Ambó“ ist in der Sprache der N´golas eine Ableitung des Namens einer Schildkrötenart (Chelonia midas), die früher in dem Fluss Contador zu finden war und heute zu den geschützten Arten gehört.

Das Argument, sie hätten im Jahr 1693 Frauen von den Roças „geraubt“, weil sie als Nachfahren der „Schiffbrüchigen“ zu wenig Frauen besaßen, reicht auch nicht als Beweis wenn wir bedenken, dass der „Raub“ von Frauen in vielen Gebieten Afrikas praktiziert wurde.

Sicher ist, dass sie einem Bantuzweig entstammten und sich in Dörfern (mocambos oder quilombos) im Urwald verbargen und später möglicherweise geflohene Sklaven in ihre soziale Struktur integrierten. Aber darauf werde ich in einem späteren Studium eingehen. 
 Einige Autoren, wie z.B. Almada Negreiros, bestätigen die vorbildliche politische und soziale Organisation dieses Volkes.
 Castello-Branco schrieb 1971 über die Angolares, sie bildeten „eine autonome ethnische Gruppe mit eigener Sprache, Tradition, Wirtschaft und sozialer Organisation.“
 Laut Fernando de Macedo entsprach „ihre politische Organisationsform einer Monarchie, deren König demokratisch innerhalb der königlichen Familie mütterlicherseits gewählt wurde.“

Der Auserwählte musste vom “Juiz de Questão” anerkannt werden. Der wiederum später vom König als “Juiz de Questão” bestätigt wurde. Der “Juiz de Questão” (AP: eine Art von Schiedsrichter bei der Lösung großer sozialer und politischer Fragen) wurde von den Dorfchefs ernannt und dieser bestätigte wiederum, nachdem er die Bevölkerung angehört hatte, die Chefs der Dörfer. Somit vertrat er vor dem König alle Angolares, die in Anguené lebten. Auch in Abwesenheit des Königs, wenn dieser in die Hauptstadt der Kolonie, in der Uniform eines Oberstleutnants der portugiesischen Armee reiste, oder nach dem Tod eines Königs und so lange, bis ein neuer ernannt wurde, war der “Juiz de Questão” die höchste Autorität. 

Mit dem allmählichen Bedeutungsverlust der Hierarchie der Angolar und der Verarmung der Bevölkerung, verringerte sich die Autorität des “Juíz de Questão” bis sie nur noch von symbolischer Bedeutung war. 

Mit dem Ziel, sich auf dem Territorium von Anguené zu etablieren, versuchte die katholische Kirche alle “Schiedsrichter” für sich zu gewinnen und wandelte die große jährliche Volksversammlung der Angolares in eine religiöse Feier, in das „Fest des Heiligen Kreuzes“. Der Richter wurde von der Kirche zum Festrichter “umgetauft”. 

Nach dem Tod des letzten Königs (Simão Andreza) mussten die Angolares die Hauptstadt Putji (in der Nähe von Porto Alegre) verlassen und siedelten sich in den Bergen Maculu (in der Nähe von S. João dos Angolares) an. Die Feldpolizei jagte schließlich die restlichen Angolares von den Bergen und zwang sie, nach S. João dos Angolares umzuziehen, wo bis heute die Hauptansiedlung der Angolares ist.

Der Zyklus des Zuckerrohrs und die Sklaverei 

Wenn auch Europa die Verantwortung des überseeischen Expansionismus auf Portugal „verlegte“, so hat es doch in jedem Fall an der Ausbeutung der neu erkundeten Gebiete mitprofitiert. 

São Tomé und Príncipe wurden nicht nur zum Versuchsfeld neuer gesellschaftlicher Muster für ein portugiesisches Konzept. Mit dem wachsenden Drang der Europäer nach neuen Märkten, wurde der Kolonisation des Archipels eine außergewöhnliche Rolle zuteil, hinsichtlich dem „Kreieren“, „Ausprobieren“ und „Organisieren“ neuer Räume. Die Inseln von São Tomé und Príncipe entwickelten sich insbesondere zu einem der ersten Gebiete der Welt, in dem Afrikaner – freie und nicht freie – auf dynamische und endgültige Weise zum Aufbau neuer Gesellschaften beigetragen haben.

1.4 Der Zucker, Europa und Afrika

Es kann behauptet werden, dass die sãotomensische Gesellschaft mit dem Zuckerrohranbau ihre ersten Schritten machte. 

Die Tradition des Anbaus von Zuckerrohr wurde wahrscheinlich von Arabern aus Südostasien mitgebracht und von ihnen auch im Mittelmeerraum eingeführt.
 Von dort kam der Zuckerrohranbau auf die Iberische Halbinsel und fand im Süden Portugals und auf Madeira ein gutes Klima für sein Gedeihen.
 Der Aufschwung des Anbaus im 15. Jahrhundert (zwischen 1460 und 1470 erreichte der Anbau auf Madeira eine bedeutende Entwicklung) verursachte einen Preisverfall auf dem europäischen Markt, was sich sofort in der Oberhoheit von Venedig widerspiegelte. 

Als der Zuckerrohranbau in S. Tomé eingeführt werden sollte, holten sich die Portugiesen die so begehrte Pflanze aus Sizilien. Von da „reiste“ sie im 15. Jahrhundert in Begleitung madeirensischer Spezialisten nach S. Tomé. Erst im 16. Jahrhundert gelangte der Anbau nach Príncipe. 

Für die Geschäftswelt war klar, dass für große Profiterzielung ein System mit geringen Produktions- und Zirkulationskosten benötigt wurde. Deshalb wurde die Zuckerverteilung in Europa durch portugiesische Handelsniederlassungen garantiert, die Portugal mit den Zentren des europäischen Handels verband. Eines dieser neuralgischen Zentren war Antwerpen, wo sich die wichtigste portugiesische Handelsniederlassung mit Waren aus Afrika und aus dem Orient befand.

Dank der Entwicklung der Werften an verschiedenen Punkten der portugiesischen Küste – auch ein Beweis für die enge Verbindung zwischen der politischen Macht und der Schiffsbauindustrie –, wurde das Transportnetz sehr früh organisiert. Dabei ist auch die enge Kooperation zwischen den Werften „Karavellen von Lissabon“, dem königlichen Hof und dem „Haus von Indien“ zu beachten, der größten Handelsniederlassung Portugals, die Waren aus Indien monopolisierte, um sie weiter zu verteilen. Ebenfalls von großer Bedeutung waren die Handelsverhältnisse, die Portugal mit Afrika etabliert hatte, um europäische Produkte gegen Waren afrikanischer Herkunft zu tauschen, die für Europa von großem Interesse waren, wie z.B. Gold und Gewürze. 

Es fehlte nur das letzte Glied, damit sich für die europäischen Herren des Kapitals diese neue „Industrie“ zu einem Erfolg entwickeln konnte: Billige und passive Arbeitskraft. Afrika, wo traditionell Kriegsgefangene zur Sklaverei gezwungen wurden, wenn auch nicht in dem großen Umfang wie später bei den Kolonialherren praktiziert, erwies sich für die Europäer zu einer unerschöpflichen Quelle an Arbeitskraft.
 

Als dann Navigatoren im 15. Jahrhundert die ersten Sklaven nach Portugal brachten, sollten diese nach dem Vorbild der Zuckerproduktion im Orient, beim Zuckerrohranbau auf Madeira ausprobieren werden. Zucker und Sklaven war ein Bild, das zusammen gehörte. 

Um den Sklavenhandel von Guinea zu koordinieren, wurde um 1450 unter Leitung eines gewissen Lançarote de Freitas, die Gesellschaft „Haus von Guinea“ gegründet. Madeira war in der Tat im 15. Jahrhundert Zielort des portugiesischen Sklavenhandels, aber nicht der einzige.
 Oft wurden Sklaven an der Küste von Benin gekauft und nach S. Jorge da Mina weitertransportiert, wo sie gegen andere Waren, wie Gold, getauscht wurden. Es darf hier nicht vergessen werden, dass bis 1506 Gold aus S. Jorge da Mina Portugals wertvollste Ware war, da seine umgesetzte Menge etwa einem Viertel der gesamten Einkünfte der portugiesischen Krone entsprach. 

Ein anderes Ziel war die Neue Welt als ein künftig vielversprechender Absatzmarkt. Der Handel mit Menschen wurde zu einer der profitabelsten geschäftlichen Operationen auf dem afrikanischen Kontinent. Die Ufer des Nigers z.B. wurden zum Schauplatz vieler Sklavenkarawanen. Darüber wurden im 18. Jahrhundert folgende Zeilen geschrieben: „Die schwarzen Sklavenhändler aus Calabar und Bonny verstehen und sprechen verschiedene Sprachen aus ihrem eigenen Land sowie die der Europäer... ; Donnerstag oder Freitag sind die üblichen Tage für den Handel. Es kommen an die zwanzig bis dreißig Kanus, manchmal mehr, manchmal weniger. In jedem von ihnen sind zwanzig oder dreißig Sklaven. Einige haben die Hände hinter dem Rücken ...; falls sie kräftiger als die Norm sind, werden ihnen auch die Knie gebunden. In diesem Fall werden sie auf den Boden des Kanus geworfen, wo sie qualvoll liegen, manchmal mit Wasser bedeckt. Wenn sie ausgeschifft werden, kommen sie zu den Zwischenlagerhäusern, wo sie eingeölt und verpflegt werden, also für den Verkauf vorbereitet werden.“
 

Die so nahe zu besorgenden, billigen Arbeitskräfte waren nach ihrer Besiedlung eine Garantie für den Erfolg der Monokultur auf S. Tomé. „Die Einführung des Zuckerrohrs und die Errichtung verschiedener Zuckermühlen und Zuckersiedereien verschlang ab dem 16. Jahrhundert fast zwei Jahrhunderte lang riesige Mengen von Arbeitskräften. Das wiederum führte zum Menschenhandel in großem Stil und zwar mit Unterstützung vieler afrikanischer Könige und Häuptlinge der Kontinentalküste. In den ersten Dekaden der europäischen Präsenz in Afrika, wurde der Sklave als eine Art Währung betrachtet. „Er ist das einzige mobile Eigentum ... und mit ihm werden Schulden und Ämter bezahlt.“

In einem Brief an João de Paiva, den ersten Kapitän von S. Tomé, legte der König 1485 die Bezahlung der Zuckersteuer für die zu exportierende Menge fest.
 Bei seinem Besuch in Portugal wurde der Kaufmann J. Münzer von Don João II u.a. auch über die Wirtschaftsentwicklung der Insel informiert: „ ... das Zuckerohr wächst drei Mal schneller als auf Madeira und ergibt eine gute Zuckerqualität.“

Die schnelle Entwicklung der Zuckermonokultur führte zu einer radikalen Umgestaltung der sozialen Struktur und einer Veränderung der Natur in den Anbaugebieten. 

Die Aufgaben bis zur Herstellung des Zuckers waren vielfältig und für die Sklaven mit großer körperlicher Anstrengung verbunden. Nach der Festlegung des Ortes für den Anbau, wurden Bäume gefällt und zu Asche verbrannt um den Boden fruchtbarer zu machen. Es folgte die Urbarmachung des Bodens und das Bepflanzen mit Zuckerrohr. Dank der vielen Flüsse war für Bewässerung gesorgt. Im Durchschnitt waren fünf Monate bis zur vollen Reife des Rohrs notwendig. Es wurde dann von den Sklaven geerntet und zu den Zuckermühlen transportiert, die normalerweise durch Wasser-, Menschenkraft oder von Pferden bewegt wurden. 

Alle diese aufwendigen Maßnahmen der Zuckerproduktion für den europäischen Bedarf, konnten den sãotomensischen Zucker nicht vor der Konkurrenz aus Brasilien bewahren; letztendlich wurde der brasilianische Zucker bevorzugt. Es erwies sich gegenüber den ursprünglichen Prognosen, dass wegen der extremen Feuchtigkeit die Qualität des Zuckers auf S. Tomé viel geringer war, als auf Madeira oder Brasilien. Außerdem kam der Anbau auf S. Tomé sehr schnell an die Grenzen seiner Produktivität, denn: „ ... selbst in den höheren Gebieten, wo europäische Flora zu finden ist ..., ist die Luftfeuchtigkeit noch immer sehr hoch, wodurch die „Picos“ (Berge) ständig vom Nebel bedeckt sind.“
 

1.5 Die Roça als neuer sozialer Raum 

Ein Beamter der Krone schrieb über den Archipel von S. Tomé und Príncipe, dass „außer den Hauptstädten (AP: S. Tomé und Santo António do Príncipe) die Roças die einzigen Ortschaften der Inseln waren.
 Eigentlich eine Situation, die sich bis heute nicht grundlegend verändert hat.

Mit Beginn der Kolonisation wurden große Bodenparzellen an die Landwirte verteilt. Sie bekamen diese Lehen als Privateigentum, verpflichteten sich aber, diese Ländereien innerhalb von fünf Jahren zu bewirtschaften und bewohnbar zu machen. Außerdem verpflichteten sie sich, dem Kapitän-Gouverneur ein Zehntel der jährlichen Ernte zu zahlen. Diese Roças waren die Basis für die gesamte Produktionsweise der Kolonialwirtschaft, welche auf zwei Prinzipien basierte: auf riesigen Flächen von unbebautem Land und auf Sklavenarbeit. In bestimmter Hinsicht entsprachen sie ihrer Genesis und Konzeption nach den Territorien der Feudalherren in Europa des Mittelalters. 

Auch hier war der Großgrundbesitzer innerhalb des Territoriums der Roça der absolute Herr über Leben und Tod. Es war ein von der Autorität des Staates unberührter Ort. Rechts- und Verwaltungsfragen innerhalb der Gebiete gehörten ausschließlich zur Kompetenz des jeweiligen Besitzers. 

In diesen Territorien herrschte ein doppeltes Produktionssystem: einerseits die Produktion für die Versorgung der Bewohner der Roça und Belieferung der Schiffe, die auf S. Tomé anlegten, und andererseits die Monokultur des Zuckerrohrs und die Zuckerherstellung. 

Die Zuckerrohrplantagen wurden an kleinen Flüssen (auch „Águas“ genannt) angelegt, nicht nur wegen ihrer Bewässerungsfunktion, sondern auch zur Produktion von Wasserenergie für die Zuckermühlen. F. Tenreiro markierte auf einer Karte der Insel aus dem 16. Jahrhundert, der Blütezeit des Zuckerrohranbaus, sechzehn Wassermühlen.

Selbst mit dem Niedergang des Zuckerrohranbaus im 18. Jahrhundert und mit der entsprechenden Umstellung der Produktion, als Schienen für eine Urbanisierung verlegt werden, behalten die Roças ihre Bedeutung. Noch heute, wo sie einen großen Teil ihrer ökonomischen Funktion verloren haben, bewahren sie ihren Charakter als Sozialmodell und sind ein wichtiger Bestandteil der politischen Geographie der Inseln wie z.B. auf S. Tomé die „Boa Entrada“, „Rio do Ouro“, „Água Izé“, „S. João dos Angolares“, „Monte do Café“, „da Saudade“, etc. und auf Príncipe die Roças „Belomonte“, „Sundy“, „Porto Real“ und „Paciência“. 

Sie bestanden nicht nur aus Plantagen und Zuckersiedereien. Unter „Roça“ versteht man einen gesamten Komplex von Gebäuden und Menschen zur Verrichtung der Arbeit. Ein Ensemble aus Zuckermühle – dem Zentrum dieses ökonomischen Systems –, Werkstätten, Lagerräumen, Schmieden, Wagenschuppen, einem Krankenhaus (einige mit einer Kapazität von dreihundert Betten) und dem „Casa Grande“ (AP: Großes Haus), wo der Besitzer (in den seltenen Fällen, in denen er die Roça besuchte) oder der Verwalter wohnten. Außerdem gab es auch Häuser für in der Verwaltung oder als Aufseher beschäftigte weiße Angestellte. 

Neben Zuckermühlen wurden Häuser für Fachleute der Zuckerherstellung, die „Mestres do Açúcar“, errichtet. Das „Casa Grande“, sowie die Häuser der leitenden Angestellten waren aus Holz, in herrschaftlichem Stil (dem sogenannten Kolonialstil) mit einer ersten Etage und einem das Gebäude umschließenden Balkon. Etwas abseits standen die kleinen Behausungen der Sklaven, ursprünglich kreisförmig oder quadratisch und aus Brettern oder geflochtenen Zweigen gebaut, mit Stroh oder mit Andala (AP: Palmblätter) bedeckt und von einem Gemüsegarten umgeben. Neben dem Großen Haus befand sich ein Turm, gleichfalls aus Holz, zur Sicherung der Roça gegen rivalisierende Nachbarn, eventuelle Sklavenaufstände oder gegen Überfälle entlaufener Sklaven. Das gesamte Ensemble war aus Sicherheitsgründen, sowie als Machtsymbol des Besitzers, von einem Pfeilzaun umgeben. 

Im ersten Viertel des 16. Jahrhunderts kommt es zu einer raschen Entwicklung des Zuckerhandels und entsprechend hohen Profiten. Um die Bedeutung und die Menge der hiesigen Zuckerproduktion zu beleuchten, reicht zu erwähnen, dass Mitte des 16. Jahrhunderts auf der Insel circa 60 Zuckersiederein funktionieren,
 deren Endprodukt nach Europa (Italien und Flandern) exportiert wird. Zwischen 1549 und 1556 ist Antwerpen ein wichtiger Zielhafen, wohin jährlich mehr als zehn Schiffen aus S. Tomé ankommen.
 

Die Drang nach steigendem Profit war eine Quelle für Korruption und noch unmenschlicheren Praktiken im Umgang mit den Sklaven. Viele Staatsbeamte nutzten ihre Machtposition zur persönlichen Bereicherung. Als Reaktion gegen Diskriminierung und Ausbeutung durch die Großgrundbesitzer vereinigten sich im Jahre 1517 Mischlinge und Sklaven und revoltierten zum ersten Mal gemeinsam unter der Führung von Yon Gato,
 gegen die Gier des Kapitäns Fernão de Mello. Dadurch verlor er das Lehen über die Insel, das bis dahin Eigentum seiner Familie war. Die Insel fiel darauf am 24. Juni 1522 direkt an die Krone,
 die gegenüber einem so profitablen Handel ebenfalls nicht gleichgültig und passiv bleiben konnte. Damit begann die Zentralmacht in Lissabon die Produktion und den Handel des Zuckers direkt zu koordinieren. Es wurde der erneute Versuch unternommen, neue Siedler aus Portugal und anderen Nationen anzuwerben, und zwar mit dem Versprechen, ihnen so viel Land zu geben, wie jeder in der Lage sein würde es zu bewirtschaften. 
Die Sklavenarbeit und die tragische Geburt einer Kreolen-Kultur

Päpstliche Bullen aus den Jahren 1455 und 1456 hatten den portugiesischen Herrschern sowohl die weltliche Souveränität als auch die geistliche Jurisdiktionsgewalt über alle Gebiete vom Kap Bojador südwärts bis »Indien« auf ewige Zeiten übertragen, einschließlich des Handelsmonopols und des Rechts, die »Ungläubigen« in die Sklaverei zu führen.

Zwischen dem 16. und 18. Jahrhundert kommen Tausende Sklaven nach S. Tomé. Sie entstammen den nördlichen und östlichen Küstenregionen des Golfs von Guinea (insbesondere Benin und Gabun), den Gebieten des „Kongo-Flusses“ oder dem Königreich von Angola, d.h., dem riesigen Gebiet zwischen Kap Palmas und dem Fluss Cuanza. Viele von ihnen machen auf der Insel eine kurze Pause, bevor sie weiter nach Lissabon, Brasilien oder auf die spanischen Inseln exportiert werden. Andere bleiben auf dem Archipel und tragen durch ihre Heterogenität zur ethnischen und kulturellen Vielfalt der Inseln bei. 

Die Herkunft und die tatsächliche Anzahl von Menschen, die freiwillig oder unfreiwillig zu dieser Diaspora gehören, ist schwer zu bestimmen.
 

Da der Handel mit Sklaven so große Dimensionen erreichte und die verschiedenen Phasen der Geschichte des Archipels prägte, wurde diese durch Pierre Verger in vier große Abschnitte gegliedert: 

1. Zyklus von Guinea (während der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts)

2. Zyklus von Angola und Kongo im 17. Jahrhundert

3. Zyklus der Elfenbeinküste, während der drei ersten Quartale des 18. Jahrhunderts

4. Zyklus der Bucht von Benin, zwischen 1770 und 1850 (Periode des illegalen Handels).

Die modernen soziologischen Erkenntnisse zeigen uns, dass das Phänomen der Emanzipation der Frau an sich auch die Emanzipation des anderen Geschlechts beinhaltet. Die Geschichte der Menschheit beweist die Gültigkeit dieser Tatsache auf Schritt und Tritt. So bildete die Akzeptanz der Unterwerfung der Frau in vielen afrikanischen Gesellschaften (und nicht nur) neben Kriegsgefangenschaft die Motivation, weshalb Menschen versklavt wurden. 
Wenn der Frau vor der Heirat auch eine Reihe von Freiheiten gestattet waren, so änderte sich das nach ihrer Verheiratung erheblich: Ihr Verhalten stand unter strengster Beobachtung. Ehebruch konnte wie im Königreich von Loango, sogar mit Sklaverei bestraft werden. Allein der Verdacht auf Ehebruch, war in Dahome (Benin) ein ausreichender Grund, diese diskreditierten Frauen als Sklavinnen zu verkaufen.
 Wiederum riskierten ehebrecherische Männer, getötet zu werden und ihren Familien drohte die Sklaverei. Um Vorteile aus diesem Brauch zu ziehen, verlangten einige Könige von ihren Konkubinen den Ehebruch, um auf diese Weise über eine unerschöpfliche Quelle an Sklaven zu verfügen. 

Außer Ehebruch gab es auch andere Gründe, in die Sklaverei verkauft zu werden. So konnten es Verurteilungen wegen bestimmter krimineller Vergehen sein, oder die Kriegsgefangenschaft, oder auch der Verkauf durch die eigene Familie. 

1.6 Der Weg in die Hölle

Noch vor der Errichtung des Forts von S. Jorge da Mina
 im Jahre 1482 waren die ersten Partner der Portugiesen beim Sklavenhandel an der sogenannten Goldküste die Akans. Kurz danach wurden auch Beziehungen zum Königreich Manikongo aufgenommen. Der König von Kongo, Don Afonso Mbemba Nzinga
 beklagte sich um 1500 bei seinem portugiesischen Homologen, dass die Portugiesen zu viele Menschen aus dem Kongo zur Arbeit auf den Zuckerrohrplantagen zwangen. Pro Jahr wurden 2.000 bis 3.000 Menschen versklavt. Afonso Nzinga hatte aber keinen Erfolg mit seiner Klage. Trotz seiner 1526 ergriffenen Regulierungsmaßnahmen konnte der Handel nicht beendet werden.

Und das betraf nicht allein den Kongo. Auch andere Afrikaner opponierten dagegen – nicht nur aus humanitären Gründen. Mehrere Völker ohne Staat lehnten den Tauschhandel mit Sklaven ab. Benin untersagte den Sklavenhandel, der König von Kongo, Don Afonso, bedauerte die Konsequenzen dieses Handels und es war allgemein bekannt, dass viele Menschen den Sklaven bei ihrer Flucht halfen. Wenn wir uns vergegenwärtigen, dass sich die Afrikaner wegen des geringen Bevölkerungswachstums sorgten, war der Verkauf von Menschen absurd und eine tragische Ironie. Aber den Mächtigen dieser Gesellschaft war es wichtig mit Sklaven zu handeln, um mit den eingehandelten Waren ihre Anhänger bestechen zu können. Dabei wurde das Interesse der Gemeinschaft missachtet.

Die Zahl der Sklaven variierte sehr und erreichte ihren Höhepunkt in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Der jährliche Durchschnitt bewegte sich zwischen fünf- und sechstausend. Der überwiegende Teil der für den Weiterexport vorgesehenen Sklaven konzentrierte sich auf S. Tomé. Dies machte aus dem Archipel eine Plattform für den Sklavenhandel in Südamerika. Sie wurden in Espalmadouro (dem Hafen der Stadt S. Tomé) ausgeladen und mussten dort auf ihr Schicksal warten: entweder der Archipel oder Europa. Die besseren „Stücke“ aber wurden für S. Jorge da Mina reserviert. Mit der Ankunft der Portugiesen in Brasilien (1500) und mit der wirtschaftlichen Entwicklung dieser Neuen Welt ab Mitte des 16. Jahrhunderts, erhielt die Sklaverei eine entscheidende Bedeutung.

Bis die große Karavelle aus Brasilien kam um sie abzuholen, wurden sie auf den königlichen Haziendas interniert. Sklaven, die direkt für S. Tomé bestimmt waren, wurden gezielt im Auftrag der Großgrundbesitzer der Insel an der afrikanischen Küste von ihren Agenten (häufig schwarze Forros oder manchmal sogar Sklaven) gekauft.

Im Gegensatz zu denen aus Brasilien, bevorzugten die Landbesitzer aus S. Tomé Frauen als Arbeitskraft, da sie größere Arbeitsleistungen erbrachten als Männer. Wegen vorhandener Vorurteile, die auf einer europäischen Arbeitsteilung der Geschlechter basierte, bevorzugten brasilianische Käufer männliche Sklaven. Afrikanische Zwischenhändler hatten bis dahin größere Schwierigkeiten Frauen zu besorgen als Männer. Frauen waren „knappe Ware“ und hatten deshalb einen größeren Marktwert.

Später aber, bei der Einführung der Zuckerproduktion in Brasilien, sowie in den Bergwerken, wurden für die schwere körperliche Arbeit körperlich starke Sklaven benötigt und somit Männer bevorzugt. Ein großer Teil der Sklaven, die von der afrikanischen Küste verschleppt wurden, waren jedoch noch sehr jung, fast Kinder. Das versprach den Käufern doppelten Vorteil: einerseits bessere Anpassung und Gewöhnung an die Arbeit und höhere Unterwerfung, andererseits bestand durch ein längeres Arbeitsleben die Aussicht auf Amortisation des investierten Kapitals.

Mehr als die miserablen Bedingungen (Unterkunft und Nahrung), mehr als das physische Leiden während des Transports und das Warten auf ihr ungewisses Schicksal, war der erlittene Persönlichkeitsverlust von extremer psychischer Gewalt, bevor sie in den europäischen Kreislauf kamen.
 Ein in ihr Fleisch eingebranntes Mal wurde zur einzigen Identifikation bis zum Ende ihres Schicksals. Sie gehörten als Ware zum Kreislauf des Tauschprinzips. Mit Sklaven wurden Honorare und sogar kirchliche Privilegien erkauft. 

Die Händler, (funidores oder tumbeiros) die die Sklaven im Landesinnern kauften und sie dann zu den Einschiffungshäfen brachten, trennten hier bereits die Männer von den Frauen. Um eine Flucht zu verhindern, ketteten sie ihre Sklaven an eine dicke Kette „liambo“ an der rechten Hand. Es gab einen liambo für die Männer und einen anderen für Frauen, während die Kinder unangekettet mitgeschleppt wurden. 
 

Oft trugen sie Halsringe und schwere Fesseln an den Füßen (insbesondere die Männer). 

Während der gesamten Reise war es ihnen nicht erlaubt, die Sonne zu sehen. Viele erstickten unter Deck. Die Nahrung war absolut unzureichend und minderwertig, mindestens bis sie die Häfen erreichten, wo sie eingeschifft werden sollten. Die Nahrung bestand überwiegend aus Yammehl, Palmöl, gekochten Bananen und afrikanischem Pfeffer. Bereits im 18. Jahrhundert wurde auf einigen Schiffen an die Sklaven eine Art Maismehl verteilt; dies hatte zumindest annähernd einen Bezug zu ihren Ernährungsgewohnheiten. Am Ende einer siebentägigen Reise hat das Schiff Urbano (1535) acht seiner 670 „Stücke“ (AP: so wurden die Sklaven genannt) verloren, weil sie nicht genügend Luft bekommen hatten.
 Das Schiff Conceição – das bereits für die Einschiffung dreißig Tage gebraucht hatte – verlor nach einer zehntägigen Reise, 60 Sklaven, weil sie wegen des langen Aufenthalt unter Deck erstickt waren. Die Schiffe liefen erst aus, wenn sie voll beladen waren. Die Toten waren nur noch Haut und Knochen, so dass man nicht mehr ihre Brandmarken lesen konnte und vierzehn von ihnen fand man erst nach dem Anlegen. 

Dies ist ein kleines Beispiel für den qualvollen Tod, bzw. das Schicksal vieler dieser Menschen. 

Es kam aber auch zu Revolten auf den Sklavenschiffen. Laut einer niederländischen Studie gab es bei zwanzig Prozent der Reisen Aufstände und circa fünf Prozent auf französischen Schiffen.
 Mehrere Aufstände an Bord wurden von den Frauen begonnen, da sie über eine etwas größere Bewegungsfreiheit verfügten. 

Auf Reisen wurden Frauen und Männer sofort getrennt. Die Frauen reisten an Deck und auch wenn sie nicht vor den hohen Wellen und dem Gewitter geschützt waren, hatten sie doch das Glück, nicht ersticken zu müssen. Ziel der Trennung war es, Kontakte zwischen Frauen und Männern vor deren Verkauf zu verhindern. Auch wenn es Reisen in die Hölle waren, gab es doch auf diesen Schiffen auch den Wunsch nach Sexualität. Durch die Trennung der männlichen Sklaven von den Frauen, kam es häufig zu Homosexualität unter den Männern. Andererseits waren die Frauen an Deck den sexuellen Übergriffen der Mannschaft ausgesetzt. 

In Hungerzeiten, die eigentlich die Regel waren, warf die Schiffsmannschaft sogar die Babies ins Meer, damit die stillenden Mütter nicht geschwächt wurden und überleben konnten. 

Diese Menschen wurden zuhauf, ohne jede Doktrin und nur durch Aspersion mit Weihwasser getauft. Was für ein Zynismus! Der Jesuit Sandoval, der von diesem ohne jegliche Vorbereitung durchgeführten Taufritual nichts hielt, fragte Sklaven, was sie unter dieser Zeremonie verstanden und erhielt Antworten, die ihn in seinem Verdacht bestätigten: Einige dachten, es handele sich um eine magische Zeremonie, durch die sie während der Reise keine sexuelle Begierde auf ihre Schicksalsgefährtinnen hätten.
 

Familien wurden nicht geduldet. Sie sollten beim Weiterverkauf keine zusätzlichen Probleme bereiten. Aus diesem Grund wurden unzählige Familien auseinandergerissen. Wegen der grundlegenden Bedeutung der Familie in den afrikanischen Gesellschaften kann man davon ausgehen, dass ihre Zerstörung in vielen Fällen die bitterste Erfahrung der Sklaven war.

Von den Sklaven, die auf dem Archipel verblieben, wurden einige als Domestiken behalten, während die anderen – die Mehrheit – auf die Roças verteilt wurden, um verschiedenste Aufgaben in der Landwirtschaft zu erledigen: die Rodung des Dschungels, das Bearbeiten der dem Dschungel abgerungenen Felder, der Anbau von Zuckerrohr, das Betreiben von Zuckermühlen und natürlich die ganze Vorbereitung und Herstellung des Zuckers, sowie das Pflanzen von Gemüse oder Obstbäumen. Darüber hinaus hatten sie alle Arbeiten im Haus des Großgrundbesitzers zu erledigen. Dies war besonders typisch für die Zeit, die als Zuckerzyklus bekannt wurde. Aber selbst nach Beendigung dieses Zyklus blieb die Roça nicht nur die typische Produktionseinheit auf dem Archipel. Sie trug auch als Besiedlungsform zur gesamten Entwicklung und Verwaltung des Landes bei. Letztendlich waren die Roças Versuchsfelder, aus denen sich allmählich eine neuartige kreolische Kultur entwickelte. 

Nach Beginn seiner Arbeit auf der Roça änderte sich die Situation des Sklaven ein wenig. Er hörte auf nur eine Ware zu sein und stieg zur Kategorie „Werkzeug“ auf. Er bekam auch einen Namen, wenn es auch nicht sein richtiger war. Seine Nahrung wurde besser. Er durfte jetzt sogar – von der Verwaltung gutgeheißen – eine Familie gründen. Immerhin konnte sich auf diese Weise der Sklavenbestand kostenlos vergrößern. Die Familienbindungen begünstigten die physiologische und psychische Stabilität und führten zu einer Steigerung der Arbeitsproduktivität. 

Der Sklave gehörte ab diesem Moment zu einer neuen Gruppe, die – obwohl von außen gesteuert – oft eine beeindruckende Kohäsion erlangte und sich in seiner neuen Gemeinschaft entwickelte. 

Eine Gemeinschaft die oft – außer ihrer gemeinsamen Lage als Sklaven – keine weitere Gemeinsamkeit besaß. Sie alle wurden aus ihren kulturellen Wurzeln gerissen. Selten konnten sie in der selben Sprache kommunizieren und gerade diese Frage stütze das Interesse der kolonialen Macht. Sie (die Sklaven) waren gezwungen ein Sprachinstrument aufzubauen, das von der Sprache der Herrschenden abgeleitet war und weiter von diesen verstanden werden konnte.

Die Plantagen auf S. Tomé benötigten eine wachsende Anzahl von Sklaven. Gab es um 1506 noch etwa 2.000 Sklaven, so vervierfachte sich diese Zahl schnell und am Ende des Jahrhunderts konnte man etwa 18.000 Sklaven auf der Insel zählen. So existierten circa 60 Roças mit je 300 Sklaven. 

Die Veränderungen zwangen die Portugiesen, neue Beziehungen zu „knüpfen“; eine davon, vielleicht die wichtigste, war die zum Königreich Ndongo – im heutigen Angola –, also einem Vasallen des Kongo.
 Als die Portugiesen 1576 Luanda okkupierten und damit begannen, sich im Innern von Ndongo
 auszubreiten, leistete dieses Königreich sofort Widerstand. Aber die Mbundas wurden bestialisch aus dem Hinterhalt von durch Hunger und politischer Unsicherheit im Landesinnern brutalisierten Banden der Imbagala angegriffen.
 Diese fühlten sich auch vom Handel an der Küste angezogen. Als Ndongo 1671 kapitulierte, gründete seine Königin Jinga im Landesinnern den neuen Staat „Matamba“, der zu einem Handelszentrum für Sklaven wurde.

Später (1700), als die Bergwerke nicht mehr ertragreich waren und sich die Goldreserven erschöpften, wandte man sich dem Sklavenhandel zu. Wegen der Verringerung der Goldquellen veränderte sich übrigens die gesamte Costa do Ouro (AP: Goldküste) von einem Importmarkt zu einem Exportsklavenmarkt. 
 Zwei Jahrhunderte war der Handel mit Menschen die profitabelste und attraktivste Einnahmequelle. 

1.7 Die Integration der “Fujões” in die Gemeinschaft der Angolares

Die Konzentration von Reichtum und Wohlstand verschlang immense Opfer und führte zugleich zu Fluchtwellen von Sklaven aus den Plantagen und Zuckermühlen. Insbesondere ab der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts häuften sich die Fluchtversuche.
 Der Besiedlungsprozess gehorchte einer ökonomischen Strategie, die sich zu Beginn der Kolonisation auf die Bewirtschaftung der Küstengebiete beschränkte. Das hatte zur Folge, dass ein großes Territorium (der Obó) Dschungel blieb und allmählich von geflohenen Afrikanern ohne jede Intervention der Europäer besiedelt wurde. Angolares sowie geflohene Sklaven stellten mit ihrer Anwesenheit auf der Insel einen Störfaktor für die Kolonialpolitik dar.
 Und die zum Aufstand bereiten Sklaven machten die Schwäche der weißen Macht noch deutlicher. Die Ausbeutung und Misshandlung, die die sogenannten serviçais oder domestiken alltäglich erdulden mussten, trug dazu bei, dass die erregten Gemüter bei ihrer Flucht oder bei späteren Überfällen alles zerstörten, was sie an ihre Unterdrückung erinnerte. 

Revolten versetzen die Siedler in Panik und zwangen sie zur Errichtung kleiner Forts, um sich gegen den „Dschungelkrieg“ zu schützen. Der Kapitän-Gouverneur Vicente Gomes Ferreira bezeichnete die Überfälle der Fujões (AP: andauernd Fliehende) als: „Beleidigungen, wie sie nie vorher auf dieser Insel gesehen wurden“.
 Und diese „Beleidigungen“ an die Kolonialgesellschaft sollten bis zum 20. Jahrhundert bestehen. 

Ein Brief des Richters von S. Tomé an die königlichen Offiziere unterstreicht die Verschlechterung der Situation: „wir setzen Eure Gnaden darüber in Kenntnis, dass der mocambo voller Leuten ist, die im Dschungel so viel Schaden anrichten, wie sie können; sie töten Menschen und zerstören Roças. All das bringt dem Volk dieser Insel, und ihren Siedlern im Dienst der Krone Verluste und Schaden“.

Während des 16. Jahrhunderts gehörte dieser Krieg zu den größten Sorgen der europäischen oder europäisch angepassten Bevölkerung. Um zu verhindern, dass die Plantagen auf São Tomé aufgegeben wurden, versuchte die Regierung in Lissabon durch Erlasse, diese Flucht aufzuhalten. Das führte jedoch nicht zu entscheidenden Ergebnissen. 

Dieses Phänomen war nicht neu, da auch von den Kapverden bis Nordamerika, von Brasilien bis zur Karibik solche Beobachtungen gemacht wurden.

Die Plantagenbesitzer organisierten „Armeen“, bestehend aus „weißen und schwarzen Männern“, um „geflohene Sklaven“ einzufangen.
 Angeführt wurden diese Armeen von den so genannten „Capitão de Serra“ (AP: Dschungelkapitäne), die sich oft durch Gräueltaten bei Strafexpeditionen auszeichneten. 

Um sich vor den Strafexpeditionen zu schützen, suchten geflohene Sklaven in den hohen Bergen und im Dschungel des südlichen Teils der Insel Zuflucht.
 Ihre Behausungen bauten sie aus mehreren Baumstämmen, die sie mit Seilen aus Pflanzenfaser zusammenbanden. Sie nutzten dafür Bananen- oder Palmenblätter (Andala). Ihre Kleidung fertigten sie aus Baumfasern.
 Fast unerreichbare Höhen und undurchdringliche Flora boten den geflohenen Sklaven einen natürlichen Schutz. 

Hier errichteten sie ihre „mocambos“,
 die neben der Schutzfunktion auch einen Ort des Bewahrens afrikanischen Werte bildeten. 

In ihren Verstecken in undurchdringlichen Gebieten des Dschungels (Obó), sind sie eine permanente und unlokalisierbare Bedrohung. Dieser entlegene Teil der Insel entwickelt sich im Laufen der Jahre zu einem mystischen Ort, in einen Schleier von Angst und Grausen gehüllt. 

Die Siedler nannten dieser Teil des Dschungels „Land der Angolares“. In der Sprache der Angolares wird er Anguené genannt und bedeutet das „Dach“ und mit Recht, da sich hier die großen Picos der Insel befinden. 

Es ist anzunehmen, dass sich die Gruppe der Fujões im 18. Jahrhundert absolut im Volk der Angolares aufgelöst hat. Nach einem Brief des Hauptkapitäns João Baptista da Silva von 1789, hatten die Angolares bereits drei Ortschaften errichtet. Im Umfeld dieser Gemeinden bewirtschaften sie ihr Land und ließen ihr Vieh weiden.
 

Francisco Tenreiro liefert uns Informationen über die Angolares und bringt als ein Beweis für ihre erhaltene kulturelle und sprachliche Identität die Tatsache, die Notwendigkeit eines Dolmetschers bei dem ersten offiziellen Treffen zwischen einer Delegation dieser Ethnie und dem Hauptkapitän João B. da Silva.
 

Dadurch, dass die Angolares die geflohenen Sklaven absorbierten, kamen diese auch mit neuen Einflüssen vom Kontinent in Berührung. Sie schufen Ansiedlungen um den Picos sowie in anderen, vom Dschungel geschützten, schwer erreichbaren Gebieten. 

Später, bereits im 19. Jahrhundert, wurde das Land der Angolares besetzt und ihr König Simão Andreza,
 erhielt als Folge der portugiesischen Kolonialstrategie, den Rang eines Kapitäns. Also wurde auch hier die „Tradition“ der so genannten „Kongo-Könige“ fortgesetzt, die auf Unterstützung einer traditionellen Autorität basierte, um die „Angolar-Bevölkerung“ dadurch besser in die portugiesische Kolonialorganisation zu integrieren. 

Der Untergang des „Zuckerreiches“ 

Die Niederlassung von S. Tomé wurde mit dem Kauf von Sklaven an der afrikanischen Küste beauftragt, um sie nach Mina zu befördern. So hatte S. Tomé seit 1519 nach S. Jorge da Mina das Monopol für den Sklavenhandel und wurde dementsprechend zu einer Drehscheibe dieses Handels. Die daraus resultierenden positiven Konsequenzen für die Wirtschaft des Archipels, führten zu einem Entwicklungsschub. Der enge Kontakt zu Lissabon begünstigte den Zuckerexport. Parallel dazu und trotz einer Bestimmung der Krone, wonach die Schiffe leer nach S. Tomé zurückkehren mussten, führten die Kaufleute Konsumgüter ein und schmuggelten Elfenbein und Gold. Dies erhöhte die Aussichten der Kaufleute auf gute und rentable Geschäfte und führte somit zum Anhäufen von Reichtum. Außerdem war S. Tomé das Zentrum des Sklavenhandels im Golf von Guinea.
 

Die Suche nach Sklaven motivierte die Kaufleute in anderen Gebieten Afrikas Quellen zu erschließen. Noch zu Beginn des 16. Jahrhunderts etablierten sie Beziehungen zu den Königreichen von Kongo und mit dem Königreich Ndongo (heute Angola). Die ökonomische Rolle von S. Tomé war geprägt von seiner Konzentrations- und Verteilungsfunktion auf der „Route der Sklaven“. 1525 begann der Export auf die Antillen (auf San Domingo und San Juan sind Niederlassungen der portugiesischen Krone). Auch Brasilien wurde zu einem guten „Kunden“. Mitte des 16. Jahrhunderts werden jährlich durchschnittlich fünf bis zehntausend „Stück“ Sklaven über S. Tomé geliefert. Neuere Forschungen geben zu bedenken, dass diese Bevölkerungsbewegung nicht nur in eine Richtung stattfand, und dass diese Bewegung von Menschen auch von Amerika nach Afrika stattgefunden haben könnte.
 

Aber Ende des 16. Jahrhunderts beginnt der Glanz der sãotomensischen Wirtschaft zu verblassen. Neben negativen natürlichen Faktoren, wie die extreme Feuchtigkeit und tropische Krankheiten,
 die die europäische Fixierung erschwerten und die Qualität des Zuckers verringerten, wuchs die soziale Unruhe. Außerdem wurden die Überfälle auf die Plantagen durch die Angolares und Fujões (geflohene Sklaven) immer häufiger und bedrohlicher.
 Als Ergänzung zu diesem Bild gab es nach einem Brief von Luís César an den Gouverneur,
 Anzeichen für französische Angriffe (1567 und 1584) auf S. Tomé. Um sich gegen sie zu schützen, ließen die portugiesischen Autoritäten das Fort von S. Sebastião errichten. Ein Jahr später wurde die Insel überfallen. Noch vor Ende der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts wurde portugiesischen Schiffen das Geschäft mit Menschen in S. Jorge da Mina untersagt. Im Jahr 1600 erlebt die Insel unter dem Kommando des niederländischen Admirals Van Der Doneinen einen erneuten Angriff. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts war die wirtschaftliche Konjunktur des Archipels von großen Sorgen geprägt. Mit der kurzzeitigen Okkupation Angolas und der Hauptstadt von S. Tomé durch die Niederländer, erlitten die Siedler S. Tomés ihren ersten großen Schlag, als sie sich 1614 von den Niederländern gehindert sahen, mit dem Königreich von Kongo geschäftliche Beziehungen weiter zu führen. 

Später, mit der endgültigen Eroberung von S. Jorge da Mina (1637), verschärfte sich die Situation für die Portugiesen. Sie durften endgültig nur das Gebiet des Golfs von Guinea betreten, da alle Schiffe, die sich in das Gebiet von S. Jorge da Mina, wagten, nun systematisch ausgeraubt wurden. Es kam zu einer Stagnation des Sklavenhandels. Die ausländische Konkurrenz – die französische, englische und niederländische – wurde immer größer. Auf diese Weise spiegelte sich hier der Disput zwischen den Kolonialnationen wider, die unter sich den „Kuchen Afrika“ aufteilen wollten. Plantagen und Schiffsladungen wurden überfallen und geplündert. Von 1753 bis 1852 musste die Hauptstadt u.a. auch aus Sicherheitsgründen auf die Insel Príncipe verlegt werden. 

Ein Beispiel für die entstandenen Schwierigkeiten wird uns von Carlos das Neves gegeben, als er folgendes schreibt
: „Der portugiesische Handel mit der Elfenbeinküste war nicht ganz frei. Er musste sich auf bestimmte Waren begrenzen und konnte nur in bestimmten Häfen vonstatten gehen. Außerdem musste mit Raub und mit „erzwungenen Geschäften“
 gerechnet werden. Niederländer erlaubten Portugiesen lediglich den Handel mit Tabak (AP: aus Baía), Schnaps und brasilianischem Zucker.“ Sie untersagten den Portugiesen, in Häfen, die unter ihrer Aufsicht standen, mit Waren aus Europa zu handeln.

Als der König von Portugal Don João IV durch seinen Erlass vom 12. November 1644 den mit Tabak beladenen portugiesischen Schiffen erlaubte, direkt von Baía nach S. Jorge da Mina zu navigieren, um dort Sklaven zu kaufen,
 verursachte dies der mit Schwierigkeiten ringenden sãotomensischen Ökonomie einen zusätzlichen Schlag.   

Die Verbindung nach Lissabon wurde auf ein Schiff im Jahr reduziert. Die anfängliche Euphorie verschwand allmählich und das Vertrauen der Landwirte an eine Zukunft auf dem Archipel war am Ende.

Selbst die Katholische Kirche, die, um an dem Reichtum der Aufbruchsphase zu partizipieren, im Jahr 1534 auf Befehl des Papsts Clements VII einen Dom auf S. Tomé errichtet, deren Diözese von S. Tomé bei ihrer Gründung nicht nur die Inseln, sondern auch die gesamte Küste des Golfs von Guinea, sowie Kongo und Angola mit einschließt, reagiert 1677 auf die entstandene Situation – sie entbindet Lissabon von der Verantwortung über die Diözese von S. Tomé und überträgt sie dem Erzbischof von Baía.

Diese Häufung von Niederlagen führen dazu, dass fast alle weißen Siedler die Insel verlassen. Zunächst ihre Angst vor Überfällen Amadors (1595) und später des niederländischen Admirals Van Der Don (1600), und schließlich das raue Klima verhindern einen Zuwachs der Produktion und tragen zum Kollaps der Zuckerproduktion bei. Im 17. Jahrhundert waren auf dem Archipel bis auf sieben, alle Zuckerrohrplantagen verlassen. Die Siedler emigrierten nach Brasilien, wo die klimatischen Bedingungen eine bessere Zuckerqualität versprachen. Selbst diejenige, die nicht übersiedelten, entschlossen sich, ihre riesigen, für die Zuckerverarbeitung gebrauchten Kupferkessel nach Brasilien zu verkaufen. 

Obwohl jeder freie Mensch – unabhängig von seiner Farbe – einige Sklaven besaß, befand sich der Sklavenhandel in einem Tief. „Die Arbeitsweise, mit einer großen Anzahl von Sklaven tendierte in S. Tome zu verschwinden“, schreibt ein unbekannter portugiesischer Seefahrer. 
 Die großen Plantagen der Monokultur wurden in kleinere Parzellen geteilt und an die Forros verpachtet. Die neuen Besitzer praktizierten dort eine Art familiärer Produktionsweise. Große Farmen verwahrlosten. Die tropische Vegetation holte sich wieder zurück, was ihr die Arbeit der Menschen zwei Jahrhunderte zuvor entrissen hatte. Und selbst wenn die Besitzer auf dem Archipel blieben, bevorzugten sie die Stadt und überließen die Landwirtschaft den Sklaven. Eine Atmosphäre von Anarchie und sozialer Unsicherheit führte zu einer neuen Welle der Sklavenflucht ins Innere der Insel, wo sie sich in Banden formierten. In einer solchen Situation war es kein Wunder, wenn Faulheit, Gewalt und Kriminalität allmählich zum Alltag gehörte. Selbst die Flucht von Verbannten (Kriminelle, die auch weiterhin aus Portugal in der Kolonie zwangsangesiedelt wurden) auf portugiesischen und ausländischen Schiffen nach Brasilien und andere Gebiete des amerikanischen Kontinents wurde zum alltäglichen Ereignis. 

Der Archipel begab sich in totale Abhängigkeit von ausländischen Waren, die gegen landwirtschaftliche Erzeugnisse eingetauscht wurden. Ohne das Engagement einiger Siedler, wäre der Archipel für die portugiesische Krone endgültig verloren.

Das unfreiwillige Abnabeln von Portugal hatte S. Tomé bereits 1640 in die Abhängigkeit von Brasilien gebracht. Jedoch auch wenn dieser Prozess sich bis zum 18. Jahrhundert fortsetzt, eröffnet er zugleich neue Wege für das Überleben der kollabierten Insulargesellschaft. 

Es ist eine Tatsache, dass portugiesisch-brasilianische Schiffe im europäischen Handel an der westafrikanischen Küste nur eine untergeordnete Rolle spielten. Von fast tausend Schiffen, die um 1771 die Gewässer von S. Jorge da Mina besuchten, waren 400 von niederländischer, die gleiche Anzahl englischer, 100 französischer und der Rest von portugiesischer und dänischer Herkunft. Aber viele dieser Schiffe versorgten sich auf dem Archipel. Während englische Schiffe die ganze Küste von Norden bis Süden nach Gold und Sklaven absuchten und normalerweise in S. Tomé anlegten, suchten französische Schiffe die Insel Príncipe auf, weil sie an einem bestimmten Punkt der Küste große Menge von Sklaven nach Südamerika einschifften.  

Sie tauschten Eisen, Schwarzpulver, Weizenmehl, Wein und Olivenöl, sowie einige Manufakturerzeugnisse gegen Mais, Reis, Bohnen, Yam, Maniok, Obst, Schweine, Hühner und Palmöl. 
 Um 1770 wurde Príncipe von etwa vierzig portugiesischen und ausländischen Schiffe aufgesucht und fünfzig legten in S. Tomé an. Unter Beteiligung der Lokalbehörde führten diese Schiffe verbotene Waren ein, wie z.B. teure Stoffe, die in Brasilien gegen Gold eingetauscht wurden. Das Ende der Monokultur des Zuckerrohranbaus und die gestiegene Nachfrage nach frischen Nahrungsmitteln bewegte die Landwirte, nach einer geeigneten Landwirtschaft für den direkten Lebensunterhalt zu suchen. 

Wiederum, wenn Schiffe aus Baía in S. Tomé ihre obligatorische Zwischenlandung machten, um sich mit Nahrungsmitteln zu versorgen, schmuggelten sie europäische Waren und lieferten Tabak. Die „Moradores“ und Forros benutzten diese Waren – besonders den Tabak – als Tauschmittel für ihren eigenen Sklavenhandel, den sie am Golf von Guinea und an den Küsten von Loango (Angola) betrieben. Um eine Handelsgenehmigung dafür zu erlangen, mussten die „Sãotomenser“ der lokalen Regierung Gebühren zahlen, womit wiederum die Behörde und lokale Milizen bezahlt wurden. 

Diese Situation spiegelte sich in der demographischen Entwicklung wider. Denn obwohl auf dem Archipel kein besonderes Bevölkerungswachstum zu verzeichnen war, stieg die Zahl der Stadtbevölkerung ziemlich rasch. Die Stagnation der Plantagenwirtschaft, die darauf folgende Vernachlässigung der Roças, sowie die Möglichkeit des Handels mit ausländischen Schiffen bewegte sicherlich Menschen sich hier anzusiedeln. 1777 besteht die städtische Bevölkerung aus ungefähr 7.500 Einwohnern, etwa 70 % der gesamten Inselbevölkerung.
    

Statt ein Ort besänftigender Urbanität zu sein, an dem die Bedürfnisse des Lebensunterhalts der Bevölkerung befriedigt und in gleichem Maße Sicherheitsgarantien gegeben werden, widerspiegelte die Póçon Anfang des 18. Jahrhunderts nur die Rauheit der Sitten. Schon der provisorische Charakter der Gebäude war Beleg für die nicht gelungene Urbanität. Ehebruch, Konkubinat, Vergewaltigungen und Raubüberfälle gehörten zur Tagesordnung. 

Die Menschen, in deren Händen die politische Macht lag – die weiße Gemeinschaft aus Europa –, waren tatsächlich weder die vornehmsten, noch waren sie daran interessiert, die Stadt aufzubauen. Nach Arlindo Caldeira spiegelte das Fehlen von Steinen als Baustoff und das häufige Vorkommen von Holzhäusern, nicht nur Materialprobleme und schlechte technische Bedingungen wider, sondern auch die Reflexion einer bestimmten psychischen Haltung: „Wer Steinwände hochzieht, bereitet sich vor zu bleiben. Die Mehrheit der Siedler, die ökonomisch in der Lage gewesen wären, ein solches Mauerwerk zu bauen, betrachteten ihre Situation als eine Übergangsphase. Sie warten nur auf die nächste Möglichkeit, nach Brasilien überzusiedeln.“ 

Die Landeskinder bildeten die einzige Gruppe, die von dieser Situation profitieren konnte. Dank ihrer helleren Hauptfarbe assoziierten sie sich einerseits mit der herrschenden Gruppe der Europäer und konnten andererseits durch ihren ererbten Wohlstand allmählich die Richtlinien ihrer zukünftigen Stadt bestimmen. 

Die Konflikte

Zu den Merkmalen des Prozesses der ungleichmäßigen Kolonisation des Archipels gehörte auch die Verschiedenartigkeit der sozialen und politischen Konflikte. Wir beschäftigen uns jetzt mit den verschiedenen Gruppen, um die Zusammenhänge verständlicher zu machen.   

Wir sprachen über die Vielfalt der Bevölkerung und über die vielen Streitpunkte, die in dieser Gesellschaft vorhanden waren. Die unvorhergesehenen politischen Mechanismen und der räumliche Abstand zur Metropole (Portugal) förderte die Disharmonie. Die soziale und ökonomische Struktur war sowohl falsch konsolidiert, als auch falsch hierarchisiert. Außerdem waren die Mechanismen zur Definition und Behauptung der sozialen Herrschaft zu labil. Dies alles verursachte unterschiedlichste Konflikte auf allen Ebenen: sowohl ethno-soziale, sozial- politische, als auch zwischen den Institutionen, sowohl den politisch-religiösen wie den rein religiösen. 

Parallel zu dem Hauptkonflikt zwischen Sklaven und Herren gab eine andere Art, bei dem die Mischlinge Akteure sind. Hier muss zwischen zwei Kategorien unterschieden werden: Die durch Erbschaft rechtmäßigen Eigentümer und die Mehrheit der Landlosen. Während die erste Gruppe für Rechte kämpfte, die ihnen ihrer Meinung nach zustanden (z. B. die rechtliche Gleichstellung mit den Weißen), befand sich die Mehrheit der Landlosen in einer sehr untergeordneten sozialen Stellung, die sie oft nicht von Leibeigenen unterschied. Während die ersten für die Anerkennung ihrer politischen Stellung kämpften, zeigten die zweiten Ressentiments gegenüber ihren Vätern. Die ersten stellten die gesellschaftliche Ordnung nicht in Frage, waren aber extrem sensibel gegen jede Form der Diskriminierung. Die zweiten standen potentiell auf der Seite der Sklaven. Diese Dichotomie innerhalb der Mischlinge sollte im Laufe der Zeit allmählich verschwinden. D.h. mit dem Verschwinden der versklavten Mestizen wuchs die Solidarität innerhalb der Gruppe proportional zu der Kluft, die sich zwischen ihnen und den schwarzen Sklaven entwickelte. 

Die Weißen, als die absolut kleinste Gruppe auf S. Tomé, nutzten ihre soziale Überlegenheit über die anderen Gruppen. Die Mischlinge ahmten sie nach und legitimierten damit die Rassendiskriminierung und die Unterwerfung der Schwarzen (insbesondere der schwarzen Sklaven). Der Gouverneur João Álvares da Cunha – 1683 vom Rathaus zum provisorischer Gouverneur ernannt – ließ Manuel Rodrigues auspeitschen, weil er ihn als Mulatten bezeichnet hatte, obwohl dies ganz wahrscheinlich den Tatsachen entsprach.

Ein anderes Beispiel für solch ethnische Empfindlichkeit wurde 1768 auf Príncipe registriert, als mehrere Kompanien von mehrheitlich schwarzen Soldaten aufgestellt wurden, baten die Söhne einfußreicher farbiger Familien um die Erlaubnis, in getrennten Kompanie dienen zu dürfen, was ihnen der Gouverneur schließlich gestattete.
 

Ein anderer Konflikt, der eine ethnische Dimension erreichte, entstand zwischen den Landeskindern (darunter viele Mischlinge) und den aus Lissabon kommenden Beamten mit schlechterer Bildung, als die der Nachkömmlinge der Einwohner des Lan​des. 

Das Rathaus wurde – wie es auch in Portugal üblich war – von den Einwohnern gewählt und von den Großgrundbesitzern des Landes verwaltet. Wenn kein Gouverneur von Lissabon nominiert wurde, hatte das zentrale Machtorgan des Archipels die Kompetenz, einen zeitweiligen Gouverneur zu ernennen. Der war natürlich ein potentieller Rivale des Gesandten der portugiesischen Krone. Die Macht der Gouverneure wurde ständig durch die anderen Machtorgane in Frage gestellt. Teilweise waren die Gouverneure passive Instrumente hochrangiger Freunde in Portugal. Es bestand eine von Missachtung des Gesetzes charakterisierte Situation.

Um die Unbeständigkeit der Regierung des Archipels zu schildern, muss man auch die große Anzahl der aus Lissabon entsandten Gouverneure beachten, die durch die hohe Sterblichkeit ihre Funktion oft nicht lange ausüben konnten. Zwischen 1600 und 1700 gab es 26 vom König gesandte Gouverneure, weitere 18, die vom Rathaus ernannt wurden. Zwei Mal hat das Rathaus selbst die kollektive Verantwortung der Regierung übernommen. 

Konfliktreich waren auch die Verhältnisse zwischen den zivilen und religiösen Behörden. Als die Diözese einen Bischof erhielt, gab es ebenso Konflikte zwischen dem Klerus und den Magistraten der Krone. Der Bischof Don Gaspar Cão hat z.B. zwischen März 1556 und Juni 1565 drei Kapitäne (AP: Jácome Leite, Pedro Botelho und Cristóvão Dória) exkommuniziert. Auch innerhalb der Kirchenhierarchie waren die Widersprüche und Konflikte nicht gerade selten. Zwischen dem Bischof (fast immer ein Weißer) und dem Domkapitel gab es ebenfalls oft Dispute. Die Hauptursache entsprang dem ethnischen Unterschied zwischen dem Chef der Hierarchie und seinen Domherren, die normalerweise Mestizen oder Schwarze waren. Anderseits lehnten viele der ernannten Bischöfe es ab, ihr Amt wahrzunehmen, da sie Angst vor Krankheiten der Inseln hatten. Zwischen 1632 und 1675 war die Diözese ohne Hirte.
 Die Hauptkapitäne, die Ratsherren, die italienischen Kapuzinermönche (die 1684 auf die Insel kamen) und der Bischoff rangen um das Vorrecht, die erste Autorität zu sein. „Der Gouverneur wollte Mitglied des Klerus sein und der Domherr wollte Gouverneur sein, der königliche Inspektor wollte Militär sein und alle wollten alles sein.“
 

Im Namen des Königs führten die „Capitães de Serra“ die Landpolizei an. Diese bereiteten der Inselregierung durch ihre Missachtung jeglicher offizieller Reglements, große Probleme. 1735 verselbständigten sie sich und rebellierten gegen Gouverneur und Militärautoritäten. 1744 meuterte das Regiment der Ordonnanzen. Dispute zwischen der lokalen Regierung, dem Bischoff und dem Rathaus gehörten zur Tagesordnung. Die Hauptstadt der Kolonie wurde auf Bitte des Gouverneurs nach Santo António auf der Insel Príncipe, verlegt. Durch das Dekret vom 23.7.1770 wurden dem Rathaus von S. Tomé die Regierungsrechte entzogen. 

In dieser Krisensituation schreibt A. Reis Machado über Ano Bom, „... wenn nicht die Schiffe bestimmte Nahrungsmittel brächten, würden die weißen Kaufleute sterben, da sie nicht an die Speisen der Neger gewöhnt sind“.
 Im Jahr 1778 hatte Portugal die Inseln Ano Bom und Fernão Pó an Spanien übergeben.
Über die ständigen Machtkrisen berichten auch einige Dokumente aus dem 18. Jahrhundert, die sich im Historischen Archiv von S. Tomé befinden: „Die geringe Anzahl von Weißen in S. Tomé begründete die Angst, dass die Insel in die Hände der einheimischen Schwarzen übergehen könnte, da diese eine Art von Obrigkeit im Rathaus und Klerus bilden.“
 Zum Beispiel waren von den zehn Priestern, die 1771 auf Príncipe ihr Amt ausübten, alle Einheimische der Insel. Vier waren schwarz, vier Mischlinge und die anderen zwei weiß.
 

Tatsächlich berichtete der oberste Vertreter der Krone, dass, wegen der geringen Anzahl von Weißen, alle Machtpositionen von Mischlingen besetzt seien. Aus diesem Grund erbat er von der portugiesischen Krone weiße Frauen, um die Bevölkerung der Weißen auf der Insel zu vermehren. Seiner Meinung nach war die größte Gefahr, dass sich die Schwarzen mit den „Forros“ verbinden. Das könnte dazu führen, dass die Inseln in den Machtbereich der Schwarzen geraten. 

Für den Kapitän-Gouverneur João Ferreira Guimarães war der Wunsch der „Mischlinge und der Neger“ offensichtlich, das Land zu übernehmen: „... dies wird geschehen, falls man nicht dringende Maßnahmen ergreift, um mehr Weiße zu senden.“ 

Selbst in der Hierarchie der katholischen Kirche entbrannte im zweiten Teil des 18. Jahrhunderts ein Kampf um die Posten zwischen dem farbigen Klerus und den weißen geistlichen Beamten.  

Um 1770 führte das Fehlen europäischer Missionare, die bereit gewesen wären auf S. Tomé und Príncipe zu bleiben, zu einer Situation, in der sich der einheimische Klerus wichtige religiöse Ämter aneignen wollte. Dieser Aufstieg der farbigen Priester in die hohen Ämter der Kirche des Archipels, konnte natürlich nicht reibungslos vor sich gehen. Die Rivalität in der Kirche spiegelte die allgemeine soziale Landschaft wider. 

Aber ein anderes Problem suchte den Klerus heim: ein großer Teil von ihnen hatte Beziehungen zu Frauen. Es gab Fälle, in denen die Kirchenmänner die Messe unterbrachen, um mit einer Frau zu flirten, andere nutzten die Beichte und den Beichtstuhl, um intime Kontakte aufzunehmen. Nach einem Bericht von 1878 hinterließ ein Priester nach seinem Tod über vierzig Kinder.

Ab der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, als die Zahl der Weißen ins unbedeutende sank, gewöhnten sich die Kreolen daran, auch ohne die Europäer zu leben. 

Einige von ihnen bekamen eine höhere Ausbildung; andere wurden im 19. Jahrhundert sogar für ihre Dienste für die Krone mit Adelstiteln belohnt, wie z. B. der Baron von Água Izé oder der Visconde (AP: Freiherr) von Milanzar. 

Obwohl viele Forros zu Wohlstand gelangt waren und als große Herren lebten, – „die Landesaristokratie“ – wurden sie von der Kolonialmacht und -gesellschaft gegenüber den Weißen weiter diskriminiert. Einerseits waren sie stolz auf ihre besondere Bindung zu Portugal, was sie teilweise auch demonstrierten und pflegten, machte sie jedoch die ständige Diskriminierung durch die Weißen, wenn gleich nicht zu Feinden, so mindestens zu Rivalen der Portugiesen. 

Aus den ursprünglichen „Befriedungsaktionen“ der ersten Jahrhunderte gegen die „Fujões“ entwickelte sich im Laufe der Zeit eine „Befriedung“ der Forros. Sie stellten für den Erhalt der Macht der Weißen unzählige Problemen dar. Fanon schreibt: „Die Überlegungen zum normativen Wert gewisser Kulturen, der einseitig dekretiert wird, verdient unsere Aufmerksamkeit. Sehr schnell stößt man auf ein Paradoxon, und zwar die Auswirkungen egozentrischer, soziozentrischer Definitionen. Zuerst wird die Existenz von menschlichen Gruppen ohne Kultur behauptet; dann eine solche von rangmäßig gegliederten Kulturen, schließlich der Begriff der kulturellen Relativität.“
 Einerseits waren die Weißen tatsächlich rein numerisch zu gering vertreten, anderseits waren die Afrikaner nicht passiv, sondern ein genauso aktives und ausdauerndes Element in der Entwicklung der Gesellschaft. Diese Situation setzte sich bis 1975 fort. In den Augen der Kolonialmacht war das ein Affront gegen und eine Bedrohung für die weiße Macht. Solch ein Problem konnte den „Estado Novo“ (AP: Name des faschistischen Regimes des Diktators Salazar während der vierzig Jahre seiner Herrschaft bis 1974) nicht untätig lassen. 

Als 1952 der große Betrug um die Geschäfte der „Banco Nacional Ultramarino“ (AP: Nationale Überseebank) ans Tageslicht kam, musste dies schleunigst vertuscht und die öffentliche Meinung mit einem anderen Problem beschäftigen werden. Der Gouverneur, Major Carlos Gorgulho, verpasste keine Gelegenheit, sich an den Forros zu „rächen“. Zum Anschein verbreitete er eine Lüge: die Forros wollten einen Krieg gegen die Weißen anstiften. Die öffentliche Meinung sollte manipuliert und gleichzeitig musste ein Sündenbock gefunden werden und am besten gleich der „Feind“. Das Ganze führt 1953 zum Massaker von Batepá und zur Errichtung des Konzentrationslagers „Fernão Dias“. 

Obwohl nicht neu, ist es auf jeden Fall kurios, dass wieder einmal eine etablierte Macht ihre eigenen Kinder zerstören wollte. 

Dessen ungeachtet fand eine Vermischung afrikanischer und europäischer Traditionen und Bräuche statt, die für die Entstehung einer neuen Gesellschaft auf allen Ebenen kennzeichnend ist. 

Heute bilden die Forros die eigentlich herrschende Gruppe, die nicht ethnisch definiert werden kann. Stattdessen soll sie als eine sozialpolitische und ökonomische Gemeinschaft verstanden werden, die aus einer Mischung aus mehreren Völkern entstanden ist. Im Laufe der Zeit emanzipierte sie sich, durch das gemeinsame Leid und durch den Widerstand gegen die gemeinsame Unterdrückungsmaschinerie und bildete so eine eigene Identität. Sie ist das kulturelle Erbe von Tausenden Individuen, die aus ihren kulturellen Wurzeln gerissen und nach S. Tomé als Sklaven eingeschifft wurden; sie sind das genetische Produkt aus Mischehen zwischen schwarzen Sklavinnen und weißen portugiesischen Siedlern; sie entstammen auch den Sklavengenerationen, die durch einen Erlass der portugiesischen Krone wieder in die Freiheit entlassen wurden.

Eine neue Zeit – der Kaffee und der Kakao

Mitte des 18. Jahrhunderts besaß S. Tomé und Príncipe keinerlei Erzeugnisse, die eine Entsendung von Schiffen aus Portugal rechtfertigen würden. Und auf der ganzen Line befand sich der Handel im Niedergang. Diese Situation war nicht gerade stimulierend für die Produktion. Mit der Flucht der königlichen Familie 1807 nach Brasilien und zwischen 1808 und 1830 ging der portugiesische Schiffsverkehr mit der Insel drastisch zurück und der Kontakt mit Portugal beschränkte sich auf wenige sporadische portugiesische Schiffe, die Guinea und Angola ansteuerten. 

Jedoch versuchten die Verbliebenen die ökonomische Krise zu bewältigen. Trotz ständiger Anarchie auf den Inseln verdankten sie vor allem der ausgezeichneten geographischen Insellage einen kleinen wirtschaftlichen Impuls, durch die vielen ausländischen Schiffe (brasilianischen, englischen, französischen und niederländischen), die mit Sklaven handelten. 

Helder Silva schreibt über diese Situation folgendes: „S. Tomé und Príncipe hatte sich in eine Herberge des Golfes von Guinea verwandelt. Zwischen Kap der Palmen und Kap von Lopo Gonçalves gingen unzählige Schiffe ihren Geschäften nach. Sowohl portugiesische Schiffe aus Baía als auch Schiffe anderer europäischer Nationen versorgten sich dort mit Nahrungsmitteln und Wasser. Der ständige Schiffsverkehr in die Häfen von S. Tomé und Príncipe ermöglichte den Einwohnern des Archipels ihre landwirtschaftlichen Produkte zu verkaufen und Waren aus Europa, Afrika und Brasilien zu erwerben. Ein anderer wichtiger Zweig des Handels bestand darin, die Kapazität der Schiffe mit Sklaven nach Amerika auszunutzen.“ 
 

Abhängig vom Schiffsverkehr war dieser Handel sehr instabil. Sobald er nachließ, verdarben die für Schiffe vorgesehenen Vorräte und die Landwirte erlitten große Verluste. 

Inzwischen und mit der Absicht aus der Sackgasse zu kommen, führte der Gouverneur João Baptista e Silva de Lagos 1800, ein Jahr nach dem er eingesetzt wurde, den Kaffeeanbau, ein.
 Und circa acht Jahre später bericht der Gouverneur João Tavares Leote vom neuen Anbau überall auf den Inseln. Sehr bald war die koloniale Ordnung wieder hergestellt und S. Tomé konnte dem Schicksal von Ano Bom entgehen. 

Wo ursprünglich „die Sonne kaum durch das Dickicht der Baumkronen drang“ wurden erneut Plantagen angelegt. Die Hoffnung auf schnellen Reichtum lockte neue Siedler aus Portugal an. 

Der erneute Aufschwung war Anlass, um einen neuen und notwendigen Anfang zu starten. Besonders, da das Imperium durch die Unabhängigkeit Brasiliens ärmer geworden war und in seinen Kolonien unbedingt Ruhe benötigte. So wurden durch das königliche Dekret vom 11.2.1842 neue Handelsprivilegien festgelegt. Viele Europäer, Asiaten und Amerikaner, die durch die Einführung des Kaffeeanbaus angezogen wurden, ließen sich im Land nieder. Parallel dazu flanierte die kreolische Bourgeoisie in der Stadt S. Tomé und versuchte ein europäisches Lebensgefühl nachzuempfinden und überließ die Verwaltung der Ländereien ihren Angestellten und in manchen Fällen sogar den Sklaven. 

Die Statistiken geben uns eine Vorstellung von der Bedeutung des neuen Anbaus: während 1832 bereits 100 Tonnen Kaffee exportiert werden, erhöht sich die Exportrate auf 2000 Tonnen im Jahr 1874. Und so bleibt dies bis 1890 der Hauptanbau auf S. Tomé und Príncipe.
 

Dieser Aufschwung spiegelte sich auch in der Wachstumsrate der Bevölkerung wider, was folgende Tabelle, wenn auch nicht vollständig, zeigt:

	  Jahr
	   Häuser
	 Einwohner    (freie)
	   Befreite
	   Sklaven
	 Einwohner   insgesamt

	  1842
	   2056
	
	
	
	8169

	  1864
	
	7710
	1073
	4075
	12858

	
	
	
	
	
	


1875 schätzte man insgesamt zwischen dreiundzwanzig- und vier​und​zwan​zig​tausend Menschen auf der Insel S. Tomé und zwischen drei- bis viertausend auf Príncipe. 

Die Situation in den Städten von S. Tomé und Santo António do Príncipe widerspiegelte die neue Ära. Eine Reorganisation des Raumes, sowie das weitere ethnische „Aufhellen“ der Bevölkerung werden zur Konsequenz solcher Veränderungen. Inzwischen werden neue Ämter strukturiert und ihre Kompetenzen konkret definiert. Man erlebte eine Urbanisierung der Gesellschaft. Es wurden Kredite gegen Hypotheken auf Ländereien aufgenommen. Zugleich kam es zum Bankrott, wenn die Schuldner nicht in der Lage waren, ihre Schulden zurück zu zahlen. Verpfändete Grundstücke oder Roças wurden auf Auktionen versteigert und von den großen multinationalen Gesellschaften aufgesaugt. 

Einige Roças, bzw. Gesellschaften wurden dank ihrer Produktionskapazität zu wichtigen Faktoren für den wirtschaftlichen Fortschritt des Archipels und rückten sogar zu wichtigen Zentren der Macht auf. Die wichtigsten waren Água-Izé, Rio de Ouro, Monte Café, Boa Entrada, Trás-os-Montes und Diogo Vaz, auf S. Tomé und Sundy, Belo Monte und Porto Real auf Príncipe. 

Trotz des Erfolgs der Kaffeeproduktion versucht man allmählich ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, durch die Einführung neuer landwirtschaftlicher Erzeugnisse – das wichtigste war der Kakao – größere Profite zu erzielen. Die Direktion der Gesellschaft für die Umsiedlung nach S. Tomé e Príncipe schreibt in ihrem Bericht von 1914, dass obwohl „bis 1880 bevorzugt Kaffee angebaut und in diesem Jahr ine Ernte von 2.416,012 Tonnen erreicht wurde, ersetzt ihn alsbald der Kakao. Bereits 1909 erreicht die Kakaoproduktion 30.261 Tonnen und die Kaffeeernte verringert sich auf 1.073,17 Tonnen. Kakaobäume (Theobroma cacao) werden aus unterschiedlichen Ursprungsländern eingeführt: aus Guayaquil, Surinam, Trinidad, Venezuela, etc.“
 

Selbst die Insel Príncipe erlebte einen solchen Aufschwung, wobei sie 1861 200.000 kg Kakao mehr als die Insel S. Tomé produzierte. 

Außerdem wurden auch Kopra und Kokosnüsse exportiert. Parallel dazu wurden – allerdings ohne Einfluss auf den Export – andere Kulturen auf der Insel angebaut: Chinarinde (Chinchona spp. – daraus wird Chinin gewonnen), Kola, Vanille (Vanilla planifolia) und „Dendem“ (AP: Palmöl). 
Hélder Lains e Silva zeigt auf seiner Karte die landwirtschaftliche Nutzfläche von S. Tomé und Príncipe und berichtet, dass das Territorium in sechs Zonen aufgeteilt war: in die Kakaozone (Theobroma cacao) Roça de S. João dos Angolares, R. Ribeira Peixe, R. Ubabudo; die Kaffeezone (Coffea Arabica, Coffea canephora und Coffea liberica) in R. Monte Café, R. Diogo Vaz, R. Água-Izé, R. Rio Ouro; die Kautschukzone (Hevea brasiliensis, Castilloa elastica und Ficus elastica) überwiegend im Süden von S. Tomé; die Teezone (Camelia sinensis) auf Príncipe; die Dendemzone (Elaeis guineensis) und die Kokoszone (Cocos nucifera).

Doch trotz des Aufschwungs blieb die Kolonie in absoluter Abhängigkeit der Metropole Portugals. Durch das „Kakaofieber“ verursacht, wurden andere, für den Lebensunterhalt notwendigen, Kulturen, ignoriert. Deshalb mussten alle Konsumgüter importiert werden. Auch das entsprach einem kolonialen Plan, der die Kolonie zum Absatzmarkt der Metropole machte, während die Produkte der selben Kolonie für den Export vorgesehen waren.

In der Übergangsperiode vom Kaffee- zum Kakaoanbau
 verarmten viele Forros. Einer der Gründe dafür waren die aufeinanderfolgenden Erbteilungen, wodurch die Roças immer kleiner wurden. Ein anderer Grund war Ergebnis der Strategie internationaler Gesellschaften, große und kleine Roças der Forros zu vereinnahmen und sie zugleich zur Arbeit für sich zu zwingen. Diese hatten bei ausländischen Gesellschaften Kredite aufgenommen, ohne in der Lage zu sein, sie zurückzuzahlen. 

Die Forros, ihres Status als freie Menschen bewusst, lehnten aber jede Art erzwungener Arbeit ab und bevorzugten statt dessen, auf ihren „Quintés“
 friedlich zu leben. Sie ernährten sich von dem, was ihnen der Boden schenkte. 

Die verdeckte Sklaverei

Bereits im 18. Jahrhundert basierte die englische Wirtschaft auf dem Import von Tabak, Zucker und Baumwolle und deren Verarbeitung in Manufakturen und anschließendem Export dieser Waren. Großbritannien verfügte über große Reserven an Kapital sowie Kohle und Eisen und was von besonderer Bedeutung war – an einer Mechanisierung der Arbeitsprozesse. Aus diesem Grund konnte das Land Anfang des 19. Jahrhunderts auf den Sklavenhandel verzichten und das britische Parlament fasste den Beschluss über die Abschaffung des Menschenhandels im atlantischen Raum. Keine englischen Schiffe durften mehr an diesem Handel beteiligt sein. Sie erhielten außerdem den Befehl, alle Sklavenschiffe zu entern.
 

Die Sklavenaufstände in den portugiesischen, spanischen, französischen, niederländischen und englischen Kolonien, der von den Engländern ausgeübte Druck, die Abschaffung der Sklaverei in Brasilien im Jahre 1811, der in Portugal vorhandene politische Liberalismus und der aus den philosophischen Ideen des 18. Jahrhunderts hervorgegangene Humanismus, zwangen die Regierung in Lissabon Maßnahmen gegen die Sklaverei zu ergreifen.

Mit dem Erlass von Don Pedro V (29.4.1858) sollte die Sklaverei auch in allen überseeischen Territorien Portugals binnen zwanzig Jahren abgeschafft werden. Aber erst mit dem Befreiungserlass von 1879 wurde dieses Ziel offiziell erreicht, da der Wunsch nach schnellem Reichtum, die Gouverneure und ihre Untergebenen zu Raub, Nötigung, Erpressung, dem Handel mit Ämtern, Vetternwirtschaft und natürlich auch zum Sklavenhandel verleitete.

Die Befreiung der letzten Gruppe von Sklaven erfolgte 1875 auf Grund von Bitten Tausender Sklaven an den Gouverneur Gregório José Ribeiro. Deswegen, wie zu Beginn dieses Kapitels erwähnt, ging diese letzte Gruppe befreiter Sklaven (zwischen 1875 und 1876) in die Geschichte als die „Gregorianos“ ein. 

Da die ehemaligen Roças aber allmählich von portugiesischen oder multinationalen Gesellschaften, den sogenannten „Companhias“, verschlungen wurden und aus diesen, mehrere Roças umfassenden Fusionen, riesige Latifundien entstanden, wuchs auch der Bedarf nach Arbeitskräften.

Diese Knappheit an Arbeitskräften war auch durch frühere Fluchtwellen der Sklaven in den Obó begründet 

Als Alternative hätten die Companhias in den Forros die Lösung des Problems gesehen, wäre da nicht ihre Ablehnung gewesen, für Dritte zu arbeiten. In ihren Augen handelte es sich um Sklavenarbeit. Viele blieben lieber auf ihren „Quintés“. Andere siedelten sich in der Umgebung der Stadt São Tomé an. Auch aus diesem Grund zogen sie die Wut der kolonialen Macht auf sich. Folgende Zeilen wurden in einem Bericht der Gesellschaft für die Umsiedlung nach S. Tomé und Príncipe 1914 geschrieben: „Der Forro ist ein Parasit der Roça, er lebt von dem, was er stiehlt...“
 Nach Meinung von Caetano de Mesquita (General Auditor der Kolonie), der eigentlich die unter den Europäern verbreitete Stimmung wiedergab, gab es „zu wenig Weiße, die den Sklaven zum Gehorsam und den Forro zur Arbeit zwingen könnten.“ 

Eine Konstante der kolonialen Strategie basierte auf der Manipulierung der verschiedenen ethnischen Antagonismen. In diesem Sinne wurden während der Verfolgungen von Batepá und der Errichtung der Konzentrationslager von Fernão Dias „contratados“ aus Angola gegen die Forros aufgehetzt.

Die sozial-ökonomischen und rassistischen Konflikte waren nicht von einander zu trennen; sie waren von Streitigkeiten um Privilegien rassistischer Natur geprägt und verliehen diesen Konflikten eine politisch-soziale Dimension. 

Als eine Art einfacher Ressourcenverlegung innerhalb des selben Territoriums, wurden Arbeiter aus Angola, Mozambique und insbesondere von den Kapverden geholt, um den wachsenden Bedarf an Arbeitskräften zu decken.

Diese neuen Einwohner der Inseln – „contratados“ (AP: Vertragsarbeiter) genannt – waren nichts weiter als getarnte Sklaven. Auf der Grundlage eines angeblichen Vertrages zwischen ihnen und den Companhias, wurden sie aus ihren Ursprungsländern nach São Tomé oder Príncipe geholt, um dort einige Jahre für einen Hungerlohn zu arbeiten.
 Ohne die genauen Bedingungen zu kennen, unterschrieben sie diesen Vertrag, in dem nur die Hinfahrt – „One way“ – vereinbart war. Deswegen hatten sie keine andere Alternative, als auf den Inseln zu bleiben. Die Beendigung ihres Scheinvertrages war nur auf dem Papier.

Schon vor Sonnenaufgang, beim ersten Glockenläuten auf der Roça, begann der Arbeitstag eines „contratado“. Dann, mit dem zweiten Läuten, musste er beim Appell antreten, um die Befehle für den Tag entgegenzunehmen. Mit der Machete in einer Hand und dem Korb in der anderen, marschierte er in Richtung der „gróta“ (Tal). Vormittags musste er Kaffee oder Kakao pflücken und das Unkraut jäten. Täglich hatte er 15 kg Kaffee abzuliefern. Nach einer kurzen Mittagspause und einem Essen, bestehend aus geräuchertem Fisch mit Banane, musste er am Nachmittag ein Bündel Grünfutter für die Tiere und Brennholz für die Küche mitbringen. Am Abend war wieder Appell, dann schnell essen, weil um 21 Uhr die obligatorische Ruhe begann.

Die Situation dieser Arbeiter war unter aller Würde. Der „Vertrag“ wurde von den kolonialen Behörden demagogisch als Segen für die Einheimischen angepriesen. Nur so könnten sie „ihren tendenziellen Hang zum Faulenzen überwinden.“
 Der Marineminister Thomaz Ribeiro war 1878 überzeugt: „das Zivilisationsstadium der Einheimischen aus Afrika befähigte sie nicht, von sich aus, ihre Rechte als freie Bürger einzufordern.“
 

Und so wie früher der Sklavenhändler an jedem Sklaven verdiente, so geschah es jetzt mit dem „Anheuern“ von Arbeitern. Für jeden „serviçal“ bekam der Händler im Jahre 1883 50.000 Reis (damalige portugiesische Währung), was einem Wert von circa 5 DM entspricht. Im Jahre 1895 hatte sich die Summe verdoppelt.
 Gegen einen winzigen Lohn musste er für den Rest seines Lebens hart arbeiten, da in seinem Vertrag keine Rückkehr vorgesehen war. Oft sangen sie voller Trauer ein Lied mit folgenden Worten:

„Có San Thomé / Curi o´n bund´i ó cu nhinguira / Cá curi o´n bundi ó cu pita“, was bedeutet: „In S. Tomé / gibt es eine Eingangstür / aber keine um hinaus zu gehen“. 

Eine von den Plantagenbesitzern häufig angewandte Strategie, die Arbeiter an die jeweilige Roça zu binden, war, sie zu verheiraten. Hier übernahm der Boss die Funktionen von Eltern, Priester und Beamten. Bevor ein Arbeiter eine Frau heiraten konnte, musste er den Besitzer der Roça um Erlaubnis bitten. Im Falle seiner Zustimmung vermählte er das Paar. 

Die kleinen, in den meisten Fällen europäischen Siedlern gehörenden Geschäfte oder Läden auf den Roças, saugten die geringen Löhne der “contratados” auf. 

Dieses System entwickelte sich zu einem Teufelskreis: die Vertragsarbeiter hatten am Ende des Monats nicht nur ausgegeben was sie verdient hatten, sondern sie verschuldeten sich in solchem Maße, dass sie am Ende des Vertrags gezwungen waren, ihn zu verlängern, um ihre Schulden abzuzahlen. Andere versuchten ihr Einkommen durch die kleinen „lojas do mato“ (Feldgeschäfte oder Läden) neben den Roças, aufzubessern. Diese „Institutionen“ waren mehr als nur einfache Geschäfte, in denen eine Vielfalt von Artikeln von Palmwein – auch als „Vinpalma“ bekannt – bis Olivenöl oder von Nägeln bis Garn, angeboten wurden. Sie waren Treffpunkte der Gemeinde, man kam hierher, um die letzten Neuigkeiten auszutauschen. 

In diesen Geschäften wurde noch im 19. Jahrhundert
 und bis kurz vor der Unabhängigkeit 1975, Kakao oder Kaffee gegen Schnaps eingetauscht, der dann bereits zum Frühstück getrunken wurde. 

Auch in Kolonien anderer europäischer Nationen wurden Arbeitskräfte angeworben, wie z.B. in Dahome
 (heute Benin), woher die sogenannten „Ajudás“
 kamen. Die dorther stammenden Arbeiter akzeptierten jedoch die zum normalen Alltag auf S. Tomé gehörenden brutalen Misshandlungen der „serviçais“ nicht. 1894 revoltierte eine für Straßenarbeiten eingesetzte Gruppe von Ajudás gegen die Schindereien ihrer weißen Aufpasser und erklärte, diese Arbeiten nicht mehr weiterführen zu wollen.
 Dabei befanden sie sich in einer privilegierteren Situation: Sie waren britische Bürger und die portugiesische Kolonialbehörde befürchtete Proteste seitens Englands. Es kamen auch Handwerker aus anderen englischen Kolonien, wie z.B. aus Accra (Ghana) und aus Serra Leone. Für die Kolonialeuropäer waren die Angolaner, insbesondere die aus der Enklave von Cabinda, die besten Arbeiter, weil sie als „gehorsam“ galten. Die „Aggressivität“ der Ajudás nutzten die Kolonialherren auch für andere Zwecke. Nach A. Negreiros „fürchteten sich die Forros auf den Roças Kakao zu stehlen, weil die Ajudás dort Wächter waren“. Am meisten fürchteten die Feldarbeiter jedoch die Mosambikaner. Sie wurden deshalb von den Kolonialherren zur Niederschlagung von Unruhen eingesetzt.

Die englische Kakaogesellschaft „Cadbury Brothers Ltda.“ entlarvte diese verdeckte Sklaverei anhand der Arbeitsbedingungen des Kakaoanbaus. Cadbury informierte darüber, in dem er seiner Gesellschaft auf die Fahne schrieb, keinen Kakao zu kaufen, der durch Sklavenarbeit produziert wurde. Und er erhielt die Unterstützung der englischen Kakaoindustrie, da sie daran interessiert war, den Handel zwischen Portugal und Deutschland zu zerstören.
 Schließlich verlangte er eine Untersuchung der Arbeitsbedingungen auf den Roças. 

Auf einer Konferenz am 28.11.1907 in Lissabon wurde den Beteiligten W. Cadbury und Delegierten der Plantagenbesitzer von S. Tomé und Príncipe auf Antrag der Firmen „Fry & Sons“, aus Bristol, „Rowntree & Co.“, aus York, „Gebr. Stollwerk“, aus Köln und der „Cadbury Bros.“ aus Bournville, die Berichte des englischen Geschäftsmannes, vorgelegt. 

Zwei Jahre später, in einem 1909 in der portugiesischen Zeitung „O Dia“ veröffentlichten Brief von J.A. Wyllie, Oberstleutnant a.D. der britischen „Indischen Armee“, werden die Arbeitsbedingungen aufgelistet: „1. Die schwarzen Arbeiter (um nicht das Wort Sklaven zu verwenden) werden von den Bossen ohne Mitleid oder Erbarmen ausgepeitscht; 2. sie werden in geschlossene Räume eingesperrt und ständig von Bulldoggen bewacht; 3. wenn sechs Arbeiter geflohen sind, wird eine vom Gesetz erlaubte Menschenjagd veranstaltet; 4. die Plantagenbesitzer sind auf Kosten der Arbeiter reich geworden.“
  

Cadbury formulierte eine Anklage gegen diese getarnte Sklaverei, die in zwei Punkten zusammengefasst werden kann: „1. Greueltaten und Gewalt gegen die Freiheit, ausgeübt von unverantwortlichen Menschen in Angola, und fehlende Rückkehrmöglichkeiten in die Heimat nach Vertragsende; 2. die Festnahme der 'Serviçais' in S. Tomé für unbegrenzte Zeit und gegen ihren Willen.“ 

Auf der o.g. Konferenz wurde beschlossen, dass so lange diese Situation unverändert bliebe, englische Firmen, trotz Verlusten, auf den Kauf des qualitativ hochwertigen Kakaos aus S. Tomé verzichteten. 

Zu seiner Verteidigung schob Portugal die Verantwortung für die Sklaverei afrikanischen Königreichen wie Französisch- und Belgisch-Kongo zu, woher Sklaven in die Türkei, nach Marokko, Persien und die arabischen Länder exportiert wurden.
 

Trotz internationaler Polemik erlebte der Archipel während des Zyklus des Kakaoanbaus eine deutliche ökonomische Entwicklung und wurde sogar der größte Weltproduzent. 

Der folgende Bericht der Gesellschaft für Umsiedlung soll uns eine Vorstellung von der Bedeutung der Roças geben: „Um landwirtschaftliche Erzeugnisse zu exportieren, bauten Ortschaften, die am Meer lagen, schon in früheren Jahren ihren eigenen Hafen. Außerdem waren viele Roças gezwungen, durch ihre riesigen Territorien eigene Eisenbahnen zu verlegen.“
 Während die Privatterritorien der Roças prosperierten, war man beim Bau öffentlicher Gebäude wie dem Krankenhaus, dem Palast des Gouverneurs, dem Zollamt und der Straße von S. Tomé zum Städtchen Trindade nachlässig und es wurde viel Geld aus dem öffentlichen Etat verschleudert. Die verwahrloste Situation spiegelte sich auch beim Brückenbau wider. In dem niederschlagsreichen Gebiet wurde über den Fluss Manuel Jorge bis zum 20. Jahrhundert nur eine Brücke gebaut. Viele Gemeinden sind daher noch heute während der Regenzeit isoliert. Über die Situation des Verkehrsnetzes auf dem Archipel im 20. Jahrhundert wurde folgendes geschrieben: „Im Vergleich zur Eisenbahn ist der Zustand der Straßen für den Transport landwirtschaftlicher Erzeugnisse nicht geeignet.“
 „Während der Straßenbau vernachlässigt wurde, entwickelte sich die Eisenbahn. 1914 waren in der Kolonie zwischen den Roças und den Häfen bereits circa 14 Eisenbahnkilometer gebaut. Dieser Fortschritt war nur dank Privatinitiativen möglich. In “Água-Izé“ gab es innerhalb der Roça sogar eine Schwebebahn, mit der Teile der Produktion Richtung Hafen bewegt wurden.“

1910 besuchte Fürst Alfred von Loewenstein-Werthein Freudenberg, Besitzer einiger Kakao-Plantagen in Kamerun, die portugiesische Kolonie, um die landwirtschaftlichen Erfolge des Kakao-Anbaus in S. Tomé zu untersuchen. 

Die Zahl der Siedler der Kolonie wuchs. 1900 stieg die Einwohnerzahl S. Tomés auf 37.776. Man registrierte: 1.012 Weiße (81 Frauen), 273 Mischlingen (133 Frauen) und 36.491 Schwarze (16.886 Frauen). Ein weiterer deutlicher Anstieg war zehn Jahre später zu spüren.
 So wurden 1910 im selben Register insgesamt 68.221 Personen vermerkt. Von denen waren: 26.638 Einheimische, 1.158 von den Kapverden, 31.878 aus dem Hinterland Angolas, 544 aus Cabinda, 1.923 aus Mosambik und Zambezia, 30 aus Guinea (Port.), 2.000 Europäer und 50 aus Indien (Port.) und Macau.

Diese Zahlen lassen erkennen, wie viele an einen angeblichen Arbeitsvertrag gebundene Arbeiter aus den anderen portugiesischen Kolonien nach São Tomé kamen. 

Die Monokulturen des Kaffees und insbesondere des Kakaos prägten einen großen Teil der Insel. Noch heute trägt der Kakao 80 % des gesamten Exportanteils. Deswegen brachte der Sturz der Kakaopreise auf dem internationalen Markt São Tomé und Príncipe in eine schwierige ökonomische Lage, die trotz der Unabhängigkeit 1975 bis heute nicht überwunden wurde.

Erst heute zeigen sich die ersten bescheidenen Anzeichnen zur Überwindung einer tiefgreifenden ökonomischen Krise, die mit dem Ende des kolonialen Wirtschaftssystems deutlich wurde. Als Alternative für das koloniale Monokultursystem beginnen einige staatliche Betriebe, sowie einige private Landwirte, mit kleinen landwirtschaftlichen Projekten, wie z.B. dem Gewürzanbau.

Kapitel 2 Die luso-afrikanische Osmose einer Kreolenkultur

2 Wer sind die Sãotomenser?

Eine Reihe von Faktoren, wie die besondere geographische Lage des Archipels inmitten des Golfs, umgeben von vielen anderen Völkern, die Kolonisierung des Archipels durch Menschen aus zwei Kontinenten, das Aufeinanderprallen von unterschiedlichen Bräuchen und Glaubensrichtungen auf einem sehr begrenzten Raum, all dies führte auf São Tomé und Príncipe zum großen kulturellen Austausch.

Als Schnittpunkt verschiedener Routen waren alle Voraussetzungen vorhanden, um aus dem Archipel eine Art Epizentrum für die kulturelle Symbiose verschiedener Völkern zu machen. Als wichtiger Pol der sogenannten „Route der Sklaven“ wurde er im Laufe seiner Geschichte und durch diese einzigartige historische Möglichkeit zu einem prädestinierten Ort, bzw. Versuchsfeld für kulturelle Phänomene, die nicht zuletzt einen Teil der brasilianischen Kultur inspirierten.

Viele fragen sich heute, was und wer sind die Sãotomenser. Für die Europäer sind sie Kreolen aus Afrika, für die Afrikaner sind sie mehr die Insulaner mit der „weißen Maske“. 

Über das Phänomen der kulturellen Anpassung zu sprechen, bedeutet auch über Tausende Sklaven und ihre Geschichte zu reflektieren. Über Menschen, die gezwungen wurden ihre Werte abzulegen, um sie gegen eine europäische Weltsicht einzutauschen. 

Als Vertretern der Kolonialmacht und aus ihrer überlegenen Position heraus, wurde den Weißen die Möglichkeit eingeräumt, die sozialen Parameter festzulegen. Dennoch ist die sãotomensische Kultur in ihrer Pracht, für uns ein Beweis dafür, dass die Afrikaner ihre Einflüsse – trotz sozialer Unterlegenheit – in gleichem Maße hinterließen. Und was nicht durchzusetzen war, passte sich ihrer Mentalität entsprechend an. 

Oft war der europäische, nach S. Tomé ausgewanderte Siedler in der portugiesischen Metropole ein absolut ausgebeutetes Individuum. Auch in der neuen Heimat nahm er große psychische und physische Entbehrungen auf sich. Der „kleine Mann“ verachtete alles, was ihm fremd war und übernahm oft rassistische Haltungen als eine Art Überlebenschance. Die Plantagenbesitzer nutzten ihre Ignoranz und ihren Drang über jemanden zu befehlen und machten aus ihnen die sogenannten „Feldangestellten“, deren Aufgabe darin bestand, auf die Arbeiter der Plantage aufzupassen. 

Um sich aufzuwerten, nutzt er die ihm vom kolonialen Status quo gegebene Möglichkeit, um sozial tiefer stehende Menschen auszubeuten. 

Selbst wohlhabende Afrikaner wurden wegen ihrer dunklen Hautfarbe innerhalb dieses politischen und ökonomischen Systems, sozial diskriminiert. Ein unlösbarer Zustand, der die diskriminierten und sozial geschädigten Individuen gegeneinander hetzte, statt sie zu versöhnen. Diese überwiegend aus Nordportugal stammenden Siedler waren im Laufe der Jahrhunderte, ihrer Unbildung und Armut wegen, leichte Beute für die Kolonialpropaganda. Die Provinzen von „Minho“ und „Trás-os-Montes“ (insbesondere die letztere) waren geprägt von Rückständigkeit und religiösem Fanatismus. Bis in die 60er Jahre des 20. Jahrhunderts war „Trás-os-Montes“ („hinter den Bergen“), wie der Name schon sagt, ein von der Welt absolut isoliertes Gebiet. Selbst ein kleiner Radioapparat war Objekt des Staunens. In ihrem Bestreben ihr Elend zu überwinden, versuchten die Siedler schnellst möglich Wohlstand zu erlangen, auch wenn sie dafür über Leichen gehen mussten. A. Negreiros beschreibt diesen Zustand wie folgt: „Der alte Bauer, getrieben von der Plage der Verbannten, hat sich in einen Sklavenhändler verwandelt ...“
 Von Ausgebeuteten wurden sie selbst zu Ausbeutern, zugleich Täter und Opfer des eigenen Rassismus. 

Obwohl die Forros unter dieser Ausbeutung und Diskriminierung litten, war ein großer Teil von ihnen gleichzeitig bestrebt, die Weiße zu kopieren. Was letztendlich unter kolonialen Bedingungen eine Art der Selbsterhaltung war. Sowie einer von ihnen ein wenig länger die Schule besucht hatte, war er bestrebt, sich bei der staatlichen Verwaltung einen kleinen Posten als Sekretär, oder Gehilfe zu beschaffen. Oft nutzte er dann seine Stellung, um von den anderen Forros Geld zu erpressen und somit seine eigene Situation aufzubessern. Man ahmte nach, was die Obrigkeit (vom Gouverneur bis Bischof) tagtäglich praktizierte. 

Durch die extreme Armut der Bevölkerung, war es für die Europäer selbst nach Gründung der Republik in Portugal (1910) ein Leichtes, die Stimmen der Mehrheit der Afrikaner zu manipulieren. Zumindest bis zum Zeitpunkt, an dem die Ideen des Panafrikanismus nach S. Tomé gedrungen waren. 

Fanon schrieb: „Die Beziehung zwischen Rassismus und Kultur zu untersuchen heißt, sich die Frage ihrer Wechselwirkung zu stellen. Wenn die Kultur die Gesamtheit der geistigen und physischen Verhaltensweisen ist, die aus der Begegnung des Menschen mit der Natur und mit seinesgleichen entstehen, dann muss man sagen, dass der Rassismus gut und gerne ein kulturelles Element ist.“
 

Es ist sehr komplex, die kulturellen und religiösen Parameter der sãotomensischen Gesellschaft innerhalb eines afrikanischen Kontextes einzuordnen. Die Forros z.B., sehen sich, ihrer Hauptfarbe und ihrer geographischen Eingliederung in den afrikanischen Kontinent wegen, als Afrikaner. Auch aus europäischem Blickwinkel wird das so gesehen. Verglichen mit afrikanischen Größen, entspricht der “homo sãotomensis” jedoch einer anderen Realität. Grund dafür ist einerseits seine kulturelle Anpassung an die Werte der europäischen Siedler und andererseits die starke ethnische Vermischung der dortigen Bevölkerung. 

Die Sãotomenser sind, wie viele afrikanische Völker, von tiefer Religiosität durchdrungen und vereinen in sich sowohl die ursprüngliche Religion ihrer afrikanischen Ahnen, als auch die christliche Lehre, die häufig von unkultivierten und rassistischen Missionaren aus Europa eingeführt wurde, um die Kolonisierten teilweise besser beherrschen zu können. 

Hier findet eine kulturelle Symbiose statt, in der sich Zeichen afrikanischer und europäischer Einflüsse herauskristalisieren. Die Vision und die Sicht auf die Welt bekommen hier, sowie in vielen anderen Länder, der nicht-westlichen Welt, eine andere Dimension. Um Senghor zu paraphrasieren „ ... alle Objekte und Wesen einer Seele und alles in der Natur ist animiert“.
 Sowohl in religiösen Ritualen, als auch in der allgemeinen performativen Tätigkeit verbinden sich animistische, totemistische und katholische Elemente. 

Das gesamte synkretische Material wird durch die so genannte „Bricolage“ erreicht, und zwar durch das Aufgreifen von Stoffen anderer religiöser Traditionen. Das heißt, dass die Bricolage als eine geeignete Form, um die Metapher einen Körper zu ver​leihen eine neue Interpretation der synkretischen Arbeit ermöglicht.

„Das symbolische Material trägt in sich einen Teil der Erinnerung des Informationswertes. Das Projekt des „Bricoleurs“ setzt eine notwendige Anpassung und Kompromisse für die Realisierung des Prozesses der Bricolage voraus“.

Neben dem religiösen Synkretismus charakterisiert die starke Theatralisierung alle religiösen und viele der alltäglichen Vorgänge. Das rituelle Spiel der Gegenwart besitzt in vielen Fällen eine ähnliche Bedeutung wie die früheren Initiationsrituale. Hier wird Religion mehr mit der Praxis bestimmter Rituale assoziiert und der Ritualdarstellung, der Theatralisierung des Lebens. Die Welt der Geister gehört zum normalen Alltag. J. Mbiti begründete diese Theatralik afrikanischer Religionen und Weltanschauungen indirekt, indem er darzulegen versucht, dass der wichtigste Gegenstand aller Glaubensvorstellungen und Tätigkeiten das Leben im Hier und Heute ist: „Man sorgt sich kaum um ein spezifisch seelisches Wohlergehen des Menschen, das von seinem leiblichen Wohl verschieden wäre. Zwischen dem Spirituellen und dem Körperlichen wird keine Trennungslinie gezogen ... die Gottesverehrung des Menschen und seine Hinwendung zu Gott sind eher pragmatisch und nützlichen Zwecken dienlich, als spirituell oder mystisch motiviert.“
 

Joachim Fiebach reflektiert über das Ritual mit folgenden Worten: „Insofern man sich mythisch-religiös natürliche und gesellschaftliche Realitäten anzueignen versucht, ist das Ritual als Praxis der „subjektiven Repräsentation“ doch unmittelbar mit der Welt verbunden; als handlungsmäßige Äußerung macht es ihre Erfahrung direkt wahrnehmbar, erlebbar. Diese praktische Sinnlichkeit, nicht die des Denkens, ist theatralisch bedeutsam. Das Gegenwärtige orientierte Zeitbewusstsein, der auf das unmittelbar Zweckdienliche gerichtete Pragmatismus und die Erdgebundenheit des Denkens afrikanischer Kulturen förderten die wesenhafte Tendenz des repräsentierenden Begreifens, sich immer auch sinnlich-theatralisch darzustellen.“
 Das Ritual „entspricht unmittelbar weder der Welt noch selbst der Erfahrung der Welt; es entspricht der Art und Weise, wie der Mensch die Welt denkt.“
 Lévi Strauss definiert das Ritual als eine Transformation der mythischen Sprache „in ausgestoßenen Worten, vollzogenen Gesten, gehandhabten Gegenständen“ und die vollführten „Gesten und die manipulierten Gegenstände sind Mittel, die sich das Ritual zugesteht, um das Sprechen zu vermeiden. Diese Bemerkung konfrontiert uns augenblicklich mit einem Paradox. Denn in Wahrheit spricht das Ritual sehr viel.“
 

„Die Gemeinschaften eines Volkes“ – das Volk von São Tomé –, wie Alda do Espírito Santo zum 25. Unabhängigkeitstag (2000) schrieb, hat seine alten Bräuche und Traditionen, seine Tänze und Musik, seinen Glauben und seine magischen und religiösen Praktiken, seine Küche, etc. aus der Mannigfaltigkeit kultureller Aspekte neu kombiniert und transformiert. Neben vielfältigen Spuren des afrikanischen Kontinents und Portugals finden sich noch heute Einflüsse von Bevölkerungsgruppen aus Macau, Timor und Goa, die insbesondere aus ökonomischen Gründen hierher ausgewandert waren. Die ständigen kulturellen Anpassungsphänomene, die im Laufe der Jahrhunderte auf den Inseln sprossen, haben neue kulturelle und soziologische Parameter gebracht. 

Diese Mischung unterschiedlicher philosophischer und ästhetischer Empfindungen und Lebenskonzepte, ermöglichte und verursachte die Entstehung einer besonderen kreolischen Kultur, deren Spuren sogar auf die andere Seite des Ozeans – in Brasilien – noch heute zu finden sind.

Die Kultur von São Tomé und Príncipe ist ein lebender Beweis für die Osmose, in der dieses kreolische Volk heranwuchs. Trotz der Perversionen kolonialer Präpotenz hat die Kultur und die Kunst nie aufgehört sich weiter zu entwickeln und sich zu profilieren. 

Die Denkstruktur

Man kann nicht über kulturelle Soziologie eines Volkes sprechen und gleichzeitig seine Religiosität ignorieren. Viele Kirchen und private Kapellen auf dem Archipel, Steinkreuze entlang den Straßen, bestimmte sprachliche Ausdrucksformen,
 als auch eine Vielzahl, den Lebenszyklus bestimmende Rituale, zeugen von der großen Religiosität der Bevölkerung auf S. Tomé. Die Inselnbewohner zeigen tiefen Respekt und Ernsthaftigkeit in der Durchführung ihrer Rituale. In vielen Performances
 des Archipels von S. Tomé und Príncipe begegnen und kreuzen sich das Theatralische mit dem Ritual, das Profane mit dem Sakralen. Sowohl in den katholischen Kirchen, als auch im „Terreiro“,
 bei ihrem dem Vodoo ähnlichen Ritual, dem Djambi.
 Und diese Mischung aus Katholizismus, Totemismus und Animismus bestimmt den Synkretismus des Archipels. Dies ist präsent sowohl bei dem katholischen Gotteskult, als auch bei ihrem Totenkult oder bei der Lösung der alltäglichen Probleme.

“Christliches und heidnisches Gut vermischen sich mit Magie und bilden wie die Pole eines Trinoms diese phantasiereiche Denkweise”,
 schreibt Mbiti. Gerade das passiert hier auf S. Tomé. In den Kirchen beten sie für die, die sie lieben oder gegen die, die sie hassen. Von dort holen sie auch das Weihwasser, das sie für ihre Exorzismen benötigen. Auch wenn sie in den Kirchen oder Kapellen mit großer Inbrunst ihren Glauben an Jesus Christus unter Beweis stellen, kann es geschehen, dass sie ein paar Meter weiter auf dem nahegelegenen Platz, mit der selben Inbrunst, ihre heidnischen Riten praktizieren. 

Der religiöse Synkretismus basiert auf der Möglichkeit des Erscheinens verstorbener Ahnen und wandelt sich in eine Heilsreligion. Dabei werden bestimmte Gesten, wie Kniefall, Kreuzzeichen, Gebete, in Verbindung mit Attributen der katholischen Liturgie ausgeführt. Es ist nicht ungewöhnlich, dass auf einem improvisierten Altar die heilige Madonna oft neben einem, auf dem Friedhof ausgegrabenen, Schädel und einem, ebenfalls vom Friedhof entwendeten, Kruzifix steht. Das Prinzip „der Verbrüderung von Gott und Teufel“ ist in der Denkweise und natürlich in der Gestaltung ihres Lebens präsent. 

Der Katholizismus stellt hier in seiner afrikanischen Version einen Glauben dar, der aus dem Gerüst des Animismus und Totemismus errichtet wurde. Sehr oft fühlte sich der damalige Sklave gezwungen, seinen neuen Glauben öffentlich zu demonstrieren, Aspekte in bezug auf die liturgische Praxis zu übertreiben. Manchmal verliebte er sich auch in Äußerlichkeiten oder interpretierte die Dogmen in afrikanischer Betrachtungsweise, die in einer ganz anderen Realität verankert war. All das prägen die heutige sãotomensische Kultur.

Neben dieser sehr freien Adaptation einer katholischen Sicht, ist es durchaus normal, eine private, aus Brettern gezimmerte kleine christliche Kapelle in irgend einem Terreiro vorzufinden. Statt eines Priesters üben oft weise Männer oder Frauen die Funktionen von „Geistlichen“ aus. Sie sind sowohl mit den Praktiken des Schamanismus als auch des Christentums vertraut und werden bei religiösen Feiern mit Berührungspunkten zum Christentum als „cantôlo“ (Gebetssänger vergleichbar Messdienern) eingeladen. Sie kommen zu Beerdigungen und Toten-Gedenktagen (siebenter Tag, erster Monat, und jeden Jahrestag). 

Die Heilung wird konzeptualisiert als geistige Intervention eines Ahnen, eines hilfsbereiten Toten, oder eines katholischen Heiligen, wo der Heiler nur als Medium fungiert. Das Resultat wird als göttliche Gabe betrachtet. Wobei gleichzeitig daran geglaubt wird, dass auch der Teufel seinen Anteil am Gelingen hat.

Solche Ambivalenz zwischen Fetischismus und Katholizismus war während der Missionarisierung oft Ziel von Verfolgungen, was ihre Anhänger noch mehr miteinander verschweisste. Am Beispiel der Bwiti-Anhänger in den Nachbarländern Gabun und insbesondere in Äquatorial Guinea, trug ihre Verfolgung zur Identifikation, bis hin zur Märtyrerrolle bei.
 

Es kann geschehen, dass ein polygam verheirateter Mann eine seiner Frauen bevorzugt. Wenn in diesem Fall die anderen Frauen eifersüchtig werden, wenden sie sich an den Schamanen. Mittels eines Spiegels und eines Fächers aus vierundzwanzig Blättern einer bestimmten Pflanze (AP: „mangungu“) verspricht er Abhilfe. Nach traditioneller Auffassung verfügt diese Pflanze über magische Kräfte und es kann durch sie in Erfahrung gebracht werden, wer welches Vergehen begangen hat. Der Schamane tut, als ob er im Spiegel das Bild der Verursacherin sieht – in der Kreolensprache „chaveira“ genannt. Falls ein anderer versucht etwas darin zu sehen, wird er vom Schamanen mit dem Argument davon abgehalten, er selbst habe – von den Geistern auserwählt – als einziger die übersinnlichen Kräfte, diese Dinge zu sehen. Dann geht der Meister normalerweise zur nächsten Phase über: Nachdem er der „Patientin“ mitgeteilt hat, dass sie „Dinge“ in ihrem Körper hat („San tê cuá n´uboé“), entschließt er sich, diese aus ihrem Körper zu entfernen. Er befiehlt der „verhexten“ Frau sich zu entkleiden und beginnt dann, ihren nackten Körper einzuseifen. Das Seifenstück befindet sich im gleichen Beutel wie der Spiegel. Im Laufe dieser Prozedur erscheinen Nadeln, Hühnerknochen, Steinchen, usw., die natürlich in der Seife versteckt waren. Nach der Waschung werden alle diese Dinge eingepackt und der Patientin als „Ursache“ ihres Leidens mitgegeben.

Wenn die „chaveira“ das erfährt, sucht sie ebenfalls einen guten Schamanen auf, um sich ihrerseits zu rächen. 

In schwierigen Fällen bedienen sich die Schamanen auch auf Friedhöfen entwandten Schädeln. So gewappnet, flehen sie die Geister um Beistand zur Lösung des schwierigen Falls an. Danach verspricht er der Gläubigen den baldigen Tod ihrer Feindin. Gelingt es dem Schamanen nicht, den Mann wieder in seine Klientin verliebt zu machen, wendet sie sich an eine Heilerin, die dann mit bestimmten, dem Essen des Mannes beigemischten „Zauberkräutern“ versucht, die Quelle des Leidens zu beseitigen. 

Oft sieht man neben den Kapellen, oder am Ufer der Flüsse, kleine, aus weichem Holz geschnitzte Holzskulpturen (AP: „Pagá-devê“)
 – aus dem selben Holz, wie die Kanus (AP: „dongos“) der Angolares. Die Pagá-devê sind Opfergaben an die Geister mit der Bitte um Heilung oder Beistand bei der Bezahlung von „Schulden“ an die Welt der Ahnen. Dies erinnert uns an eine in Afrika verwurzelte Tradition, wobei viele Rituale einer Marionettenvorführung ähneln. Selbst das Tchiloli von S. Tomé offenbart, zum Beispiel mit dem Minisarg des ermordeten Valdevinos, Spuren dieser uralten Tradition. Solche Figuren spielen für die liturgische und symbolische Darstellung des Todes, die anschließende Wiedergeburt eines neuen Stadiums, sowie für den Ahnenkult eine wesentliche Rolle; sie garantieren die Fruchtbarkeit der Erde, der Herde und der Frauen; werden sie missachtet, bringen sie den Tod.

Parallel zum Schamanismus prägen noch viele andere Aberglauben und Interpretationen der Heiligen Schrift das religiöse Panoptikum des Archipels. Zum Beispiel wird erzählt, dass Abel Gott ein Stück Zuckerrohr schenkte, was Gott sehr gefiel. Kain konnte, weil er nicht arbeitete, Gott kein Geschenk machen und tötete deshalb seinen Bruder aus Eifersucht. 

Oder andere Beispiele: Fischer stecken einer schwarzen Mamba einen Angelhacken in den Kopf, mit der Hoffnung auf mehr Glück beim Fischfang. Oder man sagt, um einen Feind verrückt zu machen, genügt es, einige seiner Haare zu verbrennen. Ein anderer Aberglaube behauptet, ein im Schaltjahr geborenes Kind würde nicht an Epidemien erkranken. Hat ein Kind Würmer, muss es einen essen, um wieder kuriert zu werden. Und es gibt noch viele solcher Geschichten, von wandernden Geistern in der Nacht bis Erscheinungen der Heiligen Madonna. Einige dieser Aberglauben sind afrikanischen Ursprungs, andere europäischen und wieder andere haben sich vermischt. Aber alle haben etwas Gemeinsames: die Hoffung auf den Beistand der Götter und Geister. 

Auch der kulturelle Chromatismus der Tradition wird in jedem ihrer Rituale aufbewahrt. In den Farben der Kostüme ihrer Zeremonien: Rot steht für die Geburt, Blau für den Tod und Weiß für die Wiederauferstehung. Rot oder Blau wird vom Djambi-Meister getragen; Weiß ist in allen Osterritualen vorhanden – die Stlevas-Sänger tragen ein weißes Band um den Arm und um den Kopf, auch im „Plo Mon Dessu“ und bei den „Sieben Stationen“ kommt Weiß vor.
 

Auch manche Zahlen haben hier einen magischen Charakter: „Sieben“ z.B. ist in vielen ihrer magischen und religiösen Praktiken präsent. Einerseits bedeutet sie die Halbierung der Stationen der Passion Jesu, andererseits ist sie mit dem afrikanischen Totenritual verbunden, wonach der Tote erst am siebenten Tag tatsächlich als solcher betrachtet wird. „Drei“ steht für die Dreieinigkeit und als solche bildet das Hintergrundmotiv, weshalb bei Performances wie das Tchiloli viele der physischen Vorgänge drei Mal wiederholt werden.

Im Laufe der Zeit entstanden im Jahreskalender Tage des Kults (immer mit Prozessionen für die jeweiligen Heiligen), an denen die Insulaner nicht nur beten, sondern auch um den Beistand ihre Heiligen bitten, um z.B. den Nachbarn zu verdammen. Einige Orte entwickelten sich auf der Insel zu Pilgerorten – wie S. Miguel und Sant´Anna, an denen noch heute mit Inbrunst gebetet wird. In früheren Jahren versuchte dies die katholische Kirche zu verbieten. Heute hat sich die Haltung der Kirche zu solchen traditionellen Volksmanifestationen entspannt und sie beteiligt sich ihrerseits aktiv an diesen Feierlichkeiten und versucht in Form von Prozessionen und Messen ihnen einen katholischen Ausdruck zu verleihen. Das ist eines der vielen Beispiele dafür, wie sich katholische, animistische und totemistische Elemente verbinden und die Religion auf dem Archipel bestimmen. Bei den inzwischen üblichen Feiertagen wird neben der Messe und Prozession für einen bestimmten Heiligen, auch eine Quermesse abgehalten, bei der nicht selten neue Beziehungen entflammen.

Um die Gunst des/der Angebeteten zu erlangen, wird nicht selten die Hilfe von Amuletten in Anspruch genommen. Man glaubte, wie auch im Norden Portugals, „an die Macht der Mandragora (atropa mandragora, Linn.), deren Wurzel an Männer- oder Frauenfiguren erinnern“.
 Dabei werden auch Gebete und Zaubersprüche an die Adresse bestimmter Heiliger (S. Isidório,
, S. Tomé, S. Tiago, S. João, S. Catarina) gerichtet. Auch sind in Gebeten, Exorzismen, Beschwörungen, Flüchen, Schlafliedern sowie in den Sprüchen und Sprichwörtern (oft in Form von Soiás) Spuren der mündlich übertragenen Poesie aus Portugal und aus Westafrika (Griots) festzustellen, die sich durch Intensität und durch eine klare, vorgegebene Struktur auszeichnen. 

Dieser Synkretismus ist genauso im Totenkult stark verwurzelt. So suchen die Sãotomenser zur „Kontaktaufnahme“ mit ihren Geistern und zur Durchführung bestimmter magischer Praktiken die Abgeschiedenheit und den Schutz des Hauses eines „fitxicêlu“ (AP: Hexenmeister), die Verborgenheit des eigenen Hauses, oder im Falle der Angolares, bestimmte „heilige“ Orte in den hohen Bergen (Picos) der Insel auf. 

Für jede Phase des Lebens, für jede Jahreszeit gibt es einen bestimmten Kult, eine Zeremonie, oder „Besprechung“. Die "Zeit“ ist, um die Worte von John Mbiti zu benutzen, als Kategorie einfach eine Abfolge von Ereignissen, „die sich ergaben, gerade erst stattfinden oder kurz bevorstehen. Was noch nicht geschehen ist oder keine Aussicht auf baldiges Geschehen hat, fällt unter die Kategorie 'Nichtzeit'. Daraus ergibt sich als Wichtigstes, dass die Zeit in der traditionellen Auffassung ein zweidimensionales Phänomen ist mit einer weit zurückreichenden Vergangenheit, einer Gegenwart und praktisch keiner Zukunft. ... Wirkliche Zeit begreift daher das Gegenwärtige und Vergangene in sich ...“. 
 Man „erzeuge“ soviel Zeit, wie man brauche, werde also nicht ihr Sklave. 

In diesem Sinne spielt auch die Stleçon (Jahreszeit) im mythologischen Kontext eine wesentliche Rolle, da sich jeder Monat mit einem wichtigen Vorgang des Jahreskalenders verbindet. Die Natur kann im weitesten Sinne auch als ein Komplex verstanden werden, der nicht nur die sichtbare Welt der Pflanzen und Tiere umfasst, sondern auch nicht fassbare Welt des Todes, woher die Geister kommen. Aus diesem Grund wird die Vergangenheit als eine Zeit der Annährung der menschlichen Wesen mit der Natur betrachtet.

Im September trifft die „Gravana“ (Trockensaison) auf das Einsetzen der Regenzeit – eine ungesunde Periode, da durch die unwirtlichen klimatischen Bedingungen bei Menschen und Haustieren viele Krankheiten auftreten. Aber es ist auch die Blütezeit vieler Bäume: Orangenbäume, Kaffee, Mango, Safue und vieles mehr. September ist auch die Zeit des Pflanzens von Bananenbäumen. Der Oktober bringt Gewitter (Suba Calonca) und Überschwemmungen. Während des „Gravanito”, oder kleinen „Gravana“ (Januar und Februar) regnet es kaum. Februar ist auch der Beginn der Fastenzeit. Das Meer verändert sich und Fisch wird knapp; Kaffee, Anona und Jaca gibt es dafür in Hülle und Fülle.

Es war in einem dieser Quintés von Obó Longo 

Viele Forro-Familien wohnen traditionell in sogenannten Chalets
 außerhalb der Stadt. Diese Chalets wurden und werden noch heute aus Brettern von „pau quime“, „pau caixão“, oder aus „gófe“ gefertigt und mit Palmenblättern oder Bananenblättern bedeckt.
 In diesen auf Pfählen errichteten Holzhäusern gibt es im Durchschnitt ein bis zwei Zimmer. In der Regel steht im Wohnzimmer auch das Bett des Hausherrn und darunter werden Sachen verwahrt, wie Dosen aus Holz, Tontöpfe, Bananen, Machete, Stoffe, etc. Das Bett besteht aus zwei, drei Brettern, die auf vier bis sechs Bohlen gelegt werden und mit einer Binsenmatte
 bedeckt wird. Die Matten werden aus geflochtenen Palmenfasern (kreol: códó) hergestellt.
 Im anderen Zimmer befindet sich u.a. eine einfache Truhe oder Kiste aus Holz,
 in der die Wertgegenstände aufbewahrt werden. 

Neben dem Chalet dient eine Art Schuppen oder Wetterdach als Küche. Hier wird der berühmte calulú
, der idjôgô
 oder Haifisch (n´gandú) mit dem Tuberkel matabala (xanthosoma sagittifolium) zubereitet und zwischen Juli und Oktober der typische Fisch „peixe voador“ (cypselurus lineatus) gegrillt. 

Die San (AP: Hausfrau), als „Verwalterin“ der Nahrung, muss täglich auch für die Hygiene des ehelichen Bettes sorgen. 

Das Chalet ist umgeben von Schuppen anderer Verwandter oder Bediensteter. Auf dem Platz im inneren Kreis, der Terreiro werden die landwirtschaftlichen Erzeugnisse des „Quinté“ (AP: mini Roça) getrocknet, versammelt sich die Familie, spielen die Kinder, werden Besucher empfangen und finden an den Wochenenden verschiedene Performances statt. Auf der Insel entstanden viele solcher kleinen oder großen Gemeinschaften, an deren Spitze das Familienoberhaupt steht. 

Vormittags, mittags (Ruhepause) und abends wird das Personal durch ein Hornsignal bzw. eine Pfeife kommandiert. Am Abend kontrolliert ein „Verwalter“ im Beisein des Patriarchen auf dem Terreiro, ob alle Aufgaben im Sinne des Hausherrn erfüllt wurden – eine Kopie des Rituals der großen Roças. 

Noch im 19. Jahrhundert gehörte es zu den Aufgaben eines Bediensteten, auf die Frauen des Patriarchen aufzupassen. Der „serviçal“, der damit beauftragt war, musste den Hausherrn über alles in Kenntnis setzen, was auf dem Terreiro oder im Hause während seiner Abwesenheit geschah.
 

In diesem freien Raum spielt sich im wesentlichen das alltägliche Leben der Forro-Familie ab: es wird geplaudert, gegessen, gebetet, getanzt und gespielt. In dieser Art Clan wurde die Kultur geboren, die das Schicksal des Archipels bestimmen sollte. 

Der Terreiro ist auch das natürliche Milieu für die kulturelle Entwicklung der Volkskreativität und somit bildet die natürliche Bühne für Festen der Familie, wobei dramatischen Tänze oder das Tchiloli aufgeführt werden.

Zu unterschiedlichen Anlässen werden diese Feste im Terreiro durchgeführt, wo natürlich die religiöse Komponente unbedingt anwesend sein muss. Dabei wird ein kleiner Altar errichtet, auf den ein Bild oder eine kleine Skulptur des Schutzheiligen gestellt wird. Nach dem Gebet, wozu drei „cantôlos“ aus der Gegend eingeladen wurden, um zu Ehren des Heiligen zu singen. Mit großem Respekt wird diese Zeremonie von der Gemeinde mitverfolgt.

Anschließend wählt der Hausherr seinen „Stellvertreter“ und die „mordômos“, die „Hofmeister“. Der Hausherr verteilt in Begleitung des „Stellvertreters“ in einer Schüssel aus Oká (Ceibe pentendra) Palmöllichter an die Anwesenden. Dann umarmt man sich und alle beten noch einmal. Endlich werden die Gäste zu Tisch gebeten, auf dem izaquente, calulú und idjogó und das zubereitete Schweinefleisch bereitstehen, sowie Kolanüsse, Palmwein und Zuckerschnaps. Als Dessert werden Zuckerrohr-Stücke gereicht. Am Ende der Feier werden alle Gäste im Namen des Gastgebers gesegnet. Eine solche Feier dauert circa zehn bis zwölf Stunden, die man nicht nur mit Essen und Trinken verbringt. Es ist auch ein Ort der Identität und der Einheit der Familien, wo man nach Lösungen für Probleme sucht und Pläne für die Zukunft schmiedet.

In früheren Zeiten, als die Lumandádgi noch existierten, hatte man auch diesen religiös-feierlichen Charakter bei den Feiern der Bruderschaft getroffen. Es schloss aber nicht aus, dass im Anschluss an das Gebet, ausgiebig getanzt wurde. 

Die Lumandádgi war eine typische Arbeits- und Organisationsform der Forros, die den kollektiven und solidarischen Geist der Gemeinde und ihre Verbundenheit zur Landarbeit reflektiert.
 Sie besteht aus einer Gruppe von circa dreißig Personen, die gemeinsam verschiedene landwirtschaftlichen Tätigkeiten ausübten, z.B. bei der Kaffee- oder Kakaoernte wohlhabender Landwirte. Täglich, im Wechsel, wurde ein neuer „Komandante“ (Leiter der Gruppe) bestimmt, der am Ende des Arbeitstages den Lohn der Gruppe in Empfang nahm. Früh hatten sie sich beim Klang der Bambusflöten und der Trommel getroffen. Von 8 bis 17 Uhr dauerte die Arbeit. Am Ende des Arbeitstages wurde der „Lumandádgi“
 getanzt. Dieser Tanz begleitete die Zusammenkünfte der Gemeinde stundenlang – auch an Feiertagen.

Diese faszinierende Kultur, die in ihrem Wesen kreolisch ist, wird durch Einflüsse unterschiedlicher Herkunft formiert und drückt sich in der Vielfalt ihrer Tänze und anderer performativer Genres aus. 

Auch die mündlich tradierte Volksliteratur,
 wozu auch die „Soiás“
 gehören, ist ein Reservoire alten Wissens, in dem sich die kulturelle Vielfalt widerspiegelt. Diese literarische Produktion wurde sowohl von der portugiesischen Volkspoesie, als auch von der epischen, mündlichen Bantutradition geprägt, die von den Griots in Westafrika übertragen wurde. Sie sind in viele Rituale und performative Genres integriert und konstitutiver literarische Teil u.a. des Socopé, Tlundú und Stlevas. 

Das Singen gehört zum Alltag dieser Kultur: Frauen singen am Fluss beim Wäschewaschen, Männer beim Zapfen des Palmenweins, es wird gesungen bei Toten- und Geburtsfeiern und um Trauer und Schwierigkeiten zu überwinden. 

Parallel zu diesen afrikanischen Beiträgen finden wir aber auch Einflüsse des portugiesischen Volkstheaters (wie es noch heute im Norden Portugals anzutreffen ist). 

Zahlreich sind in Afrika „die satirischen Lieder und Geschichten, mit denen Individuen und Gruppen soziale Missstände, moralisches Fehlverhalten und bedrohliche Ansprüche auf die diktatorische Herrschaft von Häuptlingen, Clanoberhäuptern und Königen kritisch bloßlegen. Solche Dichtung konnte besonders zu bestimmten Festen entstehen, in denen durch karnevalistische Freizügigkeit auch in früheren Klassengesellschaften Konflikte enthüllt werden sollten...“ 

Laut Frejdenberg hat „das Mythen schaffende Bewusstsein einen ganzheitlichen Charakter ... Die wörtlichen Mythen werden inszeniert, die handlungsmässigen werden zu wörtlichen. Und diese und jene umgeben sich mit Requisiten. Die dinglichen Mythen werden ihrerseits begleitet von handlungsmässigen und wortsprachlichen Varianten.“
 

Mit der Entwicklung ihrer nationalen Identität, am Beispiel der Tanzgesellschaften von Luanda, nahm das Bedürfnis zu, das kulturelle Gut zu pflegen. Neben den performativen Tätigkeiten der Bevölkerung in den Dörfern wuchs auch unter den städtischen Bürgern der Wunsch, sich kulturell zu organisieren und ihrer Kultur einen Wert zu geben, sie weiter zu entwickeln. 

Bereits vor 1874 war es üblich, dass die Tänzer des alten Tanzes „Caixa Cornetaeine“ sich in Tanzgesellschaften am Beispiel der Vereine der Tänze „Semba“, „Cidrália“ und „Invejados“ aus Luanda, organisierten.
 Sie trugen dabei Netzmasken, eventuell Fechtmasken, wie es später auch die Darsteller des Tchiloli, taten. Die hochrangigen Figuren trugen einen künstlichen Bart, ein europäisches Attribut, normalerweise aus Fasern des Affenbrotbaums hergestellt. Dazu gehörten ebenso Machtsymbole wie Waffen, Spazierstöcke oder betresste Uniformen. Manchmal waren die Requisiten auch anderer Natur, wie z.B. das Fernglas, welches der Marinekapitän im Tanz „Quinana“ benutzt.

In vielen Tänzen (wie bei dem „Cidrália“) puderten sich die Tänzer ihre Gesichter mit Kaolin, oder schmückten ihre Mützen mit drei kleinen Spiegeln (zum Schutz gegen den Bösen Blick). Dinge, die vom Tchiloli übernommen wurden. 

Später, um 1890, wurde von den „contratados“ aus Angola als neuer Tanz – die „Puíta – ins Repertoire der Gruppen der Insel S. Tomé“, eingeführt. Bis heute wird er von der Bevölkerung der ganzen Insel mit großer Begeisterung bis zur Erschöpfung getanzt, zum Zeitvertreib und bei traditionellen Gedenkfeiern für Verstorbene.
 Dieser Tanz hat große Ähnlichkeiten mit dem „Semba“ aus Angola, aber er ist viel erotischer. Es werden zwei Reihen gebildet, die sich paarweise wie in einer Schleife treffen. Jedes Paar tanzt in schnellem Rhythmus in Richtung des Feuers, an dem sich die Musiker befinden. Schulter an Schulter, machen sie seitlich drei Schritte vorwärts, dann, einander zugewandt, stoßen sie sich mit dem Bauch und machen, noch einmal Schulter an Schulter, einen Schritt rückwärts. Wenn sie ans Feuer kommen, trennen sie sich und jeder kehrt zu seiner Reihe zurück. 

Es entstehen verschiedene Organisationen, die das Kulturerbe fördern, wie der „Sociedade Africana 23 de Setembro“(1880).
 Estanislau Augusto Pinto, ein Gerichtsprotokollant wurde ihr Gründer und erster Präsident.
 Auch die Gründung des „Philharmonischen Orchesters“, das zur ersten Weltausstellung nach Wien und zur Internationalen Ausstellung nach Antwerpen reiste, fiel in diese Zeit.

Neben dramatischen oder Gesellschaftstänzen, wie dem Socopé, entwickelte sich auch eine aktive darstellende Tätigkeit. Es entstehen Aufführungen mit einem improvisierten Charakter. Andere, wie die alten Stücke aus dem portugiesischen Volkstheater – die „Tragödie des Marquis von Mantua“ und das „Auto Floripes“ 
 – werden gespielt, von der sãotomensischen Kultur aufgenommen und synkretisch transformiert und nicht zuletzt zur Perfektion gebracht. Insbesondere die erste, die, durch die Vermischung verschiedener und vielfältige Einflüsse das Tchiloli ergab, bildet heute ein Merkmal nationaler Identität.

Nach Aussagen einiger Autoren, wie António Ambrósio, erlebte das Tchiloli im Kontext des kulturellen Aufschwungs eine starke Entwicklung, was die Gründung vieler neuer Gruppen nach sich zog – „in der Gestalt, wie wir sie heute kennen.“
 Persönlichkeiten wie der Komponist Vianna da Mota, der Maler Pascoal Vilhete auch „Canarim“ genannt und der Maler und Dichter Almada Negreiros spielten eine wichtige Rolle im kulturellen Leben des Archipels. Dieser Reichtum wurde in den Zeichnungen von Pascoal Vilhete
 festgehalten. Über sie schrieb die Zeitschrift „O Mundo Português“ (1936): „Obwohl sie nicht dem technischen Kanon entsprechen, leben sie durch die Reinheit der Beobachtung, durch das Unerwartete und Urwüchsige seines plastischen Konzepts“. Der einheimische naive Maler von São Tomé gab mit Humor, voller Witz und einer großen Farbempfindung die Schönheit und die Magie der kulturellen Manifestationen dieses Volkes wider. „Danço Congo“, „Tchiloli“, „Sócopé“, „Schamane“, „Ússuá“, „Plo Mon Dessu“ sind nur einige Beispiele dafür, mit welch großer Genauigkeit er die Dimension und Merkmale dieser Kultur auf der Leinwand entstehen ließ.

Die Kultur von S. Tomé und Príncipe könnte auch als ein Triptychon dargestellt werden: Auf einer Seite der Tafel das performative Genre, das einen akzentuierten europäische Einfluss aufweist, wie den Socopé und die Ússuá, auf der anderen Seite die Rituale und Performances, mit deutlich afrikanischer Herkunft, wie beim Danço Congo, Djambi, Puita, etc. und in der Mitte, wie eine Brücke zwischen zwei Welten, zwei Kontinenten, die Mischung aus Theater und Ritual, die jeden Beobachter in Erstaunen versetzt – das „Tchiloli“ von S. Tomé und das „Auto Floripes“, auch „Auto von St. Lourenço“ genannt, von der Insel Príncipe.

Im Zentrum dieser Arbeit steht die Untersuchung der „kulturellen Brücke“, die von kulturellen Quellen Afrikas und Europas bestimmt wird. Sie liefert die Erklärung und bildet die Kulisse dafür, warum und inwiefern Stücke des portugiesischen Volkstheaters (aus dem Karolingischen Universum) sich an die neuen Begebenheiten anpassten. Nach einer Metamorphose sind sie heute eine Performance der atlantischen Inseln des Äquators. Die Aufführungen haben dank einer geschickten Anwendung des Untertextes und der Verankerung in der kulturellen Symbiose, bzw. in dem daraus resultierenden Code, auch eine Ventilfunktion für die Auseinandersetzung mit heutiger und vergangener Wirklichkeit. Durch ein Theaterstück aus der portugiesischen Dramatik und aus einem ernen histforischen Geschehnis, fand dieses „Vielvölker-Volk“, den Weg zu den afrikanischen Wurzeln. Es ist sozusagen ein „Ausdruck des Erlebten der perfomativen Welt“, wie Victor Turner es bezeichnet. 

2.1 Sprachen eines „Vielvölker-Volks“ 

Bei einer Völkerwanderung von solchem Umfang ist es nicht verwunderlich, wenn auf einem so kleinen Territorium, wie in dem Fall von S. Tomé und Príncipe, mehrere Sprachen entstanden und sich entwickelt haben. 

M. Valkhoff und Jorge M. Barbosa untersuchten das Problem des archaischen Sprechens und der Dialekte auf São Tomé. Aber Valkhoff
 stützt sich bei seinem Studium leider nur auf die „História Ethnográphica“ von Almada Negreiros, wobei er lediglich einige kreolische Vokabeln aus der verbalen Kommunikation zusammentrug. Es ist nicht meine Absicht, die Kompetenz dieses südafrikanischen Philologen in Frage zu stellen. Doch um die Sprachen von São Tomé zu analysieren, bedarf es mehr: „ungewöhnlicher Kenntnisse des archaischen Portugiesisch in seiner philologischen Verzweigung der afrikanischen Kreolen-Sprachen.“
 So viel wir wissen, war das hier nicht der Fall. 

Es bedarf einer sorgfältigen Untersuchung alter Dokumente und Bücher. Bis heute schrieb Jorge M. Barbosa
 „die beste philologische Studie über das Kreolische von S. Tomé“, behauptet António Ambrósio. Aber auch das Sammeln phonetischen Materials über die Sprachen von São Tomé ist von Bedeutung. Unter diesem Aspekt ist das Buch „Soiá“
 von Fernando Reis zu sehen, in dem neben Volkserzählungen auch Sprichwörter und Sprüche vorgestellt werden. Außerdem ist der Beitrag der sãotomensischen Schriftstellerin Alda Espírito Santo, zur Internationalen Konferenz der Westlichen Afrikanisten 1956, von großem Interesse.

Auf dem Archipel existieren gleichzeitig vier Idiome: neben dem Forro
 und dem Portugiesischen (der Amtssprache) wird auf der Insel Príncipe das Kreolische Lunguyê und auf der Insel São Tomé das Angolar gesprochen. Ich möchte auf die letzten beiden Sprachen etwas genauer eingehen. 

Manchmal wird die Meinung vertreten, eine Sprache sei unsterblich. Nach dieser Vorstellung widersteht ein unterdrücktes Volk auch der kulturellen und linguistischen Zerstörung. Während des Befreiungskampfes hat die „nationalistische“ Ideologie diese Meinung verfestigt und mystifiziert.
 Die Weltgeschichte aber liefert uns einige Beispiele dafür, dass Sprachen auch sterben können. Während unserer Schulzeit haben wir uns z.B. mit den Etruskern beschäftigen, aber uns ist nichts über ihre Sprache bekannt. Was die beiden Idiome, das Lunguyê und das Angolar betrifft, so werden sie immer seltener von jungen Menschen gesprochen, während die ältere Generation sie weiterhin in ihrem Alltag anwenden. Selbst in ihrer Muttersprache verfasste Lieder können nicht sehr zur Wiederbelebung beitragen, da es nur wenige davon gibt – im Gegensatz zum Forro, der Sprache, in der die meisten Volkslieder verfasst sind und in der das Volk seine Weisheiten zum Ausdruck bringt (Volkweisheiten, Maxime, Rätsel und Sprichwörter). „Die Entstehung der kreolischen Sprache wurde nicht durch die Unfähigkeit der Afrikaner verursacht eine andere Sprache zu lernen, wie Almada Negreiros behauptete, sondern entsprach dem Willen einer Gruppe, sich von der Sprache der Siedler zu distanzieren und ihre eigene zu entwickeln. Außerdem darf nicht vergessen werden, dass die ersten Übermittler des Portugiesischen nicht gerade über eine große Bildung verfügten“.

Das Forro hat eine große Perspektive sich weiter zu entwickeln, und ich denke sogar, es wird sich in Zukunft als nationale Sprache von S. Tomé etablieren. 

Über die soziale und wirtschaftliche Bedeutung der Sprache schrieb Francisco Tenreiro: „Das Kreolische war in den ökonomischen Verhältnissen zwischen Landeskindern und Europäern immer gegenwärtig: sie ist die kommerzielle Sprache, die Sprache der Liebe und die erste Sprache, die Kinder mit der Muttermilch einsogen. Obwohl inzwischen Portugiesisch gelernt wird, ist noch heute Kreolisch die einzige Sprache, in der sich Mütter mit ihren Kindern unterhalten und nicht selten wird sie auch von Europäern gesprochen. Es wird sogar behauptet, sie bestünden darauf, als Ausdruck ihrer Identifikation mit dem tropischen Ambiente.“

Diese Sprache ist Produkt einer auf der Insel, durch die Kreuzung verschiedener Kulturen, entstandenen kulturellen Osmose. Wie Fernando Reis schrieb sind: „die Leute von São Tomé biologisch und kulturell luso-afrikanisch, Produkt des fünf Jahrhunderte währenden Zusammenlebens zwischen Weißen aus der Metropole und Afrikanern aus verschiedenen Gebieten des Golfs von Guinea...“

2.2 Performance und andere Kunstgenres 

Trotz der Ausbeutung und Diskriminierung, dem das Volk von S. Tomé und Príncipe während der Sklaverei und Kolonialismus ausgesetzt war, haben sich die verschiedenen Traditionen, Kulte und Bräuche, der hier aus unterschiedlichen Regionen stammenden Menschen, wie in einem Schmelztiegel vereint. Aus dem Leiden in den Roças entstand das Bindemittel, woraus ein Volk erwächst. Mit ihm entstand auch eine neue Kultur, die reich in ihrer Verschiedenartigkeit ist. 

Sowohl die bildende, als auch die darstellenden Künste werden als große „Begabung der Seele“ betrachtet. 

Bereits 1894 zeichnete sich der Maler Pascoal Vilhete, ein Urenkel des ersten Barons von Água Izé, als einer der bedeutendsten Vertreter der Naiven Malerei aus. 

In den dreißiger und vierziger Jahren genoss die Philharmonie Busilence unter der Leitung von Manuel dos Ramos Sousa Barros (Barinho) große Anerkennung. Ende der vierziger Jahre entstand aus dieser Philharmonie die musikalische Gruppe der Imprensa Nacional. 

Bis 1931 war Manuel dos Ramos Virgínio der größte Musiker von S. Tomé. Er besuchte ein Priesterseminar, unterbrach jedoch die Ausbildung, kehrt nach S. Tomé als Musiker zurück und gründet dort eine Musikschule. 

Auf Einladung des Königs Don Luís Filipe kam zwischen 1906 und 1910 das „Musikorchester des Rathauses von S. Tomé“, unter der Leitung von Miguel Jorge, nach Paris. Unter ihnen befanden sich Mefonso und Sebastião Camblé (Bachon Camblé). Der letztgenannte hatte die professionell arrangierte Musik auf der Insel Príncipe eingeführt. Bei ihrem Auftritt in Paris fühlte sich das kleine, aus 14 Mitgliedern bestehende Musikorchester aus S. Tomé, neben den großen Orchestern der Wiener und Pariser Polizei, fast verloren. Miguel Jorge blieb aus Angst vor einer Blamage zu Hause und reiste erst gar nicht an. Sein Assistent, Bachon Camblé, übernahm die Leitung und konnte den Siegerpreis entgegennehmen. Bei seiner Rückkehr erhielt er den Titel „Musiker“ und wurde, obwohl Zivilist, mit dem Dienstgrad eines Feldwebels ausgezeichnet und nach Lourenço Marques (Mosambik) geschickt, wo er fast fünf Jahre das Orchester der Gemeinde Munhuana leitete. Von dort kehrte er nach S. Tomé zurück. Weil die Kolonialbehörde kein Interesse an seiner musikalischen Entwicklung hatte, sabotierte sie seine Karriere und steckten ihn als einfachen Beamten ins Zollamt. Als jedoch auf Initiative portugiesischer Geschäftsleute um 1920 eine Philharmonie gegründet wurde, bot man ihm die Leitung an. Neben der Leitung der Philharmonie gründete er seine Schule, an der er auch unterrichtete. 

Große internationale Anerkennung genießen auch zeitgenössische Maler, wie Flávio Trindade, João C. Nezó (der bekannteste außerhalb der Insel), Armindo Lopes, Litos Silva, Dario Carvalho, Protázio Pina, Cícero Narciso und andere. 

In der Bildhauerei sind es João Carlos Silva
 aus S. João dos Angolares, sowie José Mendonça und Osvaldo Gomes vom Nationalen Künstlerverband von S. Tomé, die ebenfalls einen wichtigen Beitrag für die Entwicklung dieses Kunstgenres leisten.

Künstler, wie der Komponist Vianna da Mota, der Maler und Dichter Almada Negreiros, inzwischen Klassiker der sãotomensischen Kultur, oder die modernen Musikbands „Sangazuza“, „África Negra“, die „Úntués“ oder die Autoren Francisco Tenreiro, Alda do Espírito Santo, Pedro Gamboa, Salustino Graça, Manuel de Deus Lima, u.a. sind in den Ländern der Lusophonie sehr bekannt. 

Aber besonders in der darstellenden Kunst – in den dramatischen Tänzen, in dem Tchiloli und in den in viele andere Performances eingeführten Soiás – zeichnete sich das Volk von S. Tomé und Príncipe aus. Durch diese Mittel versucht es sich mit den verschiedenen Problemen seiner Gesellschaft auseinander zu setzen. In jedem Lebensabschnitt, in der Kommunikation mit der Welt der Toten, in der Zelebrierung der Jahreszeiten oder in der Suche nach Lösungen für die Probleme ist die Theatralität anwesend. Theater und Psychodrama nähern sich einander an, es entsteht eine deutliche Bewegung der Gemeinschaft hinsichtlich ihres dramatischen Geistes. 

Noch heute gibt es viele Menschen, die eine Theaterbewegung in Afrika negieren. Bei vielen Kulturen, die sich wesentlich von der westlichen sozialen Lebenserfahrung unterscheiden, ist aber diese “Erlebniseinheit“
 wie Viktor Turner notiert, auch zu erkennen. Darüber hinaus schreibt er folgendes: „... was ich unterstreichen wollte, ist, dass die Welt des Theaters wie es in Asien oder im Westen bekannt ist und die immense Mannigfaltigkeit der theatralischen, untergeordneten Genres werden nicht aus der Nachahmung begleitet ... der prozessualen Form des vollständigen sozialen Dramas (Bruch, Krise, Restaurierung, Wiedereingliederung oder Spaltung), aber spezifisch von der dritten Phase, die Restaurierung, und insbesondere die Restaurierung als Ritualen Prozess ... die restaurierende Aktion wird oft ritualisiert und kann im Namen des Gesetzes oder der Religion produziert werden. ... Wenn ein Sozialdrama alle Stufen durchläuft, das Ergebnis ... kann sowohl die Wiederherstellung des Friedens und die Normalisierung des Verhältnisses zwischen den „Betroffenen“ sein, als auch die soziale Akzeptanz des Bruches oder Spaltung bedeuten ...“ 
 

Der Archipel von São Tomé und Príncipe ist ein Land, in dem „das Theater eine Art Bindemittel aller örtlichen Gemeinden ist. Ein Theater im Reinzustand, welches nur Schritt für Schritt eine Modernisierung erfährt. 

Es kann jedoch nicht außerhalb seines Kontextes betrachtet werden. Es steht in einer engen Beziehung zu seinem Publikum und kann nicht ohne Weiteres auf große Bühnen übertragen werden. Seine Bühne ist ein offener Raum auf bestimmten Plätzen und kleinen Höfen des "Luchan" (AP: kreolischer Ausdruck für Orte), auf gleicher Ebene bzw. in gleicher Höhe mit den Zuschauern oder es wird eine Spielfläche aus Holz und Bambus errichtet, geschmückt mit bunten Stoffen (mit lokalen Motiven: Kokospalmen, Blumen, etc.).

Die Theatralik und das Sozialdrama bilden eine “Erlebniseinheit“. Der Besuch einer Vorstellung ist kostenlos. Die Akteure, bzw. "Figuranten",
 sind die Stimmrohre der Bevölkerung und erhalten, außer Mahlzeiten während der gesamten Spieldauer, keine Gage.

Falls es das Publikum wünscht, können die wichtigsten Szenen sogar wiederholt werden. Die Zuschauer nehmen nicht nur kostenlos an einer Vorstellung teil, im Gegenteil: von ihnen wird aktive Beteiligung erwartet. 

Hier gibt es keinen Regisseur, die Kreativität ist kollektiv und das Stück entwickelt sich mit Improvisationen. Die Vorstellungen finden üblicherweise nur in der Nacht an Wochenenden statt, zum Zeitpunkt religiöser Feierlichkeiten. Die Hitze des Tages und die Erschöpfung von der Arbeit während der Woche erlauben keine andere Zeit.

Beispiele dieser kulturellen Entwicklung ist die Adaptation fremder Performances, als „mediale“ Auseinandersetzung mit Lebensvorgängen, welche die Zeit überlebten und wie im Falle des Tchiloli sogar zur „nationalen Identität einer neuen afrikanischen Nation“ 
 avancierten.

Beide performativen Schauspiele – das Tchiloli und das „Auto Floripes“ – haben ihre Wurzeln in der portugiesischen mündlich übertragenen Tradition, die stark von dem karolingischen Imaginarium beeinflusst wurde. Das Sujet der beiden Performances widerspiegeln eine Vergangenheit, die sich auf die Zeit der Mauren bezieht. Laut Azinhal Abelho
 wird in Portugal die Meinung vertreten, dass sich die portugiesische Nation mit dem Triumph des Christentums auf der Iberischen Halbinsel identifiziert. 

Diese Performances sind Ausdruck für den, laut portugiesischer Tradition, alten Kampf zwischen dem „Guten“ (die Christen) und dem „Bösen“ (die Mauren). Mit der überseeischen Expansion wurden als „Böse“, oder als Gegner, nicht nur die Mauren, sondern auch alle Völker anderen Glaubens betrachtet. Das ist möglicherweise einer der Gründe, warum sich diese Tradition von der Iberischen Halbinsel über die Azoren zu den Kapverden, nach S. Tomé und Príncipe bis zum amerikanischen Kontinent ausbreitete. Sie bildete einen Garanten für westeuropäische Werte im Kampf gegen fremde Bräuche und Traditionen, gegen „feindlichen“ Aberglauben. 

Diese Geschichten, die letztendlich aus den iberischen Altromanen entsprungen sind, bekamen durch den Kontakt mit anderen Völkern und deren soziale Erfahrung eine andere Vision und Art und Weise der Darstellung. 

Hier haben nichteuropäische Völker europäisches Kulturgut absorbiert und „recycelt“, in Form von Theater, Tanz und Ritual vereinenden Performances. So vermischte sich die Sage Karl des Großen mit dem kollektiven Imaginarium dieser anderen Kulturen und gehörte von da an zu ihren Mythen.

Das Tchiloli gehört laut Francisco Tenreiro zu einem Typ von Aufführungen, – die „in ihrem naiven Ausdruck, eine neue Interpretation der Themen des Volkstheaters europäischer Herkunft darstellen und in São Tomé, Brasilien und anderen Teilen der „portugiesischen Welt“, immer beliebter wurden. In der Art und Weise, wie sie die Logik der Situationen herausfordern, zeugen sie von der Kreativität der jeweiligen Bevölkerung.“

Die naiven „Anachronismen der gegenwärtigen „Autos“, wie das Telefon, Anwälte, Plastikpistolen, Ritterknappen oder Kruzifixe auf dem Rücken einiger Figuren, als Beweis ihres Glaubens, zeigen uns eine noch nicht vom Tourismus infizierte Kultur, die von Europa die Grundzüge der Geschichte beibehält, nachdem sie angemessen uminterpretiert wurde, und aus Afrika Musikinstrumente und die Entwürfe der Kostüme beimischt. 

Das gesamte synkretische Spektrum dieser Kultur, das aus einem so konvulsivischen sozialen und historischen Prozess heranwuchs, ist ein Beweis für die Entfaltung von Kultur innerhalb kolonialer Bedingungen und für die Osmose zwischen „westlichem“ und „nicht-westlichem“ Theater. 

Außerdem beleuchten die Erforschung und Analyse dieser kulturellen Vorgänge die sozialen, politischen, ökonomischen und religiösen Konflikte, also die Machtauseinandersetzung während der kolonialen und post-kolonialen Gesellschaft.


Kapitel 3 Die Theatralik der Figur Karls des Großen

 „Die Bücher
sprechen immer über andere Bücher
und

eine Geschichte
erzählt eine bereits erzählte Geschichte“

Umberto Eco

3 Das Karolingische Universum in der portugiesischen Volksliteratur

Bevor wir uns detaillierter mit dem Tchiloli befassen, ist es wichtig in diesem Kapitel über seine literarischen Wurzeln zu reflektieren, sowie einige Begriffe zu erläutern, die uns näher an die historischen und literarischen Quellen des Stoffes bringen können.

Der Umgang mit den Geschichten und Figuren des „karolingischen Universums“ erzeugte bei den Völkern der Iberischen Halbinsel ein Zugehörigkeitsgefühl zu einer gemeinsamen Geschichte, die auf der anderen Seite der Pyrenäen ihren Anfang nahm. Die fränkische Niederlage bei Roncesvales wurde zum für die Vorbereitung der „Reconquista“ notwendigen, „wertvollen“ Misserfolg. Roland wurde zum zweiten Christus und Roncesvales zu einem neuen Golgatha. Die Wiedereroberung, eigentlich ursprünglich eine iberische Unternehmung, wurde vom Okzident als kollektive Aufgabe betrachtet.

Über den „französischen Weg“ reisten die Pilger nach Santiago de Compostela
 und mit ihnen die Geschichten und Chansons de Geste, die sie aus Frankreich mitbrachten. Außerdem ist der Einfluss Frankreichs auf der Iberischen Halbinsel bekannt, sowie die Tatsache, dass im Nordwesten der Halbinsel Mitglieder des französischen Klerus wichtige Funktionen in der Hierarchie der Kirche und der Staatsverwaltung inne hatten. Parallel dazu hatten sich die ersten portugiesischen Könige mit französischen Prinzessinnen vermählt. Dieser Einfluss der französischen Kultur auf der Iberischen Halbinsel hilft zu verstehen, weshalb dem karolingischen Material so große Bedeutung beigemessen wurde. 
Wir akzeptieren heute, dass das „karolingische Universum“, ein literarisches „Universum“ innerhalb bestimmter Rahmen, ein Makrosystem ist, das sich viel mehr durch seinen „diskursiven und figurativen“ Charakter definiert, als durch seinen historischen Gehalt. Es ist schon ungewöhnlich, wie stark das karolingische Universum das kollektive Imaginarium bei den Portugiesen, Spaniern und anderen europäischen Völkern prägte. Karl der Große und seine Pairs von Frankreich leben im 21. Jahrhundert weiter. Aus den historischen Gestalten wurden Figuren der Fiktion. Sie kamen aus der Geschichte und betraten die europäischen Sagen und gingen in mündlich tradierte Tradition über, bis daraus Literatur wurde. Sie blieben (und bleiben) auch im Gedächtnis verschiedener Generationen auf der Iberischen Halbinsel. Literarisch betrachtet sind sie weitergereist und gehören seit Jahrhunderten auch zum Imaginarium
 der Völker unterschiedlicher Gebiete des Erdballs, die von den Portugiesen oder Spaniern erobert wurden (insbesondere auf Atlantikinseln und in Lateinamerika). Von der Iberischen Halbinsel breitete sich diese Tradition bis zum amerikanischen Kontinent aus. Man findet „mourismas“ auch in Mexiko, an einem Ort Namens Ixtalapala und im Nordosten von Brasilien unter dem Namen „Cheganças“
.

Nach einer „Tournee“ durch Europa überquerte Karl der Große nicht nur den Atlantik, sondern laut J. C. Marthur,
 traf man den Kaiser und die Pairs von Frankreich auch in Panguim, in der Nähe von Goa, wo das Stück seit über 300 Jahren gespielt wurde. Dies ist ein Beispiel dafür, wie das Epos von Mythen und Helden des Mittelalters auch in Kulturen eine Fortsetzung erlebte, in denen sie ursprünglich fremd waren.

Laut Thompson werden noch heute auf den Philippinen „Autos Guerreiros“, d.h. ritterliche Heldenspiele aufgeführt.

Sowohl in der Vergangenheit, als auch in der Gegenwart gibt es eine ununterbrochene Kontinuität der „poetischen Geschichte von Karl dem Großen“ im europäischen Raum.
 Hier lebt er durch die mündliche Überlieferung oder schriftliche Fixierung weiter. Man ist versucht zu behaupten, Kaiser Karl und seine Krieger befänden sich auf einer Zeit- und Raumreise. Seit dem sie die Okzitanischen Territorien verließen, „reiten“ sie quer durch Spanien und Portugal und gleichzeitig suchen sie an den Wochenenden Schatten unter Palmen auf der Insel am Atlantik, wenn das Tchiloli gespielt wird.

Da Karl der Große, bzw. das karolingische Universum eine wesentliche Komponente dieser Untersuchung bildet, halte ich es für absolut notwendig, die Entstehung und das Entfalten der karolingischen Tradition zu beleuchten. Hier soll untersucht werden: Wie hat sich der historische Held (bzw. Helden), in mythische Figuren des Imaginariums verwandelt? Welche Wege und Etappen haben diese Figuren „zurückgelegt“, bis sie Protagonisten eines Volkstheaters wurden, das aus der mündlich tradierten Tradition entstand? Welche Rolle haben die Volksliteratur und die „Gelehrten-Literatur“ (die Chansons de Geste, "Volksbücher“
 und die Chroniken) gespielt? Wie konnte ein Volkstheaterstück aus der mittelalterlichen portugiesischen Dramatik – die „Tragödie des Marquis von Mantua“ durch Impulse neuer kultureller Perspektiven (wo das Ritual noch nicht zerstört wurde) allmählich eine Metamorphose durchleben und dabei eine Form von Kult erlangen, wie es auf S. Tomé am Beispiel vom „Tchiloli“ der Fall ist? Und zuletzt, wie und warum werden vom Zuschauer auf S. Tome bestimmte Exzerpten des Stücktextes „pur“ genommen und vom gesamten Kontext isoliert? Hier ein Beispiel: „... in welchem Land, selbst in diesem, wo die Zivilisation noch nicht angekommen ist, kann jemand verurteilt werden, ohne vorher gehört zu werden?“ Dadurch bekommen sie eine andere Signifikanz. Es handelt sich um einen Untertext, der mit der Zeit eine reale kritische und politische Funktion erreicht. Was ist das Besondere an diesem Theater? Warum und wie wurde sie eingesetzt, dass sich die sãotomensische Bevölkerung noch heute hinter der Figur des Kaisers „Karl des Großen“ kritisch mit ihrer Gesellschaft und deren führenden Organen auseinandersetzt? 

Historisch betrachtet, gehörte die Halbinsel nicht zum Karolingischen Imperium. Warum dann trotzdem? 

Zum besseren Verständnis mancher Prozesse hier einige Fakten: 

777 empfängt Karl in Paderborn den Emir Ibn Al-Arabí, der ihn um Beistand gegen Abdrraman I bittet. Als Gegenleistung will er Karl dem Großen Saragossa überlassen sowie Emir Talaba als Geisel geben. Der Kaiser entscheidet sich, Spanien anzugreifen und verlässt Chasseneuil am 19. April 778 in Richtung der westlichen Pyrenäen, während der andere Teil seiner Armee in Richtung der Ostpyrenäen reitet. Einen Monat später schickte er dem Papst einen Brief, in dem er behauptet, er sehe sich gezwungen, diesen Schritt allein aus politischen und religiösen Motiven zu unternehmen.
 In der Annahme, die christliche Bevölkerung der Pyrenäengebiete fühlte sich von den Mauren bedroht, hoffte er fest auf deren Unterstützung. Die Fakten zeigten aber etwas anderes: während sich die Bevölkerung der östlichen Gebiete Barcelonas den Franken leichter unterwarf, tat dies die mehrheitlich baskische Bevölkerung der westlichen Gebiete Barcelonas und Pamplonas nicht. Sie akzeptierte schon damals keine fremde Herrschaft. Im April hatte der Kaiser die Pyrenäen überquert, vorbei am Hafen von Roncesvales. Pamplona ergab sich ihm, ohne Widerstand zu leisten. Die Emire von Barcelona, Ibn Al-Arabí und von Huesca, Aba Thawr, eilten prompt zum fränkischen König. Der letztere brachte sogar seinen Bruder und seinen Sohn als Geisel. Gemeinsam mit den zwei Emiren ritt er weiter in Richtung Saragossa, wo er sich mit dem anderen Teil seiner Armee vereinigen wollte. Aber etwas unerwartetes behinderte sein Vorhaben: der ebenfalls rebellische Emir Al-Husain, damals ein Alliierter von Al-Arabí, lehnte es ab, entgegen seinen Versprechungen, den König der Franken zu empfangen, zog statt dessen allein mit seiner Armee nach Saragossa und eroberte die Stadt. Als die fränkische Armee anrückte, wurde sie von feindlichen Kräften erwartet, die ihr Widerstand leisteten. Es kam zu wiederholten Kämpfen, bis sich Karl plötzlich für eine Rückkehr nach Frankreich entschied. Welche Gründe brachten ihn von seinen ursprünglichen Absichten ab? Laut Menéndez Pidal musste er am Rhein die Ordnung wiederherstellen, weil die Sachsen sich wieder erhoben hatten. Möglicherweise dachte er bei seinem Abzug später wieder nach Spanien zurückzukehren und sein iberisches Epos fortzusetzen.
 

Noch einmal durchquerte er das baskische Territorium und als er an Pamplona  vorbei kam, entschied er sich, die Stadt zu zerstören, die selbe, die sich ihm ergeben hatte. Die Antwort ließ nicht auf sich warten: als er die Pyrenäen bei Roncesvales passierte, wurde er aus dem Hinterhalt von „feindlichen Kräften“ attackiert. Pidal hält es, wie auch andere Historiker, sogar für möglich, dass sich Christen, Muslims und Basken vereinigten, um die Armee Karls zu zerschlagen.
 Die Geiseln, unter ihnen Ibn Al-Arabí, wurden befreit und wertvolle Waren konfisziert. Diese für die karolingische Armee unglückliche Episode war es, die den poetischen Stoff für die Chanson de Roland lieferte.

Diese Fakten wurden sehr früh vom Klerus und von der Aristokratie benutzt. Im christlich fanatischen Spanien, bestrebt, die Mauren zu vertreiben, kam es zur legendären Gestalt Karl des Großen. Der Heerführer, der die Truppen bei der Verteidigung der Vertreter Christi geführt hatte, wurde sofort zum Banner der „heiligen Rache“ stilisiert. In Wirklichkeit hat er nie wieder das iberische Territorium betreten, obwohl die Legende ihn noch einmal nach Galizien gebracht hat. Die fränkische Niederlage bei Roncesvales wurde zum für die Vorbereitung der „Reconquista“ notwendigen, „wertvollen“ Misserfolg. Roland wurde zum zweiten Christus und Roncesvales zu einem neuen Golgatha. Die Reconquista, eigentlich ursprünglich eine iberische Unternehmung, wurde vom Okzident als kollektive Aufgabe betrachtet. 

Adlige, Krieger, Gläubige sind nach Spanien gekommen, um gegen die Mauren zu kämpfen und mitzuhelfen, neue Königreiche auf der Iberischen Halbinsel zu gründen. Die herrschende religiöse Ideologie verlangte von den Christen, ihren Glauben in den nächstliegenden Territorien, zu verteidigen. 

Als 909 die berühmte Benediktinerabtei Cluny gegründet wurde, woraus die Kirchenreform (kluniazensische Reform) im 11. Jahrhundert hervorging, erlebte die Strategie der Christianisierung der Iberischen Halbinsel einen bedeutenden Impuls. Die Cluniazenser und der im Rahmen der benediktinischen Reformbewegung im 11. Jahrhundert entstandene Zisterzienserorden beteiligten sich gemeinsam mit Alfonso VI und Alfonso VII von Leon und Kastilien an der Vertreibung Andersgläubigen.

Nicht ohne Bedeutung ist für dieses Projekt ihr diplomatischer Beitrag. Da durch die familiären Verbindungen zwischen der Dynastie von Leon und Kastilien und dem Haus der Burgunder, wofür die Cluniazenser viel beitrugen, eine Stärkung der christlichen Reihen auf der Halbinsel erfolgte. Auch in anderen Bereichen war die Wirkung beider Orden von großer Bedeutung: Insbesondere bei der Disziplinierung der Kirche in Spanien und bei der Bewirtschaftung der Ländereien ist ihr Beitrag hervorzuheben. Nicht zuletzt haben die Pilgerfahrten nach Santiago de Compostela, überwiegend durch sie gefördert, sehr für die Entstehung der iberischen Kultur beigetragen.

Der Klosterorden von Cluny war, laut einiger Historiker, maßgeblich für den Einfluss Frankreichs und für die Verinnerlichung der karolingischen Ideale auf dem Iberischen Territorium verantwortlich. 

Sei es gewollt oder nicht, diese Pilgerfahrten nach Compostela lieferten das beste „Medium“ für die Verbreitung der Saga Karls unter den Völkern. War Roncesvales ein Kern in der Geographie der Legende des karolingischen Mythus, so bildete Santiago de Compostela den anderen. Ab dem 11. Jahrhundert wurden beide Orte zu zwei Polen der Verbreitung der Autorität des Kaisers der Franken und seiner Pairs. Wiederum hatte die Legende zum Prestige des Sanktuariums beigetragen. Dieses entfaltete sich zu einem Drehpunkt der Kultur und des Wissens auf der gesamten Halbinsel, die im Laufe der Jahrhunderte durch den „französischen Weg“, („Jakobsweg“) mit Europa verbunden blieb. 

Für Portugal steht der Kampf gegen den muslimischen „Feind“ im Süden einerseits in Einklang mit der west-christlichen Strategie und andererseits mit den inneren Bedürfnissen, sich vor dem anderen Feind – Kastilien – zu behaupten. 

In der Tat, wenn das Jahr 1143 als Markstein der portugiesischen Nationalität angenommen wird, stellen wir fest, dass sich die portugiesische Kultur eigentlich galizisch-portugiesisch ausdrückte und erst ab dem 13. Jahrhundert einen eigenen nationalen Charakter annimmt. Die politische Instabilität widerspiegelt sich in der Unsicherheit bei der Entstehung der portugiesischen Kultur, wo sich mehrere unterschiedliche Quellen mischen: die galizischen, bzw. provenzalischen Einflüsse, die durch ein die sozialen Gefüge eines nach der wahren Unabhängigkeit strebenden jungen Königreichs filtriert werden, das über den Zentralismus des benachbarten Kastilien besorgt ist. Nach den Kriegen gegen Kastilien und Leon um die politisch erstrebte Unabhängigkeit und um die Eroberung maurischer Gebiete im Süden des Landes, erlebt man eine Auflösung regionaler Barrieren. „Troubadoure und Possenreißer bereisen sowohl Kastilien und Galizien, als auch Portugal und Leon. Sie verbreiten die selben Geschichten, die jedoch durch jede Gemeinschaft eine eigene Interpretation erhält.“

Ab dem 11. Jahrhundert mit der Ansiedlung des Ordens der Benediktiner auf portugiesischem Territorium wird die Kultur im allgemein und natürlich auch die Literatur und die darstellende Kunst
 von ihnen stark beeinflusst. Sie, als Förderer der fränkisch-römischen Tradition, sind auch für die Einführung des darstellenden Spiels in der Liturgie und somit für die ersten Schritte des liturgischen Theaters in Portugal verantwortlich.
 

3.1 Die Volksliteratur und die Hochliteratur

„Von den französischen Ordensbrüdern bis zu den provenzalischen Troubadouren, die am Hofe des Königs von Kastilien und Leon, Alfons X., dem Weisen, lebten und Portugal bereisten, bis zur Vermischung mit der arabischen Kultur, trug dazu bei, dass sich am westlichsten Punkt Europas ein wichtiges Kulturzentrum bildete.“
 

In diesem Panoptikum der Kulturen spielt das „karolingische Universum“ eine überragende Rolle. Während das „bretonische Material“, d.h. der Stoff um „König Arthur und die Ritter der Tafelrunde“ lediglich die Hochliteratur beeinflusst, gehört das „karolingische Material“
 in Portugal, bis auf geringe Ausnahmen, zur „Volksliteratur“.

Zu ihr gehören neben verschiedenen traditionellen Romances,
 womit wir uns noch in diesem Kapitel beschäftigen werden, auch der Grundtext der literarischen Komponente des Tchiloli, „die 'Tragödie des Marquis von Mantua' von Balthasar Dias (in der Adaptation von Garrett) wird als 'Volksliteratur' betrachtet.“
 

Insbesondere war die Volksliteratur im Gegensatz zur Hochliteratur viel sensibler in der Behandlung von Themen, die den Anforderungen der „imaginären Welt“ entsprachen. Parallel zu den Volksbüchern lagen ihre Quellen auch in dem ständigen Austausch, der durch den Jakobsweg angeboten wurde. Die Pilger waren auch Mitautoren dieser tradierten Tradition, während die Hochliteratur aus der Feder der Chronisten, Dramatiker und Dichter kam.

Da wir uns in den nächsten Zeilen ausführlich mit dem Begriff der Volksliteratur beschäftigen, ist es notwenig einige Bemerkungen zu diesem Begriff zu machen. Mehrere Spezialisten haben unterschiedliche Begriffe dafür angewendet. „Folkloreliteratur“, „ethnische Literatur“, und „Traditionelle Literatur“ konkurrieren miteinander als Bezeichnungen. A. J. Greimas sah in der „Ethnoliteratur“ nicht nur Texte und Diskurse der mündlich tradierten Literatur, sondern er räumte auch den „Mythologien der Industriegesellschaften“ einen wichtigen Platz ein.
 Mihail Pop aus Bukarest gehört zu denen, die den Standpunkt vertreten, die Folklore sei mit „Volkskultur“ gleichzusetzen.
     

Aber seit der „Romantik“ und bis in unsere Tage bezeichnet man mit dem Begriff „Volks-“ lyrische, erzählende und dramatische Manifestationen: Von der ungebildeten Bevölkerung produzierte Volkspoesie, Volksbücher und Volkstheater. Diese Bezeichnungen fanden wir auch bereits bei Garrett und Teófilo de Braga. 

Nach M. Viegas Guerreiro, einem portugiesischen Anthropologen, ist „Volksliteratur“ „der gesamte literarische Nachlass, den das Volk versteht und mag, sei es sein Autor oder auch nicht“.
 „Wenn die gesamte, im Volk verbreitete Literatur, 'Volksliteratur' ist, dann gehören zu ihr zeitlich unabhängig alle Werke, ob zeitgenössische oder alte, ob anonyme oder signierte, ob mündlich tradierte oder schriftlich fixierte“.
 Wichtig ist nur ihre Authentizität und Funktionalität. Dabei darf die Bezeichnung Volksliteratur nicht mit der „Populärliteratur“ verwechselt werden. 

Dagegen vertritt Menéndez Pidal eine andere Meinung: „Jedes Werk, das fähig ist, allen zu gefallen und deswegen oft wiederholt wird und schließlich lange in der Erinnerung des Publikums bleibt, ist ein 'populäres' Werk.“
 Daraus zieht er die Schlussfolgerung: „Das Volk hört und wiederholt Gedichte, ohne sie zu verändern; es ist ihm bewusst, dass es ein fremdes Werk ist und dass es als solches respektiert werden muss“.
 Im Fall der „traditionellen Poesie“, ergänzt er: „Es gibt eine andere Art der Poesie, die mehr in der Tradition gewachsen ist und sich im Gedächtnis aller eingeprägt hat ... das Volk empfindet sie als Bestandteil seines intellektuellen Reichtums. Bei der Wiedergabe achtet es nicht auf die absolut exakte Reproduktion ... aber es fühlt sie als sein Eigentum und gestaltet sie beim Sprechen in seiner Phantasie, erlebt sie emotionell und stellt sie in seiner Imagination wieder ungefähr her. Deswegen ist es (das Volk) ein Teil des Autors.“
   

Diese strittige Frage zu klären ist nicht das Ziel dieser Arbeit. Als Definition für „traditionelle populäre Literatur“ schlage ich folgendes vor: Es handelt sich um eine vom Volk als Nachlass aus der Vergangenheit empfangene und von ihm gegenwärtig wiederholte Literatur, die bei ihrer Übermittlung stark vom Lauf der Zeit und von der Tradition geprägt wird. Sie ist eine präzise Ausdrucksform: Ergebnis einer langen Ausarbeitung, die alles auf das Notwendigste reduziert. 

Als Tradition ist ein Komplex aus Glauben, Künsten, Moral, Gesetzen, Bräuchen und anderen Fähigkeiten und Gewohnheiten zu verstehen, die von Menschen als Mitgliedern einer Gesellschaft erlangt werden. Die Tradition wird als ein dynamischer Übermittlungsprozess betrachtet, der im Laufe der Zeit zwischen den Individuen einer Gemeinschaft mündlich oder schriftlich hinterlassen wird. Dieser Nachlass betrifft die Existenz der Gemeinschaft selbst und verdichtet sich durch Reichtum an Erfahrung, er vertieft sich oder passt sich in verschiedenen Domänen der Kultur den neuen Begebenheiten der Zivilisation an.
 

3.2 Die schriftliche und die mündliche Übermittlung – die Bedeutung der „Literatura de Cordel“

Die „Volksliteratur“ enthält zwei große Bereiche: Die „mündlich tradierte“ und die „schriftlich tradierte“. Der Ausdruck „mündlich tradierte Literatur“ (franz. – Literature Orale) wurde, wie es Paul Zumthor in seiner „Introduction à la Poésie Orale“ vermerkt, zum ersten Mal 1831 vom französischen Ethnologen Paul Sébillot, verwandt. Sie ist im engeren Sinne „une classe de discours à finalité sapientielle, ou éthique“
 (eine Art Diskurs mit belehrender und ethischer Zielsetzung). Im weiten Sinne handelt es sich um „tout espèce d´énoncés métaphoriques ou fictionnels, dépassant la portée d´un dialogue entre individus“ (jede Art metaphorischer und funktioneller Äußerungen, der über einen Dialog zwischen Individuen hinausgeht).
 

Die mündlich tradierte Poesie zeichnet sich durch die Intensität ihrer Figuren aus und durch eine klar vorgegebene Struktur. Die mündlich tradierte Prosa ist, semantisch betrachtet, viel dichter, besitzt eine diskursive Struktur nach vorgegebenem Muster und zeigt eine Ausdrucksform, die weniger durch rhetorische und poetische Zwänge geprägt ist. 

Die „traditionelle“ schriftlich fixierte Literatur wird überwiegend durch die sogenannte „Literatura de Cordel“ vertreten.
 Diese Literatur ist anonym und umfasst die Geschichten, die sich im Laufe der Zeit angesammelt haben und deren Mehrheit durch Volksbücher verbreitet wurde. Diese Literatur war in Portugal jahrhundertelang reichlich in Form von fliegenden Blättern vorhanden. Heute ist sie praktisch verschwunden. Sie wird nur noch von den ländlichen Gemeinschaften in Brasilien gepflegt. Die „Literatura de Cordel“ entspricht in Portugal und Spanien sowie in deren ehemaligen kolonialen Territorien, der französischen „littérature de colportage“. Diese war für die große Verbreitung der relativ kurzen Texte sehr wichtig. Die berühmtesten davon formierten die „Bibliothèque Bleue“.

Diese Texte, welche normalerweise unter dem Begriff „fliegende Blätter“ bekannt sind, übermitteln vier Gruppen von Botschaften. Die letzte davon umfasst eine Zwischenschicht zwischen der „Volksliteratur“ und der „Hochliteratur“. 

Die erste Gruppe besteht aus den Almanachen oder Blättern, aus denen ländliche Gemeinden praktische Informationen bezogen, wie z. B. über den Mondzyklus, Flut oder Ebbe, Märkte, und anderes; diese Blätter enthalten zudem Reime, Witze und Zaubersprüche. Die zweite Gruppe umfasst eine lyrische Produktion, aus Vier- und Zehnzeilern. Sie kann moralisierend oder pseudomoralisierend sein, wie z.B. die so genannten „confissões“ (Übers.: Beichten) des „Galego“, des „Bauerntrottels“, des „Fadista“ (Übers.: Fado-Sänger, Abenteurer, Lebenskünstler), des „Matrosen“, der „Fischweiber“.
 Diese zweite Gruppe beinhaltet auch eine Fado-Sammlung.
 

In der dritten Gruppe der „Literatura de Cordel“ befinden sich auf fünf Volksbücher verteilt Texte aus dem „Imaginarium“. Sie sind thematisch breit gegliedert: Abenteuer und Reisen. Dank der Forschungen von José Leite de Vasconcelos, Azinhal Abelho, Pater Firmino Martins und Jorge de Faria wurden die fliegenden Blätter in zwei Katalogen gesammelt und geordnet: die Sammlung der Stiftung Calouste Gulbenkian mit 445 Exemplaren
 und der Katalog des „Teatro de Cordel“ (AP: Theater an der Schnur), von Albino Forjaz de Sampaio, mit 553 Exemplaren.
 

Unter diesen Titeln sind auch Übersetzungen ausländischer Autoren, wie z. B. Pedro Metastásio, Goldoni, P. Chiari, Gessner, Molière, Voltaire, etc.
 Von Voltaire hat Forjaz Sampaio allein 23 Titel notiert, was beweist, dass die genannten Autoren, wie eigentlich viele italienische, in Portugal große Popularität genossen. Zu erwähnen sind auch die „Intermedien“, die sich manchmal an bestimmte Gremien und Versammlungen richteten und die Bezeichnungen „Assembleias“ oder „Partidas“ bekamen. 

Als Ergänzung zu dieser kleinen Erläuterung über die geschriebene populäre Literatur sollten unbedingt auch die „populären Dichter“ genannt werden, wie z. B. António Aleixo, oder Manuel Pardal, deren Werke ebenfalls den traditionellen Texten zugeordnet werden sollten. Die traditionellen Texte sind Werke, die a posteriori schriftlich fixiert wurden und sozusagen ein Nachlass der Autoren waren. Inhaltlich und formal (Ausdrucksart) sind diese Texte traditionell, aber durch die schriftliche Fixierung sind sie einzigartig und deshalb nicht abhängig von der Traditionalität. 

Damit sich diese Texte in Kompositionen der „populären traditionellen Literatur“ verwandeln können, ist es notwendig, dass die Gemeinschaft sie „annimmt“ und sie sich aneignet. Auf diese Weise wurden auch diese Texte durch den Prozess „Produktion - Übermittlung“ gesichert. 

3.3 Das karolingische Universum in den Volksbüchern

Sowohl die mündlich tradierte Volksliteratur, als auch die schriftlich fixierte haben die Themen des karolingischen Universums weiter transportiert. Zu der Volksliteratur zählen auch dramatische Texte. Sie können in der Tat zwischen der mündlich tradierten Literatur und der schriftlich fixierten, die von den ländlichen Gemeinde auf dem Papier in Form von „cascos“
 festgehalten wird, eingeordnet werden. 

An erster Stelle finden wir die Geschichten oder die karolingischen Episoden in der mündlich tradierten Literatur, in den „traditionellen Romances“: „Der Tod von Don Beltrão“, „Don Gaifeiros“ und andere. 

Des Weiteren finden wir sie in der „populären dramatischen Literatur“, in den „Autos“: sowohl in denen aus Portugal wie die „Tragödie des Marquis von Mantua“, als auch in denen aus S. Tomé und Príncipe, wie das „Tchiloli“ und das „Auto Floripes“. 

Zuletzt finden wir sie wieder in der „Literatura de Cordel“, („Karl der Große und die Zwölf Pairs von Frankreich“) sowohl in Portugal als auch in Brasilien.
 In beiden Ländern spielte die Geschichte Karls des Großen eine sehr wichtige Rolle, eine wahre Faszination wie Rodrigues Lapa sagte. Diese Faszination erklärt sich durch die Offenheit Portugals für die Angebote und Moden aus Frankreich, wovon bereits die Rede war. 

Die von José Leite de Vasconcelos
 herausgegebene portugiesische „Romanceiro“
 ist zweifelsfrei eine der wichtigsten, wenn nicht die wichtigste Volksbuchsammlung überhaupt, die jemals in Portugal als komplettes Werk verlegt wurde. 

Überraschenderweise ist Karl der Große in den karolingischen Romances oft nicht die zentrale Figur. Wenn von ihm die Rede ist, so spricht man über den „König“, oder „Kaiser“. Er wird immer mit Respekt genannt und es werden keine untugendhaften Merkmale erwähnt, wie das bei einigen seiner „rebellischen“ Untertanen der Fall ist. 

Im Unterschied zu der Literatur an der Schnur haben hier, in den „traditionellen Romances“, die Gefährten des Kaisers eine viel größere Bedeutung. Trotzdem entsprechen ihre literarischen Namen häufig nicht den genauen historischen Namen der Helden aus dem 8. Jahrhundert. Sie heißen dann Beltrão statt Bertrandus Palatinus, Roldão statt Roland und andere aus der portugiesischen Onomastik wie Gaifeiros, Floresvento, Valdovinos, Claros de Montalvão, Montesinos, usw. An anderer Stelle werden die Figuren nicht namentlich, sondern mit ihrem Adelstitel z. B. der „Marquis“ statt der Marquis von Mantua, der „König“, statt Karl der Große benannt. Und sogar die traditionellen „Haupthelden“, wie Roldão und Oliveiros, verblassen teilweise.

An anderer Stelle wurden die Eigennamen nicht der traditionellen Rolle entsprechend angepasst, d.h., die historischen Namen, die dann in die Sage übergingen, wurden willkürlich angewendet. Z.B. übernimmt in portugiesischen Versionen sehr oft ein gewisser Graf Claros die Rolle Karls des Großen. Und dann ist es wieder Valdevinos, der die Rollen des Don Beltrão und Oliveiros übernimmt. Des Weiteren gibt es Namen aus dem karolingischen Universum, die in anderen Romancearten, also in nicht karolingischen Werken, auftauchen.
 Andererseits, schmuggeln sich fremde Figuren in die karolingischen Romances ein. Das geschieht hauptsächlich in den Fassungen des sogenannten „Zyklus des Grafen Claros“, in dem die Namen von Brankalinda, Albana oder Mariana von einem Romance in den anderen übergehen.

Auch geographisch, räumlich gesehen, lassen sich nur wenige Werke finden, die sich als karolingisch erweisen. Ein Beleg dafür ist, dass in den ältesten Versionen, die von Garrett, Teófilo Braga, Reis Dâmaso, Álvaro R. de Azevedo und anderen archiviert wurden, noch der Name Roncesvales benutzt wird. Während in der neueren portugiesischen Version jedoch der portugiesische Raum bevorzugt wird. 

Für die kurzen aber handlungsintensiven Geschichten werden Helden und Räume übernommen: einige von deutlich epischer Natur, andere sentimentalen Charakters.

Die „Tragödie des Marquis von Mantua“,
 auch als „Geschichte von Valdevinos“ bekannt, war in Portugal gewiss der populärste Romance aller Zeiten der „traditionalistischen populären Literatur“. Der Autor dieses Romances, Balthasar Dias, hatte sich, laut Garrett, von einer Version aus dem 14. bzw. 15. Jahrhundert inspirieren lassen, oder dann war seine Inspirationsquelle die spanische Fassung von Jerónomo Trevino (oder Tremino).
 Dieser Romance wurde im Laufe der Jahrhunderte zur repräsentativsten Geschichte des karolingischen Universums. 

Was das Genre des Textes betrifft, zögerte Garrett mit der Einordnung des Werkes als Romance oder „Tragödie“ bzw. als erzählende Literatur oder Theater. 

Aber alleine die Anweisungen wie „hier spricht der Marquis“ oder „jetzt sagt der Kaiser“ geben Hinweise darauf, dass diese Geschichte, wie auch viele anderen ihrer Art, dramatisiert wurde.
 

Ohne die Existenz einer bereits vorhandenen dramatischen Version zu leugnen, ist zu vermuten, dass Balthasar Dias seine Tragödie auf der Grundlage von drei konkreten Romances verfasste.
 

Die Handlung, bis zu dem Moment, wo der Marquis seinen sterbenden Neffen Valdevinos im Wald findet und der Bericht Valdevinos über den Schuldigen dieses Verbrechens, entsprechen dem ersten Romance „Aus Mantua kam der Marquis Danaes Urgehl“. Die Ankunft des Marquis am Hofe des Kaisers (Königs) und die Enthüllung  des Namens des Mörders (Prinz Don Carloto) sowie die Entscheidung des Königs für Gerechtigkeit zu sorgen, entnahm er dem zweiten Romance „Sie haben Mantua in Eile verlassen“. Aus dem dritten Romance „Im Namen Jesus, der die Welt schöpfte“, hat er das Thema der Verurteilung des Prinzen Don Carloto und die  Hilferufe Valdevinos, entwickelt. 

Für einige Spezialisten, wie Alberto Figueira Gomes,
 ist „der Marquis von Mantua“ ein Romance, für andere, wie Carolina Michaėlis de Vasconcelos, handelt es sich um eine Tragödie. Garrett hat, ohne zu wissen wer der Autor war, das Werk in seinen Cancioneiro aufgenommem.
 

Wer war dieser Marquis von Mantua? War er „Ogier du Danemark“, oder „Danês Ogeiro“, oder „Urgel Danois“? In einer Chanson de Geste „Moniage Ogier“ spielt die erste Episode zwischen dem Marquis und Don Carloto, während in der Tragödie dieser Konflikt zwischen Don Carloto und Valdevinos (dem Neffen des Marquis) ausgetragen wird. 

In der mündlich tradierten Dichtung wurden fränkische epische Themen bevorzugt, die von den Chansons de Geste weiter übermittelt wurden. Die anderen, die „historischen Volksbücher mit iberischem Gehalt“ (Heldentaten historischer Figuren der Iberischen Halbinsel, wie z.B. El Cid) genossen in Portugal solche Popularität nicht. 
 

Solches Desinteresse an der gemeinsamen Vergangenheit – mit vorwiegend kastilischen Themen – spiegelt meines Erachtens die Animosität des portugiesischen Volkes gegenüber seinen Nachbarn wider. Diese, auch im Imaginarium verankerte, Abneigung stellte eine Art psychologischen Schutz zum Erhalt der Unabhängigkeit dar. In diesem Sinne äußerte sich auch, wenn auch zurückhaltend, Carolina Michaëlis mit ihrer Hypothese der „natürlichen Antipathie“ der galizischen portugiesischen Lyrik
 für alles, was kastilisch war. Man bevorzugte die Episode der Karolinger (also der Franken und letztendlich der Franzosen) im Kampf gegen den gemeinsamen Feind, die Mauren, im Gedächtnis zu behalten. 

Für Menéndez Pidal ist eines der Merkmale portugiesischer Tradition „ein Übermaß an heroischen Themen“
. Als Beispiel führt er das karolingische Epos „Der Tod von Don Beltrão“ an und stellt fest, dass allein dieses Epos in fünfzehn Versionen existiert. Zu den von ihm erwähnten Volksbüchern gehört das Buch „Floresvento/Cruelvento“, das er als das „wertvollste archäologische Juwel der portugiesischen Volksbuchsammlung“
 betrachtet. 

Die von José Leite de Vasconcelos herausgegebene Sammlung erhöhte die Zahl der bereits von Garrett und Teófilo de Braga zusammengetragenen karolingischen Volksbücher. Garrett z.B. hatte deren sieben
 veröffentlicht. Aber außer Leite de Vasconcelos trugen auch andere Gelehrte maßgeblich zum Anwachsen der Versionen-Zahl bei: genannt seien hier José Augusto Tavares, José Joaquim Nunes, Reis Dâmaso, Firmino Martins und Abade Baçal.

Ein Studium der bis heute erstellten Sammlungen von fliegenden Blättern (sp. „pliegos sueltos“) erlaubt eine Feststellung darüber, inwiefern und ab wann die Zirkulation gedruckter „Botschaften“ auf der Iberischen Halbinsel für Verleger, Leser oder Zuhörer (oft wurden sie dem Publikum vorgelesen) interessant und wichtig wurde. Diese, aus dem großen Repertoire gesammelten, Kompositionen waren auch Ausgangspunkt für andere Texte wie z.B. für Glossengedichte. Insbesondere den Forschern Ramón Menéndez Pidal, Antonio Rodriguez-Moòino und Maria C. Garcia de Enterría ist es zu verdanken, dass die sogenannten „französischen Geschichten“, zumindest in den wichtigsten Sammlungen (Katalogen und Wörterbüchern),
 in großer Zahl vorhanden sind. 

R. Menéndez Pidal vertrat die These, dass Volksbücher um 1600, „obwohl sie (noch) im Gedächtnis und Volksmund waren, von den Verlegern vergessen wurden.“
 In dieser, drei Generationen andauernden, Periode,
 ging der Untergang des „Heroischen“ mit dem politischen Verblassen Kastiliens einher. Während der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts und im gesamten 18. Jahrhundert erhielt der „Romanceiro“ von Autoren und Verlegern wenig Aufmerksamkeit. Dennoch bestätigte Mitte des 17. Jahrhunderts ein Werk das noch vorhandene Ansehen des karolingischen Materials und seinen Einfluss auf einige Autoren: Die Sammlung alter Geschichten und Heldentaten „Floresta de Varios Romances“ von Lopez de Tortajada (Valencia 1652). Dessen ungeachtet sicherte die mündliche Überlieferung in ländlichen Gemeinschaften den Erhalt der Volksbuch-Inhalte. Nach „einem Winterschlaf von eineinhalb Jahrhunderten, in denen sie bei den Volkswurzeln Zuflucht gesucht hatten ... „
 überlebten die Volksbücher, bis sie schließlich im 19. und 20. Jahrhundert gesammelt wurden. 

Nur allmählich wurde dann die eine oder andere modernere Version hinzugefügt (insbesondere ab Garrett, Teófilo de Braga, Milá y Fontanales, M. Menéndez Pelayo und Ramón Menéndez Pidal). Zu diesen Volksbüchern gehörten natürlich auch die karolingischen. 

In seinen Werken “Die Legende der Infantes von Lara” (1896)
 und insbesondere im “Romancero Hispánico” und “La Chanson de Roland y el Neotraditioalismos”
 widmete sich Ramón Menéndez Pidal Figuren, historischen Problemen, der mündlichen Überlieferung und den sprachwissenschaftlichen Merkmalen der “karolingischen Volksbücher”. Außerdem behandelt er die “karolingischen Spezifika” des portugiesischen „Romanceiro“, sowie, auf den Seiten über „Roncesvalles“
 und „La Chanson de Saisnes“, den Ursprung einiger iberischer Volksbücher in epischen französischen Chansons.
 Desweiteren gibt er im „Romancero Hispánico“ wertvolle Informationen zur Unterscheidung der ursprünglichen, karolingischen Volksbücher, also zwischen den aus der französischen oder kastilischen (aus der französischen adaptierten) Epik und den „Straßendichtern“ oder pseudo-karolingischen Dichtungen.
 Zu den ersten wird „Fuga del rey Marsín“ gezählt, sowie „Florescento/Cruelvento“, „Suspiro de Baldovinos“, „Nuno Vero“, „Belardos na caça“ „Belardos und Baldovinos“, „Celins“ und andere; zu den zweiten „Gaifeiros e Melisenda“, „Conde Claros“ und solche, wie „Gerinaldo“, „Conde Dirlos“ und „Conde da Alemanha“, die nicht mehr als „karolingisch“ betrachtet werden.
 

In der Zeitschrift „Lettres Romances“
 systematisiert J. Horrent Informationen zu „karolingischen Volksbüchern“, die sich mit der Episode von Roncesvalles beschäftigen; gemeinsamer Nenner dieser Bücher ist die Glorifizierung des iberischen Helden und gleichzeitig eine gewisse negative Haltung gegenüber dem Französischen. In den „karolingischen Volksbüchern“, die nichts mit Roncesvalles zu tun haben, wie z.B. „Conde Dirlos“, ist diese Antipathie gegen die Franzosen nicht anzutreffen.
 

Was ihre Tradition in Portugal betrifft, so hat sie sich schon früh mit dem Inhalt der Heldentaten der „Zwölf Pairs von Frankreich“ befasst. Carolina Machaëlis de Vasconcelos schrieb in ihren „Romances Velhos de Portugal“:
 „Von der großen Popularität des fränkischen Kaisers in Portugal zeugen die vom Volk angenommenen Volksbücher aus dem karolingischen Zyklus.“
 Sie wurden, wenn auch gelegentlich belächelt, von Chronisten, Dramatikern und Dichtern geschätzt. Obwohl das Repertoire an karolingischem Material nicht sehr vielfältig ist, sind die in Portugal entstandenen karolingischen Volksbücher in ein geordnetes „Ganzes“ zu gliedern. Es handelt sich um Kompositionen mit einem spezifisch charakterisierbaren Sujet, mit einer langen Existenz (bereits seit dem 15. und 16. Jahrhundert) in der mündlichen Überlieferung. Diese Kompositionen bilden also die traditionelle Volksbuchsammlung des karolingischen Materials. Ihre nur noch gering vorhandene Anzahl und die fragmentarische Natur ihrer Versionen lassen den Schluss zu, dass diese Texte „ethnische“ Spuren aufweisen. Gleichzeitig sind sie eine Ergänzung und Erklärung des ursprünglichen karolingischen Nachlasses. 

Die Klassifizierung der karolingischen Corpora basiert auf der Tatsache, dass in den alten Sammlungen von Liedern, Volksbüchern und fliegenden Blättern einigen Texten die „karolingische Herkunft“ zugeordnet wurde. In einigen Fällen, wie bereits erwähnt, tauchen Figuren auf, die eigentlich nicht zu den karolingischen Volksbüchern gehören, oder die unerwartet Namen anderer, bereits in anderen Volksbüchern vorhandener und bekannter Figuren übernehmen, jedoch mit vertauschter dramatischer Funktion. So ersetzt Valdevinos Don Beltrão und Karl der Große wird von Conde Claros ausgetauscht. 

Die Kulturgeschichte bestätigte dies dann später, oder auch nicht – als real-historisch oder als poetische Legende. In diesem Sinne bilden die karolingischen Volksbücher ein einheitliches „Ganzes“. Diese Homogenität der Corpora der karolingischen Kompositionen resultiert aus ihrem inneren Zusammenhang. 

3.4 Zwischen Kultur des Volkes und der Kultur der Gelehrten

„Im mittelalterlichen Europa gab es, kulturell gesehen, zwei Welten, die, auch wenn sie nebeneinander standen, getrennt blieben: die geistliche und internationale Kultur der Gebildeten, deren Sprache Latein war, und die Kultur der Ungebildeten, lokal und volkstümlich, mit ihrer Volkssprache“,
 schrieb António José Saraiva. Aber die karolingischen Geschichten und Schauspiele gehören sozusagen zur kulturellen Volksproduktion, zum Volkstheater und erhielt daher keine große Sympathie Seitens der Gelehrten. Bereits Alfons X, der Weise, (1221-1284), bezeichnet die Kunst der Dichter der Straßen als “niederträchtig” und meinte, diese Künstler verdienten ihr Geld unehrenhaft. 
 Ähnlich äußert sich Don Enigo Lopez Mendoza (1398-1458), Marquis de Santillana: "Ínfimos son aquellos que sin ningumn orden, regla nin cuento fezen estos „Romances e cantares de que as gentes de baxa e servil condición se alegran" (AP: Am niedrigsten sind diejenigen, die ohne jeden Auftrag und ohne Regel Romance und Lieder machen, über die sich das niedere Volk freut.).

Mit Beginn der Renaissance, empörten sich Sá de Miranda und António Ferreira, bei ihrer Rückkehr aus Italien mit harten Worten über die im Volk beliebten Knittelreime. "Erhaben sind nur die, die in Griechisch und Latein schreiben".
 kommentiert Viegas Guerreiro ironisch diese Haltung in einer Studie über portugiesische Volksliteratur. 

Dieses Theater wurde auf verschiedenen Ebenen unterdrückt, sowohl auf ziviler wie auf religiöser. In der Renaissance wurde es verlacht und von der Inquisition wurde es verfolgt; mit dem Aufstieg der Bourgeoisie versuchte man es zu ersticken.

Die Vertreter des Renaissancegeistes lehnen die fünf- und siebensilbigen Verse ab und bevorzugen statt dessen die Prosa. Sá de Miranda bezeichnet alles, was die Mysterien der Religion und das mittelalterliche Theater in Szene setzt, als wertlos. In seiner Komödie „Os Estrangeiros“ (AP: „Die Ausländer“) lässt er sagen: „Insbesondere ist unverständlich, warum sich die Figuren in Versen ausdrücken“.
 Allerdings verleiht seine geschwollene Prosa den von ihm geschaffenen Figuren auch keine Natürlichkeit. 

Später unter dem Einfluss der Romantik ändert sich diese Situation. Die Autoren des 19. Jahrhunderts waren besonders an der Herkunft der populären traditionellen Literatur und des portugiesischen Theaters interessiert. Zu ihnen zählt man Garrett, Forjaz Sampaio oder Teófilo de Braga, und später auch Consiglieri Pedroso und Adolfo Coelho. Sie verlangten die Wiederherstellung der Moral und des Geistes des „Volkes“ durch das Erforschen und die Förderung seiner mündlich tradierten Traditionen, die seine Bräuche und Denkweise widerspiegeln. Deshalb hat sich das Volkstheater in ein prädestiniertes Medium für das Begreifen von Nationalcharakter und das Erfassen von Wertmaßstäben entwickelt. 

Die gesamte Geschichte der portugiesischen Literatur, von allen Postrenaissance-Schulen bis hin zur Romantik, schweigt über die “Kunst des Pöbels”.

Diese Positionierung gegenüber der Kunst des Volkes, ist aber weder neu noch selten. 

Nur Almeida Garrett weist auf diese Ungerechtigkeit hin, wie das Volkstheater von den privilegierten gesellschaftlichen Schichten betrachtet und behandelt wurde. Er schrieb, dass immer schon Straßenautoren kämpften, um ihre Position als Bürger, um am öffentlichen Leben teilnehmen zu dürfen. „Wie Euripides oder Sophokles wollten sie am Wahlrecht des Volkes mitwirken“, äußerte sich Garrett.

Nach seiner Rückkehr aus dem Exil sammelt er in seinem „Romanceiro"
 Texte aus mündlicher und schriftlicher Überlieferung. Damit realisiert er seinen bereits im Ausland gefassten Plan. Die Romances und Volksbücher, voller Wunder und Zaubereien, schönen Prinzessinnen, galanten und mutigen Rittern, die er als Kind von seiner Amme, Rosa de Lima, gehört hatte, waren für ihn nicht von geringerem Wert, als die poetischen Novellen von Walter Scott und die Balladen von Gottfried August Bürger
 und Robert Burns.
 

Der selben Meinung war Teófilo de Braga, als er 1872 schrieb: "Die gesamte Literatur kann nichts anders sein als der Ausdruck des nationalen Geistes". Ihm verdanken wir den wertvollen Beitrag zum Studium des "Cancioneiro", und die tiefgründige und objektive Analyse des Werkes von Gil Vicente und der „Vicentinischen Schule“.

Auch Aubrey Bell schreibt im Nachwort zu seinem Werk "Literatur Portuguesa“:
 "Neben der eigentlichen Literatur gab es in Portugal auch immer die „Volksliteratur“. Die Poesie lebte, bevor sie schriftlich festgehalten wurde, auf den Lippen des Volkes, in den Gesängen der Frauen, den Knittelvers-Gesängen des 13. Jahrhunderts. Sie verlieh dem Werk von Gil Vicente und später einigen der lyrischen Gedichte von Camões, Glanz und Zauber."

Wie Alberto Figueira Gomes sagt, müssen mit aller Behutsamkeit und “größter Unparteilichkeit so gegensätzliche Thesen betrachtet und ernstgenommen werden, wie jene, die im Volke den Ursprung aller kulturellen Quellen sehen, und solche, die die Gelehrsamkeit als alleinige Ursache für nationales Bewusstsein betrachten."
 

Wir wissen, dass der Hauptkern und Grundstein einer Kultur ihre eigene Erfahrung ist, ihre Praxis, die uns durch das Leben geschenkt wird, sowie eine natürliche menschliche Gabe.


Wenn wir also die „Kultur des Volkes“ und die „Kultur der Gelehrten“ – hier die „Volksliteratur“ und die „Literatur der Gelehrten“ betrachten, stellen wir fest, dass sie nicht hermetisch nebeneinander stehen. Ganz im Gegenteil, sie mischen sich häufig und benutzen dasselbe Material, dieselben Ideen und Bilder. Das selbe geschieht mit dem Theater.

Erinnern wir uns an den Ursprung vieler Lieder und an ihre Verbreitung auf der Iberischen Halbinsel: ihr Autor war Alfonso von Castilla und gleich nach ihrer Entstehung wurden sie vom Volk aufgegriffen und gelangen so zur Popularität. 

Das Benutzen von überlieferten Themen ist also für keinen Autor eine Schande, da das Material zum Eigentum der Gemeinschaft geworden ist. Selbst "viele der Shakespeare-Themen entstammen der mittelalterlichen Volkstradition“,
 wie Maria Z. Nunes notiert. Und die selbe Autorin ergänzt mit einem weiteren Beispiel: „... am Ende des 17. Jahrhunderts, hat Perrault, in seinen Märchen traditionelle Themen behandelt."
 

Eine Analyse bliebe also unvollständig, zöge man nicht das Volk, als Quelle der portugiesischen Kultur, mit in Betracht. Volksdichter, Straßensänger, Possenreißer gehören zur nationalen Kultur. Immerhin haben sie mit ihren Liedern, Knittelreimen und "cantigas de amor, escárnio e de mal-dizer"
 tiefe Spuren hinterlassen.

Nach Leite de Vasconcelos bewegen sich: "Die populären lyrischen Dichter wie Bernardim e João de Deus dem Puls des Volkes am nächsten.“
 

Obwohl die Wiege der „cantigas“
 in der höfischen Tradition lag, wurden sie erst durch die mündliche Verbreitung durch das Volk richtig bekannt und von ihm bereichert. Sie widerspiegeln die Gefühle der Bevölkerung.

Diese unbezahlbare Präsenz der Volksseele ist tief im intellektuellen, individuellen oder kollektiven Leben eingeschrieben. Darüber schreibt Jacinto do Prado Coelho: „Historie, Reiseberichte, Sprichwörtersammlungen, höfische und improvisierte Literatur, Texte für den "Fado" und Chansons bilden einen Teil des riesigen Urwaldes, in dem es sich lohnt, nach Bezügen und Gründen einer portugiesischen Vorstellung von Portugal zu forschen.“
 

Auch was man als Volkstheater bezeichnet, enthält ein sehr vielfältiges Ensemble von Performances: Autos, dramatisierte Choreographien oder Tänze, Pantomimen, Zwischenspiele, Festzüge, Maskeraden, Loas (Lobreden oder Prologe), Puppenspiele usw. Anderseits existiert eine Interaktion und gegenseitige Beeinflussung zwischen den schriftlichen Quellen der „Gelehrten-Literatur“ und den Elementen der mündlich tradierten Traditionen. Picchio
 gliedert die Autos in zwei Kategorien: von religiösen Texten inspirierte und solche, die aus Romances oder Legenden entstanden. 

Diesem Versuch der Gliederung entspricht die Einordnung und Identifizierung der Herkunft der schriftlichen Quellen. Die Sorge um den literarischen Kontext, insbesondere bei den Ethnografen, Sprachwissenschaftlern und Historikern, rührt aus dem 19. Jahrhundert. Sie beschäftigten sich mit den mündlich tradierten Kulturen, d.h. mit dem Stoff, aus dem Volkstraditionen entstehen. Teófilo de Braga
 untersuchte die Unterschiede zwischen der Volkspoesie, der „Gelehrten-Literatur“ und der Poesie. Außerdem hob er die Tradition der Chansons de Geste als Quelle des Karolingischen Zyklus hervor. Carolina Machaělis betrachtet „den Übergang der Chansons de Geste zur mündlich tradierten Tradition als ein fernes Echo der Roland Chansons“.

3.5 Die Volksbücher in Portugal

In Portugal gibt es heute neben den Neuauflagen des Werkes von Balthasar Dias, den fliegenden Blättern und den Geschichten aus der mündlich tradierten Tradition, keine weiteren Spuren der „Tragédia do Marquês de Mantua“ oder ihrer Aufnahme durch ländliches Publikum, nur das Register des Werkes, bzw. eines Fragments unter dem Namen „Valdevinos“, das von José Leite de Vasconcelos gefunden wurde.
 In diesem Fragment wird der Marquis von Mantua durch den „Marquês-Mór de Junqueiro“ ersetzt. Es handelt sich dabei um eine Adaptation des Werkes von Dias.
 Das es sich um eine Adaptation handelt, beweist die Tatsache, dass die ersten drei Vierzeiler (die Verse 1 bis 12) eine Dramatisierung des Sujets aufweisen. Denn weder im Auto (bzw. Tragödie) von Dias, noch im Romance von Garrett gibt es eine Passage, in der Don Carloto seinen Gefolgsmännern befiehlt, Valdevinos zu töten. Die vierten Vierzeiler entsprechen einem Fragment der Replik von Valdevinos bei Dias (Verse 104-108 der Tragödie). Die fünfte Strophe (der einzige Sechszeiler), von A. Machado Guerreiro abgeschrieben, ist nichts weiter als eine Replik des Herzogs Amão, mit der er sich an den Kaiser wendet. Die sechste und siebente Strophe entsprechen der Replik von Reinaldos, als er dem Kaiser das Beweisstück vorlegt, entdeckt in einem Fragment, das in Bragança (Hauptstadt der nördlichen Provinz Portugals, Trás-os-Montes) gefunden wurde. Roldão erhält den Brief nicht, sondern wird von Reinaldos abgefangen. Die achte und die neunte Strophe sind Fragmente der Replik des Kaisers, als er die Kaiserin von der Schuld des Sohnes in Kenntnis setzt (Verse 1228 (9) – 1237 (8)). Die Fünfzeiler (Verse 39-43) geben die Verse 1258 (9) – 1262 (3) wider, d.h. eine der Repliken der Königin. Die nächsten Vierzeiler (Verse 44-47) sind bei Dias der Beginn der Antwort des Kaisers (Verse 1263 (4) – 1267 (8)) in der Sequenz der davor erwähnten Fünfzeiler. Das letzte Fragment (Verse 48-51) widerspiegelt nicht die Reihenfolge der Verse (Verse 1009 (10) – 1014 (15)) in der Tragödie von Dias, d.h. die erste Replik von Sibila, der Frau von Valdevinos. Der Grund für diese Auswahl am Ende des Textes, liegt sicherlich im Charakter der Passage: einerseits appellativ, anderseits abschließend. 

Wie kaum andere dramatische Werke der Volksliteratur des 20. Jahrhunderts hatte dieses Fragment den Vorzug, in Gebieten wie Trás-os-Montes immer wieder vor ländlichem Publikum gespielt worden zu sein. In dieser nördlichen Provinz Portugals sowie in Minho und auf der Insel Príncipe werden die legendären karolingischen Abenteuer bis heute in ähnlichen Texten dargestellt, wie das „Auto Floripes“, auch als „Komödie der Zwölf Pairs von Frankreich“ bekannt, oder das „Drama von Reinaldo“. Keine dieser beiden Werke wurde mehr aus den Romances des 16. Jahrhunderts abgeleitet, wie noch die „Tragödie des Marquis von Mantua“ von Balthasar Dias und seine Derivate (der Romance von Almeida Garrett und das Tchiloli). Sie stammen vielmehr aus anderen Urwerken, u.a. der „Geschichte von Karl dem Großen und den Zwölf Pairs von Frankreich“.
 

Dieses bedeutende dreiteilige Werk der Volksliteratur wurde im 18. Jahrhundert von Jerónomo Moreira de Carvalho aus dem Kastilischen ins Portugiesische übersetzt.

Der erste Teil wurde 1728 in Lissabon verlegt. Derselbe Autor hat 1737 auch die Übersetzung des zweiten Teils vorgenommen. Beide Teile wurden dann 1750 neu herausgegeben. Im dritten Teil handelt es sich nicht direkt um die Pairs von Frankreich, sondern es geht um den Halbinsulaner Bernardo del Cárpio. 

Diese drei Teile wurden dann später gemeinsam veröffentlicht. Das genaue Datum lässt sich nicht bestimmen. Jedenfalls war der dritte Teil 1799 in das Ensemble integriert.

Teófilo Braga betrachtete das Werk als „das im 19. Jahrhundert und sogar 20. Jahrhundert am meisten gelesene Buch Portugals“. Besonders beliebt war es beim ländlichen Publikum. Auch Azinhal Abelho,
 erwähnt in seinem „Portugiesischen Volkstheater“ die vielen Menschen, die ganze Abschnitte aus der „Geschichte von Karl dem Großen“ auswendig aufsagen konnten. 

Die „Geschichte von Karl dem Großen und den zwölf Pairs von Frankreich“ ist ein sehr umfangreiches Werk. Daher überrascht es nicht, dass daraus mehrere Zusammenfassungen und Adaptationen gemacht wurden. Sie dienten als Grundlage für dramatische Texte, Autos und Blätter in Prosa oder Versform mit erzählendem Charakter. Im Katalog der Stiftung Gulbenkian befindet sich eine 31-seitige Flugschrift mit dem Titel „História Nova do Emperador Carlos Magno“ (AP: „Neue Geschichte des Kaisers...“), die von José Alberto Rebelo
 abgeschrieben und 1742 in Lissabon verlegt wurde. 

Im ersten Teil wird von der fränkischen Monarchie im ersten Buch berichtet, beginnend mit Chlothar und seiner Bekehrung zum Christentum, und weiter von der Regentschaft Pippins bis zu Karl dem Großen (sein Porträt und seine Reise nach Jerusalem, woher der Kaiser die heiligen Reliquien brachte). 

Das zweite Buch, mit 47 Kapiteln das umfangreichste, bildet die Hauptquelle der portugiesischen Volksliteratur und somit möglicherweise auch für das von uns erwähnte Werk das „Auto Floripes“. Es betrifft die Konflikte zwischen der fränkischen und der türkischen Armee:

Ferrabras, Sohn des türkischen Admirals Balão (AP: der Heidenkönig Baligan aus der „Chanson de Rolland“), ist erschienen. Von seinem Vater erhält er die Erlaubnis, Karl den Großen zum Zweikampf herauszufordern, was dieser ablehnt. Trotz seiner Verletzung stellt sich inzwischen Oliveiros freiwillig, um gegen den Türken zu kämpfen. Ferrabras wird von Oliveiros besiegt und lässt sich zum Christentum bekehren. Oliveiros setzt den Kampf gegen die Türken fort und wird festgenommen. Floripes, die Tochter des türkischen Admirals, besucht Oliveiros im Kerker. Sie gesteht, in einen der Pairs von Frankreich, Guy von Burgund, verliebt zu sein. Beide Armeen, die sieben Pairs von Frankreich und die fünfzehn Könige des Islam, kämpfen gegeneinander. Als Ergebnis dieses Kampfes werden vierzehn türkische Könige getötet. Dadurch können die Christen die Brücke Mantible (die die beiden Reiche verbindet) überqueren. Auf diese Weise gelingt es den sieben Pairs, die anderen fünf zu befreien. Die Christen werden von Floripes versteckt. Von Floripes Schloss greifen sie die türkische Armee wieder an; aber Guy der Burgunder wird festgenommen. Ein Teil des Turms, in dem sich der Gefangene befindet, wird zerstört. Durch Ricarte gelingt es den Gefangenen eine Botschaft an Kaiser Karl zu schicken. Karl der Große überquert die Brücke Mantible. Der Riese Galafre, der Wächter der Brücke, wird getötet. Der Gefängnisturm wird von den Türken komplett zerstört. Karl der Große dringt in das Gebiet des Admirals Balão ein. Es kommt zum erneuten Kampf zwischen Christen und Türken. Dabei werden die Türken besiegt. Floripes lässt sich zum Christentum bekehren. Die heiligen Reliquien werden Karl dem Großem geschenkt. Außerdem wird entschieden, dass Floripes Guy von Burgunderland heiratet. 

Im Buch drei wird der Kaiser von den Sternen nach Santiago de Compostela geführt. Das Buch vier hat den Verrat von Ganelão zum Thema, den Tod der zwölf Pairs, sowie die Rückkehr Karls des Großen nach Frankreich und Deutschland. Im Buch fünf geht es um Geburt, Kindheit und Jugend Roldãos, der von seinem Onkel Karl zum Ritter geschlagen wird. 

Was den zweiten Teil betrifft, beschäftigen sich die ersten drei Bücher mit den Abenteuern des Kaisers und seiner zwölf Pairs in Spanien. Die Pairs müssen den Riesen besiegen (Episode der Brücke von Pontable); Roldão wird Angelica retten, die in der Grotte „Tristefeia“ (AP: „Traurighässliche“) gefangen gehalten wird. Karl trifft im Triumphzug in Toledo ein; Oliveiros hilft dem Ritter von Timorante; Sieg von Karl über Abdrraman und dessen Flucht nach Äthiopien; Roldão und Oliveiros töten zwei Riesen (Barracás und Perrasús); die Pairs töten auch andere Feinde wie z.B. Brutamonte („grober Klotz“), Salgueiro und Bradamente. Das sind auch einige der Figuren, die im Auto Floripes auftreten werden. Das vierte Buch führt uns nach Italien, wo Karl der Große dem Papst gegen Aliadús hilft; da die Christen auf der Insel Korfu gegen die Mauren kämpfen. Danach kehrt der Kaiser nach Spanien zurück, wo er Aderramã besiegt. Das Buch endet mit der Bekehrung von Galafe, Angélica und Galiana und mit den Hochzeiten von Roldão und Karl dem Großen.
Dieses Werk ist eine Sammlung von Geschichten, ohne jegliche chronologische Logik. Wir werden uns nicht weiter mit diesem Werk beschäftigen. Es soll nur noch abschließend erwähnt werden, dass nur in zwei „Geschichten“ die Vollständigkeit der Erzählung garantiert wird: „Ferrabrás und Floripes“ (Buch 2, zweiter Teil) und „Roldão und Angélica“ (Buch 1 und 2 und das Ende des vierten Buches.) 

Von den zusammenfassenden Adaptationen, die a posteriori aus der „Geschichte von Karl dem Großen“ gemacht wurden, zirkulieren noch einige in modernen Ausgaben.
 

Von den daraus abgeleiteten Werken soll die „Komödie der Zwölf Pairs von Frankreich“ hervorgehoben werden. Dieses Werk behandelt eigentlich nur den kurzen Lebensabschnitt des Kaisers während des Krieges in Spanien. Es endet mit der großen Niederlage von Roncesvales und alle Autoren lassen die zwölf Helden sterben. 

Daraus sind wiederum vier Fassungen entstanden: Das „Auto Floripes“ 1952 von Leandro Quintas Neves erstmals herausgegeben,
 1963 und 1970 in Wiederauflagen und jährlich im Dorf Neves (Minho) aufgeführt. Das gleiche Werk verlegt 1969 auch Fernando Reis. Zwei weitere Ausgaben stammen aus dem Nachlass von Leite de Vasconcelos. Sie wurden 1979 von A. Machado Guerreiro veröffentlicht. 

Beide betreffen die jährlich stattfindende Aufführung aus dem Dorf Argozelo, im Bezirk von Vimioso.

Nachdem ich mich mit den Grundzügen des karolingischen Universums befasst habe, möchte ich mich nun mit den praktischen Aspekten und deren Umsetzung in der Volkskultur Portugals beschäftigen. Somit nähern wir uns einer der wesentlichen Komponenten der sãotomensischen Kultur und insbesondere dem Tchiloli. 

3.6 Karolingische dramatische Spiele 

Der Norden Portugals lag in unmittelbarer Nähe der Route zum Wallfahrtsort von Santiago de Compostela. Es  war der Pilgerort „par excellence“ während und nach der Reconquista der Iberischen Halbinsel und mediales Zentrum für die Ausbreitung von Wissen und Tradition. Es war ein Ort, an dem mythische und mystische Sagen um Karl den Großen und seine Ritter übermittelt wurden. 

Daher ist es kein Wunder, dass insbesondere der Norden zum Synonym für die kulturelle Volksdichtung über Themen aus einer fernen Vergangenheit wurde. Ein besonderes Beispiel dafür sind die sogenannten Maurischen Spiele, oder auf portugiesisch die „mourismas“
. Sie sind Ausdruck für den alten Kampf zwischen Christen und Mauren, zwischen dem Guten und dem Bösen. Wobei das Volk alle seine Gegner mit den Mauren identifiziert.

Das Auto Floripes
 gehört auch zur Kategorie der Maurischen Spiele. 

Rebelo Pinto schrieb 1957 „... das Auto Floripes scheint mir ein perfektes Beispiel eines choreographischen und dramatischen Maurischen-Spiels zu sein. Hier kann man einige Details des Kampfes zwischen Mauren und Christen beobachten. Wir sind nicht weit von der Wahrheit entfernt, wenn wir behaupten, es sei nicht vor dem 17. Jahrhundert entstanden. Unsere Überlegung basiert auf folgenden Punkten: Es entspricht einem Abschnitt aus dem Grundwerk 'Die Geschichte Karl des Großen und die Zwölf Pairs ...' (AP: das Datum der Ausgabe des ersten Teils war 1728), bzw. einer Version aus der Komödie der Zwölf Pairs von Frankreich“.

Mehrere Autoren ordnen das Auto in eine zusätzliche Unterkategorie ein: „die Autos des karolingischen Zyklus“. Diese gehören dann zu einer vielfältigen Gruppe von dramatisierten Choreographien, die die Kämpfe zwischen Christen und Mauren behandeln: In Portugal findet man die Maurischen Spiele in unterschiedlichen Performances wie z. B. im Tanz der „Mesteirais de Penafiel“ und im „Festa dos Caretos“
 

In einer Skizze der „karolingischen Route“ weist uns Azinhal Abelho
 auf das jährliche Fest im Dorf „Aldeia do Pechão“ (Bezirk von Olhão) hin, wo die „Comédia dos Mouros e Cristãos“ (19. und 20. August) dargestellt wird. Von da fährt er weiter zum Stadtviertel Bica in Lissabon, zur „Dança da Luta“ (seit den sechziger Jahren wird dieser Volkstanz nicht mehr getanzt). Danach führt uns Abelho zum „Kampf der Mauren“ in die Provinz „Beira Baixa“. Während des Karnevals zum Tanz „Dança dos Ditos“ (AP: „Tanz der Klatscherei“), in Murtuosa, in der Provinz „Beira Litoral“, das „Auto der Türken von Crasto“ (Ponte Lima), das „Auto vom Heiligen António von Portela-Susã“ (Viana do Castelo), „Komödie der Zwölf Pairs von Frankreich von Palme“ (Viana do Castelo), „Komödie der Zwölf Pairs von Argozelo“ (Vimioso), „Auto des Mauren und des Christen von Franqueira“ (Galiza), „Entdeckung der Maurin von Vale Formoso“ (Covilhã), „Ball der Türken“ (Penafiel), „Komödie der Mauren und Portugiesen von Pechão“ (Olhão), „Tanz der Bugios (Mandrillen) und der Mauren von Sobrado“ am 21. Juni. (Valongo) und „Tanz der Mauren von Penamaior“ (Paços de Ferreira). 

Von allen diesen Performances ist aber das „Auto Floripes“ die einzige Manifestation, die eine größere Regelmäßigkeit aufweist und die gerade im letzten Jahrhundert das größte Interesse geweckt hat. Alle anderen sind in den letzten zwei Dekaden verschwunden oder haben den früheren Glanz verloren.

Da diese Performance in der Provinz Minho
 zu Hause ist, ist es anzunehmen, dass die „Erinnerungen“ in der Bevölkerung an die Kämpfe der Reconquista noch tief verankert sind.

Beide portugiesische Versionen des Autos sowohl die aus dem Dorf „Aldeia das Neves“,
 in der Nähe der Stadt Viana do Castelo, als auch die aus dem Dorf „Aldeia de Crasto“, zwischen Ponte de Lima und Ponte da Barca, finden wie ihre Verwandte aus der Insel Príncipe im August statt. Wegen der Herkunft wurden die Namen der Dörfer daher in die Titel übernommen: „Auto das Neves“ und „Auto de Crasto“.

3.6.1 Bemerkungen zur Volksdichtung anhand des „Auto Floripes“

Teófilo de Braga unternahm als erster den Versuch, den Ursprung der karolingischen Thematik einzuordnen und die Interaktion zwischen den „Gebildeten“ bzw. Gelehrten und den „populären“ Elementen zu verdeutlichen. Er begriff, dass die Volkspoesie durch verschiedene Einflüsse geprägt war und wiederum der „Gelehrten-Literatur und Poesie neue Impulse schenkte. „Die Sympathie für solche poetischen Themen über den Stoff Frankreichs führte dazu, dass diese Themen „Fransias“ (AP: von „França abgeleitet) genannt wurden; ... die französischen und spanischer Gemeinden bereisenden Wanderdichter, sangen unter den Klängen der Sanfona (AP: Drehorgeln) diese Chansons, von denen einige auch die Volksbücher inspirierten.“
 

Braga war es auch, der die große ethnische und historische Bedeutung der Volksbücher, der sogenannten „Literatura de Cordel“ hervorhob. Aber dieser Konzeption liegt eine statische Vision der Volkskultur zugrunde. 

Als Beleg dienen die widersprüchlichen Äußerungen von zwei anderen Autoren über die Performance, bzw. das Fest „Auto Floripes“ und die unterschiedlichen Sichten zu dem, was Volk und Volkskultur ist: Während Sampaio de Mattos im „Almanach de Lembranças Luso-Brasileiras“ (AP: „Almanach der portugiesischen und brasilianischen Erinnerungen“), im Jahr 1860, sich lobend darüber äußerte, wie „gut sich das Volk amüsiert“ wenn am 5. August, dem Tag der Heiligen Maria von Neves, die Leute als Wallfahrer „trotzig kämpfen, um diesen geweihten Tag zu feiern und somit ihren Enthusiasmus und ihre Hingabe zum Ausdruck bringen“,
 vertritt Augusto Pinho Leal in seiner bekannten Sammlung „Portugal Antigo e Moderno“ die gegenteilige Meinung, indem er behauptet, alles endet „sehr oft in Schlägereien und Messerstechereien“.

Das „Volk“ und seine Literatur wurden als etwas Unveränderliches betrachtet, das im Laufe der Jahrhunderte „primitiv“ blieb und wodurch man die Psychologie des „primitiven Menschen“ kennenlernen konnte. Die Versuche von Garrett, Braga und Forjaz Sampaio zielten insbesondere auf den Entwurf einer Parität zwischen den verschiedenen Entwicklungszyklen der Literatur, der Dramatik und der Volkspoesie und den Aufbau einer nationalen Identität. Diese Haltung spiegelt sich in den Studien von Leite de Vasconcelos über Folklore und die Volksliteratur wider. Bei allen basiert der Diskurs auf Überlegungen zum Verschwinden der Volkstraditionen.

Mit der Entstehung der faschistischen Diktatur in Portugal sind die Manifestationen der Volkskultur zu Gunsten des Regimes benutzt worden. Sie wurden zu „toten Schönheiten“ degradiert, aus ihnen wurden offizielle Inszenierungen gemacht mit Wettkämpfen wie „die beste Folkloregruppe“, „das typischste Dorf“, „der schönste Bahnhof“ etc. Es wurde Optimismus zelebriert und der Versuch unternommen, ein ländliches Bild zu präsentieren, das in unveränderlichen, uralten Gefühlen verankert ist. Es sollte eine konfliktlose und ruhige Nation vorgeführt werden, deren Ideale diese Gefühle der Authentizität durch die Unveränderlichkeit waren. In der Presse gab es eine spürbare Unschlüssigkeit in der Bewertung der Volkskultur. Die Betrachtungen schwankten zwischen einer Ablehnung – als Reflex der Einflüsse des Evolutionismus – und einer Verteidigung des Autos als Synonym des nationalen Kulturerbes. 

Die Volkskultur wurde in die faschistischen „Inszenierungen“ des Regimes einbezogen und als Folklore dargestellt. Über das „Auto Floripes“ schrieb Cláudio Bastos folgendes: „Es ist ein interessantes Überbleibsel des alten Volkstheaters“, dessen Thematik „in den Kämpfen zwischen Christen und Ungläubigen verwurzelt ist“.
 Derselbe Autor erwähnte die Teilnahme einer Vertretung des Auto Floripes an der Prozession für die Heilige Madonna der Agonie in Viana do Castelo. Ein anderer regionaler Ethnograph, Luís Chaves, bezeichnete das Auto in seinem Artikel „Volkstheater – ein karolingisches Auto in der Umgebung von Viana“, das im „Archiv von Minho“ veröffentlicht wurde, als einen Schimmer der Exotik: „... die Einheit, die Überschwenglichkeit und die Harmonie von Lebendigkeit und sinnlichem Pomp werden vom Volk von Viana in seinen eigenen und wesentlichen Charakteren gezeigt.“
 Es ist offensichtlich, was diesen Autor interessierte, bzw. was er darin sah – „eine wertvolle Kuriosität unserer folkloristischen Ethnographie“.
 

Es müsse die Tendenz vermieden werden, dass „fremde Einflüsse die Reinheit dieses fast ausgestorbenen Zweiges unserer Folklore beflecken.“
 Diese Ästhetik, die mit einer nationalistischen und folkloristischen Rhetorik assoziiert ist, konnte ab den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts nicht mehr überleben, da sich Portugal auf einer „Wiederentdeckungsreise“ seiner Geschichte, Geographie, Ethnologie, Demographie, Soziologie, Architektur, usw. befand.

Später, mit der Revolution von 1974, wurden die naiven Werte der Volkskultur zu Symbolen des Widerstands und des Kampfes gegen die bürgerliche und staatliche Kultur. Diese Bewegung fand ebenso in der Musik, dem Tanz und den Bildenden Künsten statt. Auf Einladung der Stiftung Gulbenkian kamen drei Stücke des Volkstheaters nach Lissabon: „Os Sete Infantes de Lara“ (AP „Die sieben Prinzen von Lara“) aus Bragança, das „Tchiloli“ aus S. Tomé und Príncipe und das „Auto Floripes“ aus Neves – Viana do Castelo.

Hier beginnt eine neue Etappe der Route der „Autos Populares“. Die soziale Zirkulation wertet es als wesentliches Symbol auf und die geographische Zirkulation erweitert über ihre regionale Skala den kulturellen, touristischen und ästhetischen Markt. Die Volkskultur bekommt auf diese Weise eine „revitalisierende“ Funktion durch den künstlerischen Austausch der kulturellen Zentren. Andrée Crabé Rocha schrieb: „Es muss die Ernsthaftigkeit unterstrichen werden, mit der die Dorfbewohner ihre Rollen darstellen, sekundiert von den anderen Bewohnern des Ortes, die durch eine lange Praxis des Beobachtens und Erlebens befähigt werden, die falschen Spielvorgänge zu kritisieren. Es muss das Geschick von 'Brutamontes' (eine der Figuren) gelobt werden, der aus dem Stegreif und durch eine komische Spielweise die Nutzlosigkeit von Gewalt und Angeberei personifiziert ...“

Die kulturelle Interaktion wurde zum Leitmotiv. Die Reise des Autos außerhalb seines Kontextes in die Hauptstadt unterstreicht sehr deutlich seinen performativen Charakter und verringert somit seine ursprünglich nützliche Funktion von Unterhaltung, Ritual, etc. Das traditionelle Volkstheater wird wichtig auch in bezug auf die Erneuerung des Theaters selbst. Sei es durch die Einfachheit der Zeichen und der Kommunikationssprache, sei es durch die Bereicherung der territorialen und nationalen Komponente in den Texten und der Thematik oder durch das Verhältnis zwischen den Zuschauern und den Schauspielern. Das neue Bild der Volkskultur wird von innen verändert, indem es sich die intellektuellen und kulturellen Neuerungen aneignet, d.h., diese Amateurtheatergruppen werden jetzt in die Lage versetzt, ihre eigenen Texte zu produzieren bzw. die alten zu erneuern.

Zwischen dem „Auto Floripes“ aus dem Dorf „das Neves“ und dem Auto auf Príncipe gibt es, auch wenn beide auf dem selben Theaterstück basieren (AP: „Komödie der Zwölf Pairs von Frankreich“), deutliche Unterschiede in bezug auf die Texte und natürlich in der Haltung einiger Figuren, im Aufbau ihrer Beziehungen und in ihren Schicksalen. 

Während die Floripes aus Minho (nördliche portugiesische Provinz) von einem Jungen gespielt wird, wird die Heldin des Dramas auf der Insel Príncipe von einem Mädchen dargestellt, die laut Tradition jungfräulich sein muss. 

Im “Auto Floripes” aus Minho, heiratet Oliveiros die Floripes, während tatsächlich Guy der Burgunder, mit ihr vermählt wurde. Oliveiros ist im literarischen Werk der Hauptheld. Die Liebesgeschichte mit einer sekundären Figur geschehen zu lassen, ist tatsächlich „ungeschickt“. In der Provinz Minho wurde die Geschichte nur von Männern gespielt. Erst später stellte eine Frau die Rolle der Floripes dar.

In Neves wird der Dialog zwischen Ferrabrás (dem Sohn des türkischen Admirals) und Oliveiros in unterschiedlichen Tonlagen gesprochen: während sich Oliveiros ganz normal artikuliert, benutzt Ferrabrás eine Tonlage, als ob er schreien würde; beide sprechen natürlich im traditionellen Singsang. 

Nelson Quintas (der letzte große Schauspieler des Autos) gab dafür folgende Erklärung: Die Szene passiert auf dem Kriegsfeld, wo von einem Berg zum anderen geschrieen wird. Mit der Zeit hat sich in dieser Logik etwas verändert, da der Christ, antwortet, als ob er sich in der Nähe seines Rivalen befinden würde. Möglicherweise hat das mit der Veränderung der Spielfläche zu tun. Vielleicht befand sich der Maure auf einem anderen, weit entfernten Plan, während sich Oliveiros in der Nähe des Publikums aufhielt. Trotz der Änderung des szenischen Raumes, hat sich der Schauspielkanon nicht weiterentwickelt. Oder beide befanden sich nach der szenischen Umsetzung auf dem selben Plan, nur ihre Stimmelage ist nicht der szenischen Veränderung gefolgt und blieb deshalb unterschiedlich. 

Es wird auf einem zwölf Meter langen und drei Meter breiten Podest gespielt, auf dessen beiden Seiten das Publikum steht. Von der einen Seite tritt das Christentum auf, von der anderen kommen die Mauren. Als Zuschauer sitzen die Honoratioren vorne und die Armen stehen hinten.

Auf Príncipe ist die Straße die Bühne. In gewisser Weise ist auch der Zuschauer ein Akteur, der die verschiedenen Szenen entlang der Straße verfolgt. Manchmal rennen Schauspieler und Zuschauer zum nächsten Spielort. Während der zwölf oder dreizehn Stunden Spieldauer und durch die gesamte Aktion verlieren die Worte an Bedeutung.     

Das Modell von Príncipe zeigt große Ähnlichkeiten zu Aufführungen im Dorf Crasto, die unter dem Namen „Turcos de Crasto“ gespielt werden. 

Bei beiden gibt es zwei Armeen (eine türkische und eine christliche), Botschafter, „Bobos“ (Narren mit Spionageaufträgen), Trommler, Duelle und Massenkämpfe, Truppenbewegungen, das „Töten“ auf der Straße und die Beteiligung des Publikums. Es ist ein Theater, dessen Schwerpunkt nicht auf Worte konzentriert ist, sondern auf die Aktion. Ähnlich wie die Griechen ihr „Drama“ auf großen Flächen spielten, –umfasst die Spielfläche manchmal das gesamte Dorf, oder mindestens dessen Hauptplätze. Ziel dieser Aufführungen war das Amüsement, die Unterhaltung der Schauspieler und der Zuschauer, die sich auch bewegen mussten, um der Aktion auf unterschiedlichsten Schauplätzen folgen zu können.

Heute ist auch auf Príncipe das Bild der Volkskultur anders als vor der Unabhängigkeit. Das Auto ist nach wie vor auch ein Symbol der Insel geblieben aber seitens der Mitwirkenden sind deutlich Bemühungen zu spüren, künstlerische Aspekte in den Vordergrund zu stellen. Auch hier übernehmen „Figuranten“ (so werden dort die Schauspieler genannt), Organisatoren und das lokale Publikum die intellektuellen und kulturellen Neuerungen. Zwischen dem Auto Floripes und dem Tchiloli ist eine gewisse Rivalität entstanden, und irgendwie scheint hier auch ein Reflex politischen Protestes impliziert zu sein, gegen die Art und Weise, in der die Zentralregierung São Tomés die Autonomie der Insel betrachtet.

Die Zeit der demagogischen kolonialen Denkart und ihr Einfluss auf die Volkskultur ist auch auf Príncipe verschwunden. Es liegt jetzt an der Regierung, das Auto zu unterstützen ohne es für eigene politische Zwecke zu nutzen, wie es früher die Kolonialherren getan haben.    

Im „Auto Floripes“, übertragen von Fernando Reis in sein Buch „Povô Flogá“, notiert er im Vorwort: „... zwei alte Bücher, möglicherweise aus dem 19. Jahrhundert, in denen man nicht mehr den Namen der Druckerei erkennen konnte, inspirierten die Volkskünstler der Insel Principe, das 'Auto Floripes' oder 'Auto de S. Lourenço' in Szene zu setzen ... Es wird  vermutet, sie wurden in Brasilien gedruckt. 

In einem der Bücher steht folgendes: „Geschichten des Kaisers Carlos Magno. Mit einigen Einzelheiten über die 'Granden' von Spanien, über die Siedler und die ersten Könige“ geschrieben von Alexandre Caetano Gomes Flaviense, Priester des Peter-Doms, apostolischer Gesandter Seiner Heiligkeit und ein gebürtiger Portugiese aus Chaves. 

Heute wird eine alte Fassung benutzt, die vom Verlag 'Progresso' aus Lissabon herausgegeben wurde. Aber hatte man diese Fassung immer benutzt? 

Am Rande sei erwähnt, dass es auch misslungene Versuche gab, die Floripes auf der Insel S. Tomé einzuführen: In Gamboa (einem Küstenort in der Nähe der Stadt S. Tomé) versuchte Sum Mané Fili vor Jahren, das Auto einzuführen. Dabei hatte er keinen Erfolg, denn, „jeder wollte alle Rollen spielen – Adliger und Christ und niemand wollte Soldat oder Maure sein...“
 

3.6.2 Das „Teatro Transmontano“

Das aus der Provinz Trás-os-Montes stammende “Teatro Transmontano” verfügt über eine große Tradition. 

“Hier, in Trás-os-Montes war das Theater immer präsent”, sagt der Direktor des Regionalmuseums von Miranda. Ein von ihm in den Büchern der “Misericórdia” gefundenes Dokument aus dem Jahr 1578 erwähnt „die Tragödie des Festes“.

Ein anderes, ebenfalls im Stadtarchiv von Miranda gefundenes Dokument berichtet, dass die Bevölkerung von Sendim 1795 aus Anlass der Geburt des Thronerben von Don João VI, “alle ihre Autos und Tänze mitbringen sollte, um das Ereignis zu feiern”. 

Noch im April 2000, während meiner Forschungsreise durch den Norden Portugals, traf ich im Dorf von Cambezes do Rio bei Montalegre 
 – in einem filmreifen keltischen Dorfszenarium –, einen recht betagten Kuhhirten, der eine Passage aus dem zweiten Buch des ersten Teils aus dem Gedächtnis vortrug. 

Es handelte sich um einen Abschnitt aus dem Volksbuch die „Zwölf Pairs von Frankreich“. Die Tatsache, dass er den Text auswendig rezitieren konnte, ist ein Beweis dafür, dass er noch ein Träger des karolingischen Imaginariums ist, obwohl dieses Imaginarium seit den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts nicht mehr Teil des realen Lebens der Menschen im Norden des Landes ist. 

Diese Aufführungen von Autos wurden in fast allen Dörfern vor einem großen Auditorium gespielt. Gespielt wurden sowohl Texte aus der Hochliteratur, als auch Texte aus der mündlich tradierten. Diese letzten natürlich von anonymer Autorenschaft. 

Nach Auskunft älterer Menschen wurde das „Auto de Valdevinos“ noch Ende jener Dekade in ihrem Dorf aufgeführt. Leider gerät diese Tradition allmählich in Vergessenheit. Die Migration der sechziger Jahre ins Ausland, fügte dieser Tradition großen Verlust zu, da viele der traditionellen Spieler und deren Nachwuchs ihre Heimat, insbesondere aus ökonomischen Gründen, verlassen mussten. 

Eine der Fragen, die den Unterschied zwischen der Kultur der Gelehrten und der Volkskultur ausmacht, basiert auf ihrem Verhältnis zum Produktionsprozess. Die Kunst entstand überall aus sozialer Notwendigkeit und hatte meist einen religiösen oder pädagogischen Zweck, der sich manchmal sogar aus beiden zugleich zusammensetzte. Der Winter verschaffte den Bauern eine kurze, verdiente Pause, um mit Zeit und Muse Proben durchführen zu können. Dann, im Frühling, zu Ostern, oder im Mai kam der große Tag, an dem die Theatervorstellung stattfand. Diese Jahreszeit steht mit einem bestimmten Zyklus in Verbindung: Der kalte Winter geht vorüber und die Sonne will sich jetzt mit der Erde wieder versöhnen. Bevor die harte Arbeit der Feldbestellung in der Hitze des Sommers beginnt und die Bauern von früh bis zum späten Abend ihre Feldarbeit verrichten müssen, zelebrieren die Völker seit Urzeiten das Äquinoktium. 

Ein “Ensaiador” oder „Regrador“ führte die Proben. Er ersetzt also den Regisseur; in der wörtlichen Übersetzung der Berufsbezeichnung legt er die Regeln des Spektakels fest. Einer von ihnen, der zu Ruhm gelangte, war João Bernardo, der Schweinekastrierer von Angueira, der sich sehr gut in der Bedeutung der Vorgänge und Logik der Arrangements auskannte. Wie Regisseure heutzutage, erhielt er Einladungen, “Autos” szenisch umzusetzen. 

Da fast alle Teilnehmer Analphabeten waren, fühlte sich derjenige, der ein bisschen lesen konnte, dazu auserwählt. Er hatte das “Casco” (das von Generation zu Generation vererbte Manuskript) dieses Autos auch mindestens schon einmal inszeniert und behielt alle Hinweise zu Figuren und festgelegte Arrangements im Gedächtnis. Er bestimmte, wer aus dem Dorf welche Rolle spielen sollte. Er musste als Spielleiter das Vertrauen der Mitspieler erlangen. Er vertraute niemandem sein Regiebuch an und die Spieler erhielten von ihm nur ihren entsprechenden Teil, d.h. allein durch den “Ensaiador“ erhielten sie Kenntnis über ihre eigene und die Rollen der Partner, sowie über die gesamte Geschichte. Jede Figur hatte eine festgelegte, gestische Sprache und die Spieler wurden an ihrer Begabung, sie zu reproduzieren, gemessen. 

Bei der Auswahl seiner Schauspieler ist noch heute für den “Ensaiador”, als “Kenner” des Stückes entscheidend, wie ihr Körperbau, der Klang ihrer Stimme sowie ihr moralisches Verhalten, beschaffen sind. Er trifft seine Wahl nach den realen Merkmalen eines Kandidaten: Ist es für das Stück z.B. wichtig, dass eine Figur hinkt, wird man im Dorf nach jemandem suchen, der tatsächlich hinkt und dieser hat dann große Chancen, die Rolle zu bekommen. Da in einigen Stücken nur männliche Darsteller erlaubt sind, wird der „Schönling“ des Dorfes die Heilige Maria oder die Donna Inês spielen; oder auch besonders männliche Rollen, wie die des Jesus. Nach der selben Logik muss der Teufel von einem nicht sehr gut aussehenden Menschen dargestellt werden. Oft geschieht es, dass der Darsteller des Teufels niemals heiratet, weil kein Mädchen ihn haben will.

Im Mittelalter war es Frauen absolut verboten Theater zu spielen, da Theater als etwas unmoralisches galt. Später und allmählich wurde es den Frauen gestattet, sich am Theaterspiel zu beteiligen. Weil täglich geprobt wurde, wurden die Proben von jungen Menschen besucht, was ihnen auch Gelegenheit gab, Bekanntschaften zu knüpfen. Es gab bestimmte Rollen, die in den „Besitz“ einer Familie übergingen und praktisch vererbt wurden. 

Bis zur heutigen Zeit ist es nicht ungewöhnlich, wenn Spieler auch im Alltag mit den Namen ihrer Figuren gerufen werden: Judas wird also „Judas“ genannt, und der Christ als „Christ“ gerufen. Pater Fontes
 erzählt: “hier gibt es sogar eine Familie, deren Töchter alle „Christen“ gerufen werden, nur weil ihr Vater Christus genannt wird”. 

Und da manche Aufführungen aus Geldmangel nur alle zehn Jahre wiederholt wer​den, bedeutet das für denjenigen, der zweimal in einem dieser Stücke aufgetreten ist, zwanzig Jahre lang von allen Dorfbewohnern mit seinem Rollennamen angesprochen zu werden.
Es war ein Theater von “narrativer” Natur, da die in Prosa verfassten fliegenden Blätter oft vom Volk in Verse übersetzt wurden. Bewohner entfernter Dörfer kauften diese Geschichten während ihrer Reisen in die Stadt (normalerweise Porto), brachten sie nach Hause und setzten sie in Versform um. 

Diesen Vorgang, einen Prosatext in Vers umzuwandeln, bezeichnet man als „enversar“ oder “Übersetzung” und am Ende eines fliegenden Blattes stand üblicherweise “übersetzt aus dem...“ und dann der Titel des Werkes.

Gerade deswegen stellt sich ein Problem bei der Veröffentlichung von Werken des Volkstheaters. Es besteht in einer Art Zensur des Herausgebers: vermeintliche orthographische und grammatikalische Fehler oder Textpassagen im Jargon, werden oft, je nach Geschmack, korrigiert oder beseitigt. 

Dadurch verliert man sehr viel von dem, was dieses ursprüngliche Theater ausmachte. Wie bekannt, richten die Spieler die Reime oft eher nach dem Ton (Klang), als nach der richtigen Orthographie. Die Anwendung der Worte entspricht der Umgangssprache des Volkes und weniger den Kriterien der Gelehrten. 

Ein anderes spezifische Merkmal dieser Spielart besteht in der singsangartigen Sprachbehandlung. Sie resultiert aus der Schwierigkeit der Spieler mit der Interpunktion, die üblicherweise am Ende jedes Verses bleibt. Andererseits ist auch das ein Ergebnis der Tatsache, dass sie traditionell in offenen Räumen, vor Hunderten von Zuschauern sprechen mussten.

Die Aufführungen vom „Auto der Passion“, die uns durch die fliegenden Blätter der “Literatura de Cordel” erreichten, haben sich auch bis auf die Insel Madeira und auf das Azorenarchipel ausgeweitet, wo sie noch heute stattfinden. Man findet sie sogar in azorianischen Gemeinden in Kanada und in den Vereinigten Staaten. Neben diesen “Autos der Passion”
 werden in einigen Gebieten auch andere „Autos“ aufgeführt, wie das „Auto der Nativität“, das „Auto von Adam und Eva“, das „Auto des Joseph von Ägypten“
. Außerdem gibt es Autos von weltlicher Natur, wie z.B. das „Auto von Valdevinos“, das „Auto von Karl dem Großen“.

In Póvoa, einem Dorf im Bezirk Miranda, werden noch heute sogenannte "Colóquios” (von der Bevölkerung auch als “Estrelóquios” bezeichnet) dargestellt. Eine Art Theater, das nach der etymologischen Bedeutung des Wortes einen Dialog zwischen der Szene und den Zuschauern bezeichnet. 

Auch der karolingische Zyklus war im Norden Portugals durch Stücke präsent, deren Inhalte durch Volksbücher und fliegende Blätter im Umlauf waren, wie: „Die Zwölf Pairs von Frankreich“, „Die Geschichte des Kaisers Karl des Großen“, “Die Kaiserin Porcina”, “Die Infanten von Lara”, “Valdevinos”, “Das Auto der Heiligen Katharina” von Balthasar Dias, etc.. Während dieser Zyklus im gesamten Norden allgemein verbreitet war, gehörten andere Autos aus dem profanen Theater,
 sowie die religiösen Autos mehr der Provinz von Trás-os-Montes. 

Als 1974 während der Nelkenrevolution in Portugal, kulturelle „Studenten-Brigaden“ der Universität von Coimbra im Norden des Landes kulturanthropologische Feldforschungen durchführten und die dabei entdeckten Texte inszenierten und vor Bauern aufführten, belebten sie damit auch das Interesse für das Volkstheater wieder. Als der Landbevölkerung bewusst wurde, dass Dinge, mit denen sie sich befassten, auch andere Menschen interessierten und sie sich dafür nicht schämen brauchten, wuchs der Stolz auf ihre Traditionen. 

Für das „Teatro Transmontano“ ist die Aufführung an sich wichtiger als der Text, auf dem sie basiert. Im Volkstheater findet man Spuren des mittelalterlichen Theaters: in Simultan-Szenen, im erzählenden Charakter des Aufbaus und der Fabel, im religiösen Einfluss, in den Volksbüchern und fliegenden Blättern, die dem Theater als Grundlage dienten sowie in den einfließenden Spuren vorchristlicher Bräuche, wie z.B. “Pelota” (die Geißel), laut dem spanischen Autor Eugénio Azanzio ein Überbleibsel der Knute, mit der im vorspanischen Theater Opfer geschlagen wurden. Als Beispiel dieser urzeitlichen Kultur dienen noch viele lebendige Manifestationen. Beim „Festa dos Rapazes“ (AP: “Fest der Jungen”), auch als “Fest der Caretos” (Masken) bekannt, treffen sich einmal im Jahr die im Dorf verbliebenen alten Leute mit ihren aus den Großstädten des Landes (Lissabon oder Porto) oder aus Kanada und Frankreich in die alte Heimat anreisenden Kindern und Enkelkindern. Die Hierarchie der katholischen Kirche hatte immer wieder erfolglos versucht dieses Fest am 1. Januar zu verbieten, da die jungen Leute, mit Hirsch- oder Ziegenfellen verkleidet, im Wald verschwanden, um dort angeblich Orgien zu feiern. 

In diesem traditionsreichen Gebiet des Volkstheaters spielt die Figur des „Tonto“ (AP: Narr), mit seinen Sprüchen und Sticheleien, eine wesentliche Rolle: Während einer Vorstellungen kann er hemmungslos Dorfbewohner kritisieren und damit die anderen zum Lachen bringen. Dabei muss man berücksichtigen, dass allen die Fehler jedes Einzelnen bekannt sind. Und keiner kann sich an ihm rächen, da ihn die Narrenrolle schützt. In dieser Art Theater hat jede Figur einen oder mehrere Ticks, die sich aus gelungenen “Gags” entwickelt haben. Und weil sie damit irgendwann erfolgreich waren, haben sie sie dann als Kanon festgehalten. Der “Tonto” ist die einzige Figur mit absoluter szenischer Freiheit. Im “Teatro Transmontano” werden keine Maske angewendet, obwohl sie in anderen kulturellen Manifestationen, wie z.B. in dem obengenannten “Festa dos Rapazes” eine wesentliche Rolle spielt.

Die Spielfläche dieser Aufführungen ist auch Objekt kreativer Kraft der Bevölkerung und entsprach natürlich den Bedürfnissen des Stückes und der Inszenierung. 

Oft wurden die Szenarien mit selbst gefertigten Bettüberwürfen, den besten Stücken des Haushaltes, ausgestattet. Bettüberwürfe werden aus Mangel an vorhandenen Mitteln, als Ersatz für das Bühnenbild benutzt. Ebenso werden sie bei Prozessionen über die Fensterbretter gehängt, als Zeichen der sozialen Stellung des Hausbesitzers und aus Respekt für den Heiligen der Prozession. Auch das Theater wird als eine Feier betrachtet und deshalb wird ans Fenster gehängt, was am schönsten ist. Unter diesem Gesichtspunkt werden dann, entsprechend ihrer Farben und Motive, dem szenischen Zweck angepasst, Bettüberwürfen ausgesucht. Um einen Palast oder den Himmel anzudeuten, sollte beispielsweise keine rote Decke verwendet werden. 

Das praktisch nicht vorhandene oder minimalistische Bühnenbild, die Praxis der Simultan-Szenen, der symbolische Charakter dieses Volkstheaters ohne große und ausgefeilte Details, in dem Szenarien zum Teil nur durch kleine beschriftete Holztafeln angedeutet werden, erwecken Assoziationen mit dem Brecht-Theater. Außerdem wird dadurch eine Stimmung erzeugt, in der der Zuschauer ständig daran erinnert wird, sich in einer Theatervorstellung zu befindet.

Für die Aufführung des “Auto von Donna Inês” wurde eine Guckkastenbühne mit zwei Ebenen und verschiedenen Räumen gebaut. Sie wurde immer an ein Haus gelehnt, das als Kulisse diente und deren Türen oder Fenster Auftrittsmöglichkeiten ergaben. Manchmal wurden in der Stadt Braga die Kostüme ausgeliehen. Oberste Regel dieser ausgewählten Ästhetik war die Imitation der Realität.

Manchmal bestand der szenische Raum aus einem riesigen Podest mit einer Länge von 100 bis 200 Metern. Im kollektiven Gedächtnis ist eine Aufführung des “Auto da mui Dolorosa Paixão de Jesus Cristo” haften geblieben, die 1949 in der Gemeinde “Duas Igrejas”, mehr als 30 000 Menschen erlebten; oder die Aufführung des „Auto da Ressurreição“ in Caçarelho, für die 1954 eine riesige Bühne errichtet wurde. Solche Dimensionen waren nur dank der Beteiligung aller Dorfbewohner möglich – vielleicht ein Beweis für die Wichtigkeit derartiger Aufführungen für die gesamte Gemeinschaft. Oft wurden als Bühne einfach nur Ochsenkarren nebeneinander gestellt. Gigantische Proportionen wurden nur für bestimmte Stücke benötigt, wie z.B. für die “Zwölf Pairs von Frankreich”. Zu dieser Aufführung wurde das gesamte Dorf miteinbezogen. 

In einem Stück aus dem karolingischen Zyklus reitet eine Figur, um das Fortschreiten der Zeit darzustellen, aus der Szene und erzählt dabei, er werde eine große Reise unternehmen. Er umreitet dann das Dorf, um auf der anderen Seite wieder zu erscheinen. 

Hervorzuheben ist das Engagement des Paters Mourinho während des sogenannten „Estado Novo“ (AP: Salazar-Diktatur) beim Zusammentragen von „Autos“ im gesamten Gebiet von Bragança und Minho. Er sammelte viele Autos aus dem „Zyklus der Nativität“ (AP: „Officium Pastorum“). Dazu zählen „Pastoradas“ oder Hirtenspiele und „Embaixadas“. Diese letzten entsprechen der Epiphanie. Außerdem gründete er die bekannte Folkloregruppe „Pauliteiros de Miranda“ in „Duas Igrejas“, in der Nähe von Miranda do Douro, die diese alte Tradition fortsetzte. Natürlich existierten auch andere Volkstanzgruppen von Pauliteiros,
 aber weil der Pater in diesem Dorf sein kirchliches Amt ausübte, entschied er sich „seine“ Pauliteiros als eine der repräsentativsten der Gegend zu protegieren. Es ist anzunehmen, dass er sich dabei von Luís Chaves
 und Claudio Bastos beraten ließ. Es handelte sich dabei um nichts weiter als eine inszenierte und folkloristische Konzeption der Volkskultur und ordnete sich der Kulturpolitik der Salazardiktatur unter.

Der neue Weg des Theaters und das Erbe des Mittelalters 

Bevor wir uns mit dem Autor der „Tragödie des Marquis von Mantua“ näher beschäftigen, ist es notwendig, ihn in dem Kontext des nationalen Theaters Portugals einzuordnen. 

Noch bis Mitte des 20. Jahrhunderts gab es eine enorme Kontroverse über die Existenz oder Nicht-Existenz eines mittelalterlichen Theaters in Portugal. 

In der Tat „sind es nur wenige Zeugnisse für unser mittelalterliches Theater, die von Aragão Morato, Alexandre Herculano und Teófilo de Braga in ihren Forschungsarbeiten gefunden wurden.“
 

Jedoch gestatten uns alte Dokumente, welche sich auf solche Aufführungen beziehen, die Schlussfolgerung, dass sie kein seltenes Ereignis waren, was auch der geschichtlichen Logik entspricht, da durch die engen Beziehungen Portugals mit vielen anderen europäischen Höfen es ganz wahrscheinlich war, dass die darstellende Kunst sich nicht grundlegend von anderen Ländern unterschied.

In diesem Sinne belegt der in einem Archiv entdeckter Arremedilho (1193), dass „gegen Ende des 12. Jahrhunderts der König Don Sancho I (AP: 1185-1211) zwei Narren – Bonamis und Acompaniado – reichlich entlohnte ... „
 die Existenz einer theatralischen Tätigkeit in Portugal. Laut Luciana Stegnagno Picchio „entsprach dieser Arremedilho einer burlesken Nachahmung, die von zwei Possenreißern vor dem König deklamiert werden sollte ... „.
 Dies ist der erster gefundene Text, der die Anwesenheit von Akteuren am Hofe bestätigt. 

Außerdem gibt es Informationen über „Arremedilhos“ (AP: Possen) und „Momos“
 (AP: Eine Mischung aus stummen Szenen, deren Kern auf einer choreographischen Komposition und kurzen Dialogen basiert) am Hofe von Don Afonso V und von Don João II und von „barcas“,
 „loas“
 und „Entremezes“
, welche Ende des 15. Jahrhunderts aus Italien zu uns kamen.“

Laut Duarte da Gama war das sogenannte “Entremez”, vor Gil Vicente die häufigste dramatische Form des profanen Theaters. 

Davon ein Beispiel:

es gibt nicht mehr Entremezes

auf der Welt

als hier in Portugal

bei den Portugiesen.

Leitmotiv dieser „Entremezes“ und „Momos“ (Maskenfeste) war das Lächerlichmachen von Menschen und Ereignissen. Sie wurden häufig am Hofe gespielt. D. Afonso III trug bereits Masken mit der Absicht, einen französischen Figurin nachzuahmen. D. Dinis stellte die Troubadoure unter seinen Schutz und schrieb wie sie Gedichte über die Liebe. Und D. Pedro tanzte auf so manchen Volksfesten mit der Bevölkerung Lissabons. D. João I, schaffte mit seinem „Livro da Montaria“
 eine Apologie über die Abendgesellschaften bei Hofe. Nach Fernão Lopes wurden während seiner Hochzeitsfeier „sehr viele Spiele veranstaltet, wie das Seilklettern, der königliche Sprung und andere unterhaltsame Dinge.“ Zur Zeit D. João II gab es bereits „viele königliche Momos reich an natürlichen Entremezes“.
 

Zu dieser Kultur gehörte ein Straßentheater, das zu religiösen Feierlichkeiten aufgeführt wurde und von der mündlich tradierten Tradition beeinflusst war. 

Ein Volkstheater, das aus zwei wesentlichen Elementen entstand: erstens, dem heiter-weltlichen, heidnischen. Dazu gehörten in Portugal die Tänze „Pauliteiros“
, „Mouriscadas“,
 die Liebes- und Werbetänze und die „Mummers´ Plays“ u.a.; und zweitens, dem sakralen, das die Interessen der Kirche bediente. 

Mit dem Ende des Mittelalters und dem Aufbruch der neuen Zeit, setzte sich auch die Literatur und das Theater, geprägt vom Epos der „Entdeckungen“, mit neuen Themen auseinander. Von da an gehörten am Hofe zur neuen Theatralik der „Momos“ neben alten Themen wie Ritterlichkeit und Liebe auch neue politische Töne. Im europäischen Raum, erhielten z.B. zur Zeit Heinrichs VIII, zwei französische Botschafter am englischen Hof ein „Momo“ als Geschenk, das eine stark politisch gefärbte Debatte über Liebe und Reichtum enthielt. Trotz dieser Neuerung behielten die Tänze und Beziehungen zwischen Damen und ihren Helden das Hauptinteresse des damaligen Publikums – natürlich, unter Berücksichtigung der höfischen Regeln der Liebe und der Ritterlichkeit. 
 

Konziltexte und Synodalkonstitutionen bilden eine andere Art von Beweisen für theatralische Manifestationen in Portugal in unmittelbarer Verbindung mit der Liturgie des katholischen Ritus, die durch profane Themen eingedrungen waren.

Als Papst Innozenz III. 1210 Theateraufführungen im Kircheninnern rigoros untersagte, wirkte sich dieses Verbot nur kurzfristig auf die Gattung aus. In dem vom Erzbischof von Braga – Don Frei Telo – im Jahre 1281 veröffentlichtem Statut wird der Klerus vor dem Kontakt mit „Possenreißern, Mimen und Narren“ gewarnt. Diese Tatsache beweist uns, dass bestimmte Aufführungen in Verbindung mit dem Gottesdienst existierten und in solchen Aufführungen profane Elemente vorhanden waren, sonst wären sie nicht verboten worden.
 

Trotz verschiedener restriktiver Verordnungen ist es anzunehmen, dass diese Aufführungen weiter stattfanden, da spätere Konzildokumente sie mehrmals erwähnten und verbaten. Auch zu Beginn des 15. Jahrhunderts verlangte der Erzbischof von Lissabon – Don João Esteves da Azambuja –, dass „in den Klöstern und Kirchen, weder gesungen, getanzt noch andere unehrenhafte Handlung stattfinden sollte“.
 „Verpönt war allgemein die Tendenz, burleske Episoden in religiöse Autos
 einzuführen, da diese das Lachen während der liturgischen Zeremonien verursachten oder Gläubige stören, bzw. verwirren konnten.“
 schreibt noch Luiz Francisco Rebello.

Theatralische Manifestationen sowohl im Kircheninnern als auch außerhalb des kirchlichen Territoriums und der Liturgie waren nicht selten. Die großen zyklischen Mysterien, die seit dem 14. Jahrhundert auch in Portugal aufgeführt wurden, sind ganz wahrscheinlich bis Mitte des 16. Jahrhunderts die große Attraktion der Städter.

Als die Zahl der Gläubigen wuchs und das Theater die Kirche verließ und sich schließlich auf die Straße begab, verlor es möglicherweise mit seinem Aufenthalt am kirchlichen Vorhof den liturgischen Pomp und die entliehene spektakuläre Pracht. Dafür gewann es an Menschlichkeit und Freiheit. Es sammelte und fixierte soziale Elemente, Geschehnisse, Tatsachen und Personen aus dem Alltag mit all ihren Tugenden und Fehlern. Und die Fehler wurden am liebsten szenisch behandelt. 

Trotz der Beiträge von Literaturwissenschaftlern wie Pereira Dias, Aragão Morato, Alexandre Herculano und Teófilo de Braga bleiben dennoch viele Schwierigkeiten bestehen, wenn man eine Theoretisierung über die großen Linien des portugiesischen mittelalterlichen Theaters aufstellen will. „Es fehlt in Portugal noch die breite Dokumentation, die Cohen in Frankreich, D´Ancona in Italien und Chambers in England ermöglicht, das Nationaltheater in verschiedenen Kategorien einzugliedern“.

3.7 Gil Vicente und die Nationalkomödie

Auf jedem Fall kann heutzutage niemand mehr die romantische Idee akzeptieren, dass das portugiesische Theater erst mit Gil Vicente (1465-1536) entstand und davor nichts existierte. „Es ist wissenschaftlich unglaubhaft, dass das portugiesische Theater ex nihilo entstand... “
 behauptet Luiz Francisco Rebello und wiederlegt somit die Vorstellung, dass als Gil Vicente am Nachmittag des 7. Juni 1502 über die Türschwelle des Gemachs der gebärenden Königin, der zweiten Frau von D. Manuel trat, und neben ihrem Bett stehend den „Monolog des Kuhhirten“ rezitierte, die Fundamente des portugiesischen Theaters gelegt wurden.

Tatsächlich existierten bereits vor ihm Theatertexte mit kurzen Dialogen, auch wenn dabei es allerdings an Aktion, Bewegung und Lebensqualität noch fehlte. Durch Typisierung und bestimmte sprachliche Prozesse schafft Henrique da Mota schematische und knappe Aktionsbeschreibungen der sozialen Bräuche seiner Zeit, wo das Komische die Oberhand bekommt.

Jedoch wird es angenommen, dass Gil Vicente der erste ist, welcher den vorhandenen literarischen rudimentären Elementen eine Form und literarischen Rahmen gibt. 

Garcia de Resende zufolge schreibt Vicente:

Und wir haben selten gesehen

Solche Vorstellungen

Von sehr beredtem Stil

Von neuer Erfindungsgabe

Dessen Autor Gil Vicente ist.

Er war derjenige, der das hier entdeckte

Und der das benutzte

Voller Witz und Überzeugung.

Obwohl im Mittelalter geboren, emanzipierte sich Gil Vicente sehr früh von der traditionellen Struktur des religiösen Autos. Er sucht nach einer neuen Technik, die er erst zögerlich in seinem noch auf kastilisch geschriebenen Werk versucht. Erst mit seinen „Indiens Auto“, „Auto der Seele“ und „Auto der Höllenfähre“
 entwirft er die Fundamente einer originellen Dramatik. Zwischen dem mittelalterlichen „Auto“, voller Symbolik, und dem neuen Theater, ganz der Würde des Menschen zugewandt. 

Wie Andrée Crabée Rocha behauptet, hatte das portugiesische Theater bis Ende des 15. Jahrhunderts „gestottert“, mit Anrique da Mota begann es „sich zu artikulieren“ und nur mit Gil Vicente erlangt es „volle Sprachbeherrschung“.

Konkrete Gründe führten zur schnellen Akzeptanz des Werkes von Gil Vicente: Die reichen Monarchen litten oft unter einer unerträglichen Langeweile. Und die, die die Aufgabe hatten, sie zu belustigen, verfügten selten über hinreichendes Talent und den notwendigen Witz. Diese Aufgabe übernahm Gil Vicente: nicht als Narr, sondern als begnadeter Schauspieler und Autor in seiner Originalität, in der Auswahl der Themen, in der Spontanität und im Witz seines Ausdrucks und nicht zuletzt, in überraschenden szenischen Situationen.

Wegen seines künstlerischen und moralischen Ziels und seiner Gabe, Spiegel seiner  Epoche zu sein, weckte sein Theater großes Interesse beim Publikum. Er schrieb vierundvierzig Stücke und schuf, dank seines scharfen und genauen Beobachtungsvermögens, eine Landschaft unterschiedlichster psychologischer Typen: vom „Mäuschen“ aus Beira bis zur leichtsinnigen Hirtin, vom Wucherer zur Klatschbase, vom liebestollen alten Mann bis zum unmoralischen Kleriker. Außerdem schuf er biblische und allegorische Figuren wie Adam, Eva, Abraham, Job, der Glaube, die Armut etc. In jedem Genre, – frommen Spiel bis zur Komödie, von der Posse bis zur Tragödie – wusste Gil Vicente sein Talent einzubringen. Zwei unbestrittene Beispiele dafür sind seine Meisterwerke „Auto da Alma“, voller symbolischem und übersinnlichem Inhalt, und die Farce „Ines Pereira“, – vielleicht die beste Komödie seiner Zeit. Dank des Witzes und dem Werk von Gil Vicente wurde die Nationalkomödie zum geglückten Konzept, als Brücke zwischen Mittelalter und der Renaissance. 

Aus Sicht der Kultur des 16. Jahrhunderts hat Gil Vicente sein Werk nicht in einer vom Mittelalter ererbten Gussform geplant und gestaltet. Er war eher ein, den kommenden Erneuerungen gegenüber hoffnungsvoller offner Geist. Schritt für Schritt begleitete er diese neue Zeit und die Entwicklung, die sich langsam in Portugal abzeichnete. Als moderner Mensch war er empfänglich für das „Echo“ aus dem restlichen Europa und für „Neuheiten“ aus den Überseekolonien; somit brachte er das kosmopolitische Erbe und die Euphorie der Exotik in Einklang. Er war weder mittelalterlich im Sinne von Konservatismus, noch jemand, der sich der Innovation auslieferte; von der Renaissance nahm er den Glanz und das Ungestüm, bevorzugte in seinen Komödien aber dennoch eine dem Volk verständlichere Sprache als die gedrechselten Dialoge des neuen Theaters. Er blieb zwischen zwei Ufern, aber immer frei, voller Leichtigkeit, natürlich und insbesondere menschlich. Er war „groß, weil er von allem etwas wusste und weil er alles verstehen wollte“,
 schrieb Carolina Michaelis über ihn; Luciana Picchio kommentierte „weder der Schöpfer der portugiesischen Tragödie, António Ferreira, noch der Neubegründer des nationalen Theaters Garrett, werden das Wunder von Gil Vicente wiederholen“;
 und der zeitgenössische Kenner der spanischen Literatur, Aubrey Bell, ergänzte: „one of the most charming and inspired of the worlds poets“.
 

3.7.1 Die Vicentinische Schule 

Jorge Ferreira de Vasconcelos eröffnet mit der Komödie „Eufrasina“ eine neue „Schule“, und zwar zur selben Zeit, als Sá de Miranda und António Ferreira aus Italien zurückkehrt. Diese Vertreter der Renaissance Portugals vereinen sich in der Absicht, die darstellende Kunst des Landes zu erneuern und auf diese Weise das durch das Theater im Lande entstandene alte „Auto“ zu beseitigen. 

Jorge Ferreira de Vasconcelos widmete dem Prinzen D. João, Sohn und Thronfolger von D. João III, seine „Eufrasina“ und der Kardinal D. Henrique
 bat Sá de Miranda, seine beiden Komödien dem Hofe zur Verfügung zu stellen, um sie von hohen Beamten der Krone spielen zu lassen. 

Gil Vicente, der Autor der „Aytos del Rei“ (AP: „Autos für den König“), wurde am portugiesischen Hof durch Gelehrte ersetzt, die „... mit ihren von vornehmen Ausdrücken und hohen philosophischen Gedanken strotzenden Komödien in Prosa, eines Publikums würdig war, das mit Wonne Latein und Griechisch studierte“.
 

Die Tatsache, dass der Hof dem „Auto“ seine Tore verschloss, um statt dessen das italienische Theater hineinzulassen, führte zu einer Verlagerung des Darstellungsortes: das„Auto“ wurde gezwungen zum Volk hinabzusteigen, das es mit Enthusiasmus und Beifall aufnahm. Als Ergebnis „beschränkte sich die Kultur nicht mehr ausschließlich auf den Hof, obwohl dies ein Jahrhundert lang der Fall war, in dem kein gleichberechtigter Kontakt zwischen den gelehrten Schichten und der analphabetischen Bevölkerung bestand.“
 Somit bekam ein von der etablierten Macht oft unbeachtet gebliebener Teil der Bevölkerung, die Möglichkeit, solche Vorstellungen zu erleben und zugleich die Chance, sein Bildungsniveau zu erhöhen und seinen Geschmack zu bilden. 

Die Autoren, die ab jetzt für die Straße schreiben werden, sind in die Geschichte die portugiesische Literatur unter dem Begriff „Minderdichter“ eingegangen.
 Nicht ganz ohne Grund wird sie in der Geschichte der portugiesischen Literatur auch als Schule der „Minderdichter“ bezeichnet. Mit Autoren wie Gil Vicente, Camões, António Ferreira und Sá de Miranda, war es schwierig zu konkurrieren. 

Die Nachahmer von Gil Vicente waren „Minderdichter“ auf einer Bühne voller Sterne, auf der es sehr viel schwieriger war mitzuhalten. Dennoch genossen sie die Zuneigung des Volkes. Sie schrieben Werke, die vom Volk verstanden wurden. Gustavo de Matos Sequeira bemerkt folgendes: „Die vicentinische Volkstradition übertrifft an malerischem Liebreiz, an Ausdruck und an folkloristischem Reichtum die Schule der Gelehrten, die mit ihren strengen Klassizismen den freien Gefühlserguss der farbigen, rauschenden und undisziplinierten Volksseele nicht ermöglichte.“
 

Aber die sogenannte „Vicentinische Schule“ ist weder einförmig, noch bestehen unter ihren Mitgliedern irgendwelche von ideologische oder kulturelle Verpflichtungen. Sie kannten sich nicht einmal alle untereinander. Nicht alle hatten Vicente kennengelernt, oder sahen in ihm den Meister, dem sie unbedingt folgen wollten; einige ließen sich nur von seiner Thematik oder Technik inspirieren, andere interessierten sich nur dafür, wie er in seinen Werken mit Witz umging. Es gab auch solche, die ausschließlich den „Sakral Auto“ von ihm übernahmen. In diesem Fall erwiesen sie sich oft besser als der Meister, da sich Gil Vicente nie ernsthaft liturgischem Theater oder dem Theater hagiologischer Inspiration gewidmet hat. 

Sie ließen sich vom Meister inspirieren und übernahmen eine Reihe von Merkmalen: den siebensilbigen Vers, die ungenaue Bestimmung von Ort und Zeit, eine Reihe sozialer Typisierungen (den armen Schildknappen, das bürgerliche Mädchen, das Marktweib, die Kupplerin, den Klosterbruder, den Physiker), den Einbau biblischer Figuren etc.

Keiner dieser Autoren reichte jemals an den Meister jemals heran. Was die Gelehrten jener Zeit von ihnen sagten, ist teilweise zu erklären: Durch das „In- den- Vordergrund-heben der italienischen Komödie bei offenbarem Bedeutungsverlust des „Auto“ und der nationalen Komödie, was eigentlich für das Ende eines Zyklus und einem Neubeginn normal ist.“ 
 Einige behaupteten sogar, seine Nachfolger lebten auf Kosten der „Überbleibseln des Meisters“. Die Nachfrage spielte bei ihnen immer eine wichtige Rolle. Jeder von ihnen war bei seiner Entlohnung meistens auf die Großzügigkeit des Adels oder das Trinkgeld eines Gelegenheitskäufers angewiesen.

Trotzdem wäre es ungerecht, diese „Schule“ als eine Anreihung von Nachahmern zu betrachten. Sie verfügten über Qualitäten, die sicher auch der Meister zu schätzen gewusst hätte.

Dank dieser Dichter und ihrem Meister, die sich bei heidnischen Quellen Liedersammlungen und Darstellungen der „Mysterien“ zu den Themen ihrer Werke inspirieren ließen, besitzen wir heute die von ihnen hinterlassenen wertvollen Dokumente zu Bräuchen, sozialer Typisierung, Sprache und Ethnographie des 16. Jahrhunderts. Mit Ausnahme von Luis Vaz de Camões, der trotz seiner Vorliebe für die neuen „italienischen Ideen“, drei „Autos“ mit deutlich „vicentinischem“ Einfluss verfasste, war die Schule der Renaissance in Portugal viel ärmer als der Meister Gil Vicente.

Wer waren nun diese Nachahmer oder besser gesagt Nachfolger des Meisters?

Dazu gehörten Alfonso Alvares, ein Mischling und Diener des Bischofs von Évora, António Ribeiro Chiado, Mönch und Abenteurer, António Prestes, Simão Machado, António de Lisboa, Sebastião Pires und Balthasar Dias.“
 Carolina Michaelis, die die neunzehn Autos der Nationalbibliothek von Madrid mit einem Vorwort versehen hat, behauptet, Alfonso Alvares, Ribeiro Chiado und Balthasar Dias seien die „unmittelbaren und wichtigsten Nachfolger des Meisters“.
 

Teófilo de Braga machte ebenfalls auf Balthasar Dias und sein Talent als Umarbeiter der „Volksbücher“, aufmerksam: „Von allen portugiesischen dramatischen Dichtern“, so schreibt er, „ist Balthasar Dias der bekannteste und noch heute der beim Volk beliebteste: er besitzt das Talent zum Sprechen und sich der naiven Seele der Volksmasse verständlich zu machen“. 
 

3.8 Der blinde Dichter von Madeira: ein Dichter des Volkes

Das 16. Jahrhundert ist der Markstein einer neuen Epoche. So brachte die Weltumsegelung von Fernão de Magalhães eine neue Weltsicht und legte die Fundamente für den erweiterten Seehandel. Die Buchdruckkunst des Johann Gutenberg (1397-1468) verhalf der intellektuellen Entwicklung zu einem entscheidenden Aufschwung.

Aber die religiösen Kriege hüllten diese Blütezeit in einen Schleier von Asche und Blut. Die berühmten Thesen von Martin Luther aus dem Jahre 1517 führten zur Spaltung der Kirche und bis Mitte des 18. Jahrhunderts kommt es zur ideologischen Teilung der europäischen Welt. Es entbrannte ein Konflikt zwischen dem Feudalstaat und der merkantilistischen Bourgeoisie, die mehr Rechte für sich einforderte. Die aus der Renaissance stammenden philosophischen Interpretationen führten zu einer Vielfalt von Schulen und Methoden.

Die Renaissance eröffnete, inspiriert durch die vorbildlichen Werke der Antike, einem begierigen Europa neue Wege und Ideen. „Philosophen, Redner, Dichter und Historiker, machten aus Griechenland und Rom die Heimat von Geist und Weisheit und brachten den Humanisten die Konsequenz in ihrem Denken, die Harmonie der Bilder und die Stärke der Inspiration."
 

Diese ist auch die Epoche, in der Balthasar Dias lebte. Der madeirensische Dichter war Zeuge der Euphorie zur Zeit von König D. Manuel I.
 Er erlebte den Einzug von Zimt und Pfeffer aus Indien, deren Duft das Königreich entvölkerte, da alle plötzlich die abenteuerliche Seereise auf sich nehmen wollten. Balthasar Dias war Zeuge der Errichtung der Inquisition zur Zeit von D. João III. 

Er erlebte die Chimären des jungen abenteuerlichen Königs Don Sebastião, – letzte Reminiszenz an einen mittelalterlichen fahrenden Ritter, der wie Don Quixote um jeden Preis einen Glaubenskrieg in Nordafrika führen wollte. Durch die mystische und heroische Haltung des verschollenen Königs und der Ausrottung fast der gesamten Sprösslinge der portugiesischen Aristokratie, trat die Gesellschaft in eine absolute Krise. Der Dichter fühlte sich vom „sebastianischen Geist“ seiner Landsleute angezogen. Die messianische Haltung, der Glaube und die Entsagung dieses so seltsamen gekrönten Hauptes, hinterließen bis auf den heutigen Tag tiefe Spuren in Portugal. 

Die Vermutung liegt nahe, dass er – als Bewohner der Bauerngemeinde einer kleinen Insel, auf der fast alle Analphabeten waren – die Aufgaben eines Messdieners wahrgenommen hat.

Und wie steht es um seine bis heute behaupteten Blindheit? Er selbst setzte unter viele seiner Flugschriften die Unterschrift: „ceguo da ylha da Madeira“ (AP: „blind, von der Insel Madeira“). Aber es ist nicht überliefert, ob Balthasar Dias von Geburt an blind war, ob er eine Sehschwäche hatte oder erst in späteren Jahren erblindete.
 Was ohne Zweifel der Wahrheit entspricht, ist, dass er bereits in Lissabon blind war.

Nach Ansicht von Literaturhistorikern ist er noch in jungen Jahren nach Lissabon umgesiedelt. Und wie wir in seinem Werk „Verschlagenheit der Weiber“ lesen können, war er ledig:

Und da die Freiheit

einen unvergleichlichen Preis hat,

Herr, dieses ist die Wahrheit,

warum ich nicht zu heiraten vermag:

weil ich keine Lust darauf hab. 
 

Auch ist bekannt, dass er seine Flugschriften auf öffentlichen Plätzen und Straßen mit großem Erfolg verkaufte, Werke rezitierte und sang. 

Und weil es genügend unehrliche Verleger gab, die seine Werke druckten, ohne für die Urheberrechte zu zahlen, wandte sich der Dichter an den König Don João III mit der Bitte um das Vorrecht, seine eigenen Werke alleine drucken und verkaufen zu dürfen. Ein ähnliches Privileg hatte Gil Vicente bereits 1516 von der Krone erhalten.

Dies, wie aus der „Konzession von Don João III an Balthasar Dias“ zu entnehmen ist, wurde ihm am 20. Februar 1537 gewährt: „Don João... an alle, die diesen Brief sehen werden, gebe ich zur Kenntnis, dass Balthasar Dias – wie er mir sagte, blind und von der Insel Madeira – einige Werke in Prosa und in Vers verfasst hat, welche bereits gesehen und bewilligt wurden und einige auch gedruckt, wie ich sah... Und da er die von ihm verfassten Werke, sowie die, die er noch zu verfassen beabsichtigt, drucken möchte, und weil er ein armer Mann ist, dem das Augenlicht fehlt und deshalb keinem anderen Gewerbe außer dem Verkauf seiner Werke nachgehen kann, bat er mich als Almosen, um das Privileg, dass niemand außer er selbst und ohne Erlaubnis seine Werke verkaufen darf ...“
 

Dadurch wurde Balthasar Dias vor Fälschungen und unrechtmäßiger Nutzung seiner Werke geschützt. Immerhin war für ihn der Verkauf dieser Flugschriften existentiell.

3.8.1 Der lyrische und christliche Dichter 

Die Kirche behält trotz allen Errungenschaften der Wissenschaft und der Technik ihre privilegierte und teilweise führende Rolle in der Gesellschaft. Die verschiedenen Jahreszeiten waren vom Rhythmus des religiösen Lebens geprägt. Der Karneval dauerte einen Monat, die Oster-Feierlichkeiten fast ebenso lang, und während der Adventszeit und Weihnachten bot die Kirche unterschiedlichste Spektakel. Das ganze Jahr über organisierte und förderte sie Vorstellungen voller Theatralik. Spektakulär waren Prozessionen anlässlich besonderer Ereignisse, wie z.B. bei einer Heiligsprechung, bei der Siegesfeier nach einem Krieg, oder bei Geburt und Heirat von Prinzen. Diese Prozessionen zogen, von mittags an, stundenlang durch die ganze Stadt, bevor sie am frühen Abend in die Kirche zurückkehrten.

Aber ist der Zyklus der Passion und insbesondere die Fronleichnamsprozession, die am meist das liturgische Theater in Portugal prägten. Bereits in Frankreich des 13. Jahrhunderts nutzte, Ruteboeuf
 diese Themen für seine „Mirakel“ und im selben Jahrhundert schrieb der italienische Ordensbruder Jacopone de Todi die „laude“
 „Die Tränen Unserer Lieben Frau“. Auf der Iberischen Halbinsel wurden erst 1360 im Dom von Gerona solche Szenen gespielt, wie z.B. die Opfergabe Isaacs und der Traum von Joseph als „lebendes Bild“ dargestellt.

Auch wenn der frühst gefundene Text in Dialogform über die Depositio Christi (Aufbahrung) – aus einem Gebetsbuch der Stadt Braga – aus dem Jahr 1558 stammt, ist diese Zeremonie bereits ein Jahrhundert zuvor bekannt, wie man der Erwähnung des Königs Don Duarte in seinem Werk „Der treue Berater“ (Kapitel 97) entnehmen kann. Die ältesten Berichte über solche Prozessionen – die große Popularität genießen – entstammen der Zeit der Regentschaft von Don João I (1385-1433). An ihnen nehmen kirchliche und weltliche Behörden, Vertreter der Gilden, Zünfte und Körperschaften teil, die durch bestimmte Kostüme verschiedene biblische oder allegorische Figuren darstellen sollen. 

Das mittelalterliche Drama zielte darauf, die christliche Lehre zu vergegenständlichen, und sie den Gläubigen verständlicher zu machen und nach einer These von Fernando Moser bestand dieses religiöse Drama aus mehreren Elementen. In seinem „Essay über das mittelalterliche religiöse Theater“ schreibt er: „... Das Studium der dramatischen Darstellungen, auf nationaler oder lokaler Ebene, setzt Kenntnisse anderer Fachgebiete, wie Sprachen und Literatur voraus, da das mittelalterliche europäische Drama ein Ganzes bildet und die Vielfalt oder Originalität der einzelnen Komponenten nur in bezug auf das Ganze festgestellt werden kann.“

Von diesen religiösen Autos, voller Mystizismus und unter dem „Licht“ des Evangeliums stehend, ließ sich Balthasar Dias inspirieren. Vermutlich erlebte er bereits auf seiner Heimatinsel entsprechende Einflüsse. In jener Zeit war es nicht ungewöhnlich, religiöse Autos in Kirchen aufzuführen. Noch heute wird in vielen nördlichen Dörfern und Gemeinden Portugals oder auf der Insel Madeira das Mysterium der Geburt Jesu mit Lobreden und Gaben der Hirten zelebriert, oder die Erscheinung der Engel vor einer Weihnachtskrippe, mit und ohne Hymne.

Balthasar Dias holte sich das Wesentliche für seine Dichtung aus diesem Genre und entwickelte sich so zu einem geschätzten Volksdichter.

Eine aufmerksame Lektüre seiner Stücke zeigt, dass der Dichter tatsächlich über umfangreiche theologische Kenntnisse verfügte. Ein Beispiel dafür ist der lebhafte Streit zwischen Katharina der Heiligen und den Doktoren. Die Figuren von Christus, Maria und Joseph werden mit großer Zärtlichkeit gezeichnet, manchmal eher christlichen Märchenfiguren angelehnt als dem Bericht des Evangeliums. Dabei bleiben die dogmatischen Grundlinien unberührt.

Von seinen Prosawerken ist leider keines erhalten geblieben. Aber was wir von ihm in Versmaß besitzen, lässt uns sein Talent erahnen: Romances, Tragödien, Autos, moralische Epistolographien und auch „Trovas“.

Seine drei religiöse Autos – „Auto der Nativität“, „Auto des Heiligen Aleixo“
 und „Auto der heilige Katharina“
, haben einen ähnlichen Aufbau. Diese Werke waren gleichzeitig Theater und religiöser Vorgang. Beide Komponenten haben ihren sakralen Kern als gemeinsamen Nenner, so wie in der Zeit, als Theater, Glaube und Mythen zu Fragen der Menschheit, zu fassbaren oder unsichtbaren Welten, scheinbar die gleiche Haltung hatten.

Die Bibel war schon immer die Inspirationsquelle für Dichter und Autoren von Dramen. Natürlich bediente sich auch Balthasar Dias aus dem Alten und dem Neuen Testament und wählte daraus drei Themen: den Begriff der Gerechtigkeit eines Königs vor der „frohen Botschaft der Erlösung“ – der Weise König Salomon; die göttliche Personifizierung der Befreiung der Menschheit in einer der drei Personen der Dreifaltigkeit – Jesus Christus von der Jungfrau geboren und die Erlösung durch Blut und Opferung – dem Drama der Passion. 

Von diesen drei Themen blieb nur das „Auto der Nativität“ erhalten. Die anderen konnten die Inquisition und die Zeit nicht überdauern.

Ein Merkmal der dramatischen Struktur des „Auto vom Heiligen Aleixo“ sind die kurzen, in raschem Tempo aufeinander folgenden Szenen, die dem Zuschauer erlauben, die Handlungsentwicklung fast gleichzeitig an verschiedenen Orten zu verfolgen: z.B. in der Szene, in der der Teufel den heiligen Aleixo in Versuchung führt, um sofort danach seine Frau in Rom zu besuchen und zu verwirren. Diese Art „Schnitte“ erinnern an Techniken beim Film. 

Von seinen „Trovas“ haben nur zwei die Zeit überlebt: „Verschlagenheit der Weiber“ und „Rat zum guten heiraten“. Volkssatire voller witziger Gedanken und amüsanter Kritik der Bräuche, zum großen Vergnügen der Zuschauer. Trotz ihres witzigen Charakters ist sie frei von Zoten. Formal besteht diese Volkssatire aus fünfzeiligen Strophen, in siebensilbigen Versen. 

Obwohl sie Balthasar Dias am Ende stets mit einer moralischen Warnung versah, entsprachen sie dem Geschmack seines Auditoriums. Diese Satiren nehmen die Bräuche der Ehe ins Visier, insbesondere die Verschwendungssucht und die Eitelkeit bei Frauen. Als Moralist skizziert er das häusliche Leben der Lissabonner und amüsiert dabei das einfache Volk von der „Ribeira Velha“ und „Mouraria“.
 

Seine Sozialkritik beschränkt sich aber nicht auf diese Ebene. Er schreibt auch über die Arroganz der Reichen, über die ungleiche Behandlung in der Rechtsprechung, sowie gegen Gewalt und Despotismus. 

In einer Volkssprache schafft Balthasar Dias dem ungebildeten Volk eine Vielfalt an wunderschönen Geschichten, die auch in anderen Ländern großes Vergnügen bereiteten. 

Seine Qualitäten als Autor von Dramen zeigen sich nicht nur in der Auswahl der Themen, sondern auch in ihren vielfältigen Inhalten, die er mit großem Talent dramatisch aufbereitet. Dies offenbart sich besonders in der dramatisierten Adaptation eines Romances, der „Tragödie des Marquis von Mantua“. Die Entwicklung der Handlung dieser Tragödie beruht auf Konflikten und Kollisionen. Der edle Charakter der Sprache und die sich verstrickenden Partnerbeziehungen ergänzen ihre tragische Dimension. 

In „Kaiserin Porcina“
 werden die Verleumder von der Pest befallen. Die Kaiserin selbst behandelt und heilt sie hochherzig mit einem Wunderkraut, das sie von der heiligen Jungfrau bekommen hat. Diese Geschichte wurde laut Luís da Câmara Cascudo
 noch bis 1950 im Norden Portugals und bis 1952 im Nordosten Brasiliens gespielt.

Der Romance „Prinz Claudiano“ ist die Darstellung wunderlicher ritterlicher Taten in einer Folge von überraschenden und phantasievollen Effekten.

3.8.2 Dias und die karolingischen Werke

Das Volkslied mit erzählendem Charakter – das später als Romance in Portugal bekannt wurde – fand zunächst eine mündliche Verbreitung. Erst Ende des 15. Jahrhunderts wurde es schriftlich festgehalten. Durch die Aufnahme in die nationale Liedersammlung erhielt es seine gebührende Anerkennung. Einige haben die Chansons de Geste vertont und viele bekannte oder unbekannte „vates“
 verfassten unterschiedliche und phantasievolle Glossengedichte über Heldentaten. Einer dieser Volksdichter war Balthasar Dias. Darin besteht vielleicht sein größter Verdienst: er führte die auf der Iberischen Halbinsel nur auf kastilisch oder französisch bekannten Romances des sogenannten „Karolingischen Zyklus“, in Portugal ein und passte das Werk dem nationalen Kontext an.
 Wie Teófilo de Braga kommentierte: „waren die Volksbücher eine dieser kulturellen Gemeinsamkeiten des Alltags des 16. Jahrhunderts auf der gesamten Iberischen Halbinsel.“
 

Statt auf die französischen Fassungen zurückzugreifen, ließ sich Balthasar Dias von den kastilischen Versionen inspirieren.

Es sind wundersame Geschichten, denen wahre Begebenheiten zu Grunde liegen, mit einer Fülle von Details, dem Produkt der Phantasie des Volkes. Hier ziehen Figuren der mittelalterlichen Sage vorüber, Protagonisten aus der „Odyssee“ von Homer, Figuren aus den „Liedern von Heldentaten“: der mutige Roldão, der Marquis Don Oliveiros, Don Dudão, Don Gaifeiros, Don Beltrão, der Großherzog von Milan, der Herzog von Bayern, Guarinos, Montesinhos, Valdevinos, Don Alfons von England, der Graf Dirlos und der Kaiser Karl der Große in der „Tragödie des Marquis von Mantua“ und im „Auto des Prinzen Claudianus“ wird eine erstaunlich große Zahl von heroischen Kriegern und Rittern erwähnt.

Auch wenn immer brillant, so entspricht seine Sprache doch dem Charakter der Figur, passte sich ihrem sozialen Rang, ihrem Milieu und ihrer Bildung an: Grob beim Schäfer, gepfeffert bei der alten Säuferin, doppeldeutig beim Juden, affektiert beim teuflischen Höfling und erhaben im Munde derjenigen, die eine edelmütige oder gar transzendentale Aufgabe hatten. Der Teufel entfaltet sich gleich in drei Figuren. Vielleicht will Balthasar Dias damit die Vielfalt des „Bösen“ zum Ausdruck bringen.

Jedoch war die soziale Typisierung bei ihm begrenzt. Dias war kein trainierter Geist der Analyse von Milieus und Menschen. Dennoch gelangte er durch die Behandlung bis dahin noch nicht erkundeten Themen und durch die Einführung der Volksbücher in Portugal zu großer Popularität.

Die Ritterschaft, der Feudalismus, der Verrat, die Rebellion und die Gerechtigkeit sind Themen aus alten Zeiten der französischen „Karolingischen Epik“. Sie durchlebten in Italien, Deutschland, Niederlanden, Spanien, Portugal und auch auf Madeira – der Heimat des Dichters – große Veränderungen. Dabei darf nicht vergessen werden, dass es gerade auf Madeira eine Mischung von Völkern und Kulturen gab, die zu größeren und vielseitigeren kulturellen und literarischen Einflüssen führte, als im übrigen Portugal. 

Die Welt, die er uns als Vermächtnis hinterließ, besteht aus Worten. Ästhetisch gesehen setzte der Autor seinen Schwerpunkt beim Aufbau dieser Welt nicht auf die Vielfalt der sie bildenden Elemente. Er tauchte die Worte vielmehr in die Pigmente ihrer Farben. Aber das Gewicht der Worte und deren Assoziationskraft war ganz anders als heute. Es gab nicht das Überangebot an Bildern, das uns heutzutage die Medien bieten und das zum Verlust des Abstraktionsvermögens und zum Verlernen des aufmerksamen Zuhörens und Zusehens führt. Zu jener Zeit genügten Worte, um mit ihnen – eventuell in einfacher Dekoration – ein Szenario, eine Welt zu schaffen. Die Menschen glaubten an Worte und Texte, sie entsprachen ihrem Sinnbild und ihrer Weltvorstellung. 

Für den blinden Dichter waren die Worte seine Augen und der Pinsel, mit dem er eine, für die „kleinen Leute“ verständliche Welt malte. 

So klare Bilder und zarte Gedanken, auf eine so lyrische und religiöse Weise ausgedrückt, erreichten schnell das Herz des Volkes. Das ist einer der Gründe für seine Popularität. Ein Beispiel wie er sein Auditorium erregte, gibt er uns gleich zu Beginn der „Tragödie des Marquis von Mantua“ mit dem Abschied des sterbenden, in Blut getränkten Valdevinos:

Meine sehr geliebte Mutter

Was ist aus dem von Ihnen geborenen Sohn,

durch den Ihr getröstet wurdet?

Wie hat sich in „nichts“ verwandelt,

solche von Ihnen besessene Glorie! 

Ihr werdet mich beim Regieren nicht mehr sehen

Ihr werdet mir nicht mehr zu Rate stehen,

Und ich werde auch nicht mehr das annehmen,

da zerbrochen der Spiegel ist

in dem Ihr Euch anschauen konntet.

Und ein weiterer Abschnitt, mit einer Bewegung an Worten und Ideen, die uns große Inspiration und Erfahrung offenbaren:

Es gibt keinen traurigeren Tod

Als Tag für Tag zu sterben;

Denn Ihr könnt es gut glauben,

dass beim Leben im Leben stirbt,

wer ein Leben ohne Freude hat.

Gewöhnlich wird Balthasar Dias als Autor eines konsequenten melancholischen und messianischen Stils betrachtet. Aber wenn er jedoch wollte und konnte, offenbarte er sich auch bereitwillig als Geist des spontanen Witzes, manchmal sogar so zügellos wie Gil Vicente.

Wenn schon das höfische Auditorium die gepfefferte Sprache von Gil Vicente liebte und sich darüber, wenn auch hinter vorgehaltener Hand, amüsierte, können wir uns erst recht vorstellen, was das Volk – immer bereit, sich zu ergötzen – dafür geben würde, den Alltag auf diese Weise präsentiert zu bekommen. 

Die Typen der sozialen Landschaft in Dias’ Stücken, – „die Alte“, „die Juden“, „der gemeine Kerl“ –, benutzen eine sehr freie, manchmal doppeldeutige Sprache, die rauh, barsch, rückhaltlos und typisch für die einfachen Leute war.  

Seine üblicherweise ernste Sprache verändert sich in solchen Situationen, sie nimmt eine volkstümliche Ausdrucksweise an und wird dadurch natürlicher, freier. Was sie an Anstand verliert, gewinnt sie sofort an Dreistigkeit. 

So lässt er im „Auto der Nativität“ einen Gauner folgendes sagen:

Mal gut, dass ich wahrhaftig

zu sprechen anfing,

denke ich, dass ich nicht das beste bin

was es in der Stadt gibt

wenn auch ich jemand bin.

Mein Vater, dessen Seele bei Gott ist

wurde weiche Birne genannt

ein sehr guter Mann

mein Bruder war sein Schwager

der in Sacavém heiratete.

Meine Mutter gebar einen Neffen

der ein Enkel meines Vaters

und Bruder meines Paten ist

ein schöner Junge

so wie ich.

Er war der Cousin von Mecia

und Sohn meines Bruders

und Schwager meiner Tante ...

Während Gil Vicente immer im Auftrag des Königs, der Königin, der Prinzen, also für den Hof produzierte und somit sowohl sozial, als auch finanziell ein Privilegierter war, waren die Straßen von Lissabon oder dann irgendwelcher Innenhof auf einem improvisierten Podest, bei Tageslicht oder abends im Licht von Teerfackeln die Spielräume des Theaters von Dias. 

Das Publikum von Vicente war ein Auserwähltes. Die königlichen Paläste von Alcácova, von Ribeira, von Enxobregas waren sein „Theater“. Wenn sich der Hof in Sintra, Almeirim, Alcochete, Caldas da Rainha und Coimbra aufhielt, begleitete ihn auch Gil Vicente. Für seine Inszenierungen durfte er sich aus der Garderobe Seiner Majestät Don Manuel bedienen. Falls er Musik benötigte, konnte er sich an die Chöre und Musiker der königlichen Kapelle wenden. Er konnte seine theatralische Produktion zu Lebzeiten in Ruhe ohne das „Beil der Zensur“ gestalten. 

Wie war die Szene beim Straßentheater der damaligen Zeit auf der Lissaboner Straßen organisiert? 

Sie bestand meist aus zwei oder mehreren Räumen, auf einer Ebene, welche parallel zu einander standen. Die Schauspieler wechselten die Szenen indem sie einen Raum verließen, um ihn dann wieder zu betreten, als ob es sich um zwei Räume handelte.

Ein Beispiel für einen Szenenwechsel: Im „Auto der Nativität“ sehen wir die drei Könige das Gebirge überschreiten und sofort darauf in Bethlehem bei der Weihnachtskrippe ankommen. Im selben Akt schlafen die Schäfer auf dem Berg ein und Herodes tritt in sein Schloss ein, ohne dass der Zuschauer durch ein szenisches Requisit, darauf hingewiesen würde. Als Regiehinweis steht im Text: „Die Vorhänge, vor der Heilige Maria werden geschlossen.“

Die Handlung könnte sowohl in der Zeit von Kaiser Augustus, als auch in der Zeit von Don Sebastião stattfinden. Die Schauspieler hielten sich alle vor den Augen des Publikums an den Seitentüren der Bühne auf. Diese mittelalterlichen Dramen waren kurzweilig, schnell und sie versetzten die Zuschauer in Spannung.

Balthasar Dias verfügte nicht über die gleichen Bedingungen wie beispielsweise Theaterleute in Frankreich, für die wie Léon Moussinac notiert, Bruderschaften eine Menge Arbeit übernahmen: „die „Erscheinungen“, aus dem griechischen Theater stammende Falltüren, die Himmelfahrt, also alle Geheimnisse einer komplizierten Maschinerie, so wie eine Reihe von gemalten Tieren, Drachen und alle Arten von Monstern“.

Als erfahrener Dramatiker wusste er die Erwartung beim Zuschauer zu steigern: z.B die Enthauptung der heiligen Katharina, aus deren Körper danach statt Blut Milch hervorsprudelte; oder in der „Tragödie des Marquis von Mantua“ in der, auf Befehl des Vaters der enthauptete Kopf des Don Carloto ausgestellt und vom Henker herumgetragen wird. Der Dichter legt den zum Tode Verurteilten derart emotionale Worte, voller Schmerz und Herzensangst, in den Mund, dass die Zuschauer weinen mussten. 

3.8.3 Die Zensur und die Inquisition

Seit Ende des Römischen Reiches versuchte die Kirche Menschen vom Einfluss des Heidentums fernzuhalten und die Anzahl der Gläubigen zu erhöhen.

Viele heidnische Bräuche wurden von der katholischen Kirche „gereinigt“ und teilweise in verändertem Gewand und Inhalt der neuen Zeit angepasst. Sie wurden in die christliche Liturgie integriert, was viele zu den wenigen kulturellen Ereignissen jener Zeit lockte. Neben dem Altar wurden während liturgischer Feiern im Licht von Kerzen und Öllampen Vorstellungen mit religiösem Charakter gegeben – insbesondere während der Zyklen, die die Nativität, die Passion und den Tod Christi oder das Leben von Heiligen behandelten.

Im 10. Jahrhundert und in enger Beziehung mit den wichtigsten Momenten der Passion erlebte man in Europa durch den Einfluss der Benediktiner (Ordensbrüder von Cluny) eine Art von Wiederauferstehung der darstellenden Kunst, welche seit Tertullians (210) als unmoralisch stigmatisiert war. Sie führten diese Tradition als Bestandteil der Liturgie ein. Die starke Dramatik einiger biblischer Episoden und deren Assoziation zu liturgischen Feierlichkeiten wie Weihnachten und Ostern, trugen wesentlich zur Verbreitung bekannter „Tropen“
 bei, wie z.B. dem berühmten „Quem quaeritis?“, welcher von der Theatralik biblischer Episoden aus dem Alten, bzw. Neuem Testament, oder aus dem Jüngsten Gericht, die in den Kirchen inszeniert wurden. 

Die Notwendigkeit, Theologie verständlich zu machen, schuf das Bedürfnis, die Kompliziertheit der hagiologischen Handlungen zu vergegenständlichen und dadurch dem Volk verständlicher zu machen. Zur Zeit D. João II war die Zahl der religiösen Autos sehr groß. Auch wurde eine Art Zensur eingeführt, um in der Kirche den Doppeldeutigkeiten der Sprache zu begegnen.

Das waren die ersten Schritte des religiösen Autos entweder innerhalb der Kirchen oder als Bestandteile der Prozessionen. Die Gläubigen kamen in Scharen, diese Aufführungen zu erleben.
 Platzmangel und doppeldeutige Texte führten zunächst dazu, dass Aufführungen entsprechender Stücke in den Vorhof der Kirche verlegt, und schließlich, dass viele religiöse Autos verboten wurden. 

Das Konzil von Braga brachte einige Beschlüsse gegen der Profanierung sakraler Handlungen. Das Bistum von Évora z.B. beschloss: „... in Kirchen oder deren Vorhöfen dürfen keine Spiele stattfinden, es sei denn, sie werden zu einer Nachtwache oder Feier zu Ehren eines Heiligen veranstaltet; auch keine Vorstellungen – über die Passion oder Geburt unseres Jesus Christus ohne unsere Sondererlaubnis. Derartige Autos bringen für die Herzen derer, die eng mit unserem heiligen katholischen Glauben verbunden sind, oft Nachteile und Skandale mit sich, insbesondere, wenn sie die Verwirrungen und Exzesse sehen, die in solchen Autos gemacht werden.“
 

Nach dem Konzil von Trient (1545) begann die Säuberungsaktion in Portugal. Der Wunsch der Gesellschaft im Allgemeinen und des Theaters im Besonderen, zu Moralisieren wuchs. Die beiden portugiesischen Zensuren, – die weltliche und die religiöse –, errichteten einen mächtigen Apparat, um die öffentliche Meinung zu kontrollieren und zu steuern. Dabei ging es anfänglich vor allem um die Bewahrung der Kirche als Institution und um die Achtung der Dogmen der „Heiligen Schrift“. Aber sehr schnell entwickelte sie sich zu einer Institution, die gegen alle und jedes ihr fremd Erscheinende ein Regime des Terrors ausbreitete. 

Der „frische Wind“, – der aus dem restlichen Europa herüberwehte, – war schnell „verflogen“.
 Es folgte die Zeit der schwarzen Listen. Tausende von portugiesischen Juden wurden zur Flucht gezwungen oder zur Bekehrung zum offiziellen katholischen Glauben. Mit der Bezeichnung „Neue Christen“, sind sie in die Geschichte eingegangen. Es herrschte eine offizielle Paranoia, überall witterte man „Feinde“. Selbst der Buchdruck galt als verdächtig. „Ein verbotenes Buch“, schrieb J. Silva Dias „war immer ein Zeuge der Anklage. António Luís und andere Juden und Humanisten wurden verhaftet und vor Gericht gestellt, nur weil sie eine Bibel oder andere alte griechischen Bücher besaßen...“
 

Sowohl die westliche, als auch die religiöse Zensur schlugen Änderungen vor und strichen ganze Seiten – vor allem bei Sätzen, in denen die Zensurbehörde einen versteckten Doppelsinn sah, das heißt, eine Bedrohung der etablierten katholischen Ordnung durch das Luthertum oder durch die Verbreitung der Ideen von Erasmus. Das künstlerische Schaffen steuerte in eine Sackgasse. Der Künstler übte Selbstzensur, um nicht in Verdacht zu geraten. Der riesige, von der Zensur verursachte Schaden, beschränkte sich nicht nur auf das Beschneiden von Texten, sondern erzeugte aus Angst Mittelmäßigkeit. 

Trotz seiner tief religiösen Haltung wurde auch Balthasar Dias Opfer dieser Situation und zwar so weit, dass ein großer Teil seines Werks für immer verschwand. Carolina Michaelis konnte dies mit zwei von ihr in der Bibliothek von Madrid entdeckten, nicht zensierten Texten belegen, die sie mit anderen zensierten Texten verglich. Wenn es keine Zensur gegeben hätte, könnte uns heute die gesamte Bibliographie von Balthasar Dias zur Verfügung stehen. So bestrafte sie ihn in ihrem Säuberungswahn über seine Lebzeiten hinaus. 

Wenn das Vorrecht – als einziger die eigenen Werke drucken und verkaufen zu dürfen – einerseits eine Art Lebensversicherung war, wurde er andererseits aber durch diesen erteilten „Schutz“ von der offiziellen Zensur in seiner Ausdrucksfreiheit behindert. Daher sind Witze und Flegeleien nicht mehr in seinen Werken zu finden, die nach dem von Don João III erhaltenen Privileg verfasst wurden. Vielleicht zügelt der Dichter seinen Witz aus Furcht vor dem Verlust seiner Privilegien und aus Angst getadelt zu werden. Und vielleicht fehlt deshalb in seinem Werk Kritik am Klerus. 

Groß sind die durch die Zensur verursachten Verluste. Ihre Geschichte berichtet nur darüber, was sie zerstört hat, aber niemals kann sie darüber Aufschluss geben was sie an Kreativität und an Nationalentwicklung verhindert hat.

Die „Tragödie des Marquis von Mantua“ – vom Bestandteil der kolonialen Strategie zum Bestandteil der Nationalkultur S. Tomés

Während der „dritten Epoche“ wurden, laut Gaston Paris, die Chansons de Geste in drei Zyklen gegliedert: La Geste du Roi, La Geste du Midi und La Geste de Doon de Mayence.
 In bezug auf den Inhalt der „Tragödie des Marquis von Mantua“ interessiert uns hier in erster Linie das letztere, da es sich mit dem Feudalsystem und den Forderungen der lombardischen Aristokratie gegenüber dem Kaiser auseinandersetzt. Es wurde vom Widerstandsgeist der Lombarden gegen die herrschenden Franken geprägt.

Innerhalb dieser Gruppe entstand der Begriff des Verrats. Dieser Begriff war für die Bildung einer zyklischen Literatur geeignet, da besonders im 13. Jahrhundert „Verrat“ als eine Art „Erbkrankheit“ galt, wovon alle Mitglieder einer bestimmten Familie befallen sein konnten.
 Später fand eine andere Entwicklung statt: Es wurden Unterschiede zwischen den Verrätern und Feinden Karls des Großen sowie den rebellischen Vasallen, die Gerechtigkeit forderten, gemacht. Zu den Letzten zählt die historische Figur des Ogier le Danois, des Danes Urge, welcher in der Literatur zum Marquis von Mantua wurde. Das Thema des Kampfes der Vasallen gegen einen ungerechten Kaiser wurde insbesondere in Norditalien, im Land der Lombarden entwickelt. 

Mit der Einführung der Romances in Spanien durch die Troubadoure
 und verlieren sie die Kürze der wahren „Romances Viejos“ (Volksbücher) und die Priorität verlagerte sich auf erzählende Abschnitte.

Während nach dem Tod von Gil Vicente
 der Hof und die portugiesische Aristokratie das klassische oder „neulateinische“ Theater bevorzugte, schrieben die Nachfolger des „vicentinischen“ Erbes weiter für das Volk der Lissabonner Straßen, das sich in erster Linie für Heldentaten, Moralitäten und Liebesgeschichten interessierte. Das Sujet von Dias’ Werk gelangte laut Almeida Garrett zur Beginn des 15. Jahrhunderts nach Portugal.
 Garrett weist jedoch darauf hin, dass das Entstehungsdatum des Romances viel älter ist. Und tatsächlich, als Balthasar Dias die „Tragödie des Marquis von Mantua“ aus einem kastilischen „Volksbuch“ adaptierte, waren bereits alle diese in den „Volksbüchern“ enthaltenen Themen, wie Heldentaten, Moralitäten und Liebesgeschichten, ein wichtiger Bestandteil der Kultur der Iberischen Halbinsel.

Die „Tragödie des Marquis von Mantua“ ist eines dieser Volksbücher aus dem Karolingischen Zyklus. Tatsächlich entspricht die Form der portugiesischen Fassung nicht dem ursprünglichen Werk; dieses „stammt aus dem 14., spätestens aus dem 15. Jahrhundert“,
 meint Juliet Perkins und sie fährt fort „... Ich nehme an, dass die portugiesische Fassung aus dem kastilischen Text abgeleitet ist. War die portugiesische Fassung dramatischer, zeigte sich die spanische eher epischer“.
 

Auch ein Beweis dafür liegt in der Tatsache, dass in den mehrfachen Ausgaben von Dias das Werk, als Tragödie bezeichnet wurde. Um diese Bezeichnung als „Tragödie“ konnte er sich nur auf die kastilische Übersetzung stützten und nicht auf die französischen Originale. Was absolut zeitgemäß war, da damals viele portugiesische Autoren, auch Gil Vicente, auf kastilisch ihre Werke schrieben.
 Weiterhin, laut Juliet Perkins, „zu akzeptieren, dass die Tragödie auf spanischen Romances basiert, mindert nicht ihren Wert, sondern im Gegenteil, dies hilft uns, sie in einen breiten Kontext einzugliedern.“

Zur damaligen Zeit rief das in diesem Werk behandelte Thema ein lebhaftes Interesse hervor. Die Sage lieferte den Stoff für viele Autoren. Sie wurde in unterschiedlichen Gattungen benutzt: in der höfischen Literatur wie auch in der „Literatura de Cordel“. Der Ursprung dieses Romance gehört zur abendländischen Kultur und ist entweder französischer oder provenzalischer Abstammung. „Ob seine Sprache zuerst die Sprache d´oeil oder die Sprache d´oc war, weiß ich nicht“, schreibt Garrett,
 und fährt fort, „als er die Pyrenäen überquerte und zu uns kam, war er bereits mit beiden verwandt“. Die geschmeidige langue d´oc und die tolerante Atmosphäre ermöglichten dem Abendland, zu einem Nährboden der Dichtkunst zu wurden. Weil, und das ist heute wissenschaftlich belegt, „einige Romances von scheinbar portugiesischer Herkunft, tatsächlich kastilischen Ursprungs waren“,
 hatte man lange Zeit angenommen, dass Jerónimo Trevino, oder nach Carolina Michaelis „Temino“, der Autor der iberischen Fassung sei.
 Später stellte sich aber heraus, dass er nur der Verleger war. Dies lässt sich damit erklären, dass zu jener Zeit Flugschriften nicht selten ohne Unterschrift des Verfassers erschienen. Außerdem hatte Teófilo de Braga durch seine Fehleinschätzung der Veröffentlichungsdaten des „Auto“, große Verwirrung erzeugt. Und als Garrett in seiner „Liedersammlung“, Band III, eine Fassung des „Auto“ beilegte, wusste auch er nicht, dass Balthasar Dias der Autor war.
 

In seiner Dramatisierung ist Balthasar Dias zu den Wurzeln des Epos, der dramatischen Poesie, zurückgekehrt. Das ist einer der Gründe, warum man ihn als Nachfolger der „Prävicentinischen“ Tradition – der Troubadoure und der Possenschreiber – betrachtet. Gleichzeitig hat Dias die kastilischen Romances menschlicher gestaltet, indem er ihre strenge epische Struktur modifizierte und dadurch ihre Figuren dem Publikum näher brachte und verständlicher machte. Bei ihm ist Karl der Große gezwungen, sich zwischen Gerechtigkeit und Liebe zu entscheiden, auch wenn er dabei gegen seinen einzigen Sohn auftreten und gegen ihn das Beil der Justiz richten muss. 

Die Botschafter des „portugiesischen“ Marquis verhalten sich wie Höflinge dieser Zeit, während sie als Pairs in der spanischen Version dem Kaiser – fast ranggleich – gegenübertreten. In der portugiesischen Fassung wird dem Thema Gerechtigkeit in der Person Karls des Großen mehr Bedeutung zugemessen; die „portugiesischen“ Botschafter drohen mit einer Armee des Marquis, falls der Kaiser nichts unternimmt, um den Schuldigen zu bestrafen. Die „spanischen“ Botschafter überreichen dem Kaiser eine lange Liste mit Forderungen und Ratschlägen und verlangen sogar, er solle die Macht anderen überlassen. Hier offenbart sich das Misstrauen gegenüber dem „spanischen“ Kaiser. Während der „portugiesische“ Kaiser die Verantwortung akzeptiert und das Verbrechen verurteilt, ernennt der „spanische“ Karl der Große einen Rat von Hofleuten, der über seinen Sohn richten soll. Er bleibt dann natürlich neutraler Richter. In der portugiesischen Fassung gerät der Monarch, auch wenn er neutral bleiben will, in einen Gefühlskonflikt. Er wird vor der Entscheidung gestellt, Richter sein zu müssen oder seinem persönlichen Wunsch, nur Vater zu sein.
 Der „portugiesische“ Karl der Große befiehlt die Inhaftierung des Sohnes, bis ein nominierter Rat seines Volkes über die Schuld von Don Carloto entschieden hat. Aber das entspricht nicht dem Wunsch des Volkes. Balthasar Dias will sich als Autor nicht festlegen (Garrett respektiert dies auch in seiner Adaptation) und eine bestimmte soziale und politische Position einnehmen, wodurch der Leser nicht erfährt, um welche Art von „Volk“ es sich bei dem Autor handelt. Ob die gesamte Bevölkerung oder nur die Adligen.

Im sãotomensischen Tchiloli übernimmt das Publikum diese Funktion und verlangt konsequent Gerechtigkeit.  

Später, während der 50er Jahre des 20. Jahrhunderts, insbesondere nach den Repressionswellen von Batepá und Fernão Dias, wird das politische Motiv noch konkreter. Das Verlangen nach Gleichheit vor dem Gesetz und das Bewusstwerden über den Begriff Heimat und Nation politisieren das Tchiloli und somit wird die Performance eine Art Podium gegen die Kolonialpolitik. 

In den kastilischen Romances treten (mit Ausnahme von „Nuno Vero“ und der „Klage von Sevilla“) keine Frauen auf. Im Stück von Dias erhalten drei Frauen, die Kaiserin (Mutter des Mörders Don Carloto), Hermelinda (die Mutter des ermordeten Valdevinos) und Sibila (die junge Witwe) eine Bedeutung, sowohl unter dem dramatischen wie auch unter dem menschlichen Blickwinkel der Geschichte. In beiden Versionen bleibt aber das Motiv des Mordes dasselbe: der Wunsch Don Carlotos Sibila zu besitzen. 

In der „Tragödie des Marquis von Mantua“ ermordet der Thronfolger Don Carloto seinen Freund Valdevinos, weil er Valdevinos Frau Sibila begehrt und die Witwe auf diese Weise zwingen will, ihn zu heiraten. Diese Handlungsweise ist ein grober Verstoß gegen den höfischen Kodex. Auch wenn in der „Provenzalischen Literatur“ die Figur des Gatten geringgeschätzt wurde, wäre es undenkbar, dass der Geliebte der Frau den Freund mordet, um dessen Stelle als Gatte einzunehmen. Im Gegenteil, Ehe und romantische Liebe mussten getrennt bleiben. Zweitens verletzt Don Carloto den Kodex der Ritterlichkeit: Er hatte seinen Freund und Cousin Valdevinos eingeladen, um mit ihm auf die Jagd zu gehen. Als beide allein sind, tötet er ihn heimtückisch. Auch diese Aktion ist eine Verletzung der Jagdregeln. Diese zwei Gesetzesübertretungen bilden die Gründe für die Hinrichtung von Don Carloto. 

Nach dieser moralischen Wertvorstellung war es die Pflicht eines Ritters, seine Dame zu beschützen. Deshalb schwor der Marquis dem sterbenden Valdevinos, seinen Tod zu rächen sowie seine Mutter und seine Witwe zu beschützen und zu unterstützen. In ihrem Namen verlangt er nach Gerechtigkeit. 

Im portugiesischen Text wird Reinaldos de Montalvão als Protagonist dargestellt. Seine Rolle als Freund und Mitstreiter des Marquis von Mantua wird hervorgehoben. Er fängt den kompromittierenden Brief ab. Dieser enthält einen Hinweis darauf, dass diese primäre Rolle aus einer Konfusion von Dias entstand, über die richtige Identität Renaldos de Montalván und Renaldos de Belanda, dem Heerführer von Frankreich. Im kastilischen Romance deckt der Heerführer die Antwort Roldáns
 auf den Hilferuf von Don Carloto auf. In dem portugiesischen Stück fängt Reinaldo den Brief ab, bevor er Roldão erreichen kann. Im Brief beichtet Don Carloto seinem Freund das Verbrechen. Das ist der Beweis, auf den der “portugiesische“ Kaiser wartet.
 

Zuletzt noch ein Detail, das im Tchiloli vorkommt, nicht jedoch im Stück von Dias: als der Henker zögert, den Prinzen zu enthaupten, zwingt ihn Reinaldos, seiner Pflicht nachzukommen.

3.9 Über die Entstehung des Tchiloli

Die, sowohl in Spanien als auch in Portugal im Umlauf befindlichen Volksbücher schufen eine fiktive Vorstellung vom Mittelalter. Sie und die daraus resultierende Stimmung trugen sicherlich zum Erfolg des Stückes von Dias bei. Immerhin waren die Figuren Karls des Großen und der zwölf Pairs Bestandteil der Volkskultur und – Literatur. Außerdem ist hier auch das besondere Interesse des portugiesischen und spanischen Publikums
 für ein Theater der Abenteuer zu erwähnen, also für ein Theater der Helden und der Idiosynkrasie nationaler Werte – beispielhaft das Stück „Don Juan Tenorio“ von José Zorrilla, das in einigen Orten Spaniens jährlich im November aufgeführt wird.

Das Leben der Städte Portugals und Spaniens war im 16. und 17. Jahrhundert gekennzeichnet von einer Überfülle von Straßenspektakeln. Die „comedia nueva“ („Neue Komödie“) zog unterschiedlichste soziale Schichten in ihren Bann – vom Volk bis zum Hof. König Felipe IV. z.B., war begierig nach neuen Stücken und verlangte von den Theatergruppen ständig neues Repertoire. Dieses Theater „ritterlichen Taten und der Mutproben“ war die Antwort auf die neue Zeit und eine wahre Konkurrenz für die kirchlichen Aufführungen, wie bei den Mysterienspielen oder den allegorischen Wagen während des Fronleichnams. Die Wandertruppen führten ihre Spektakel in größeren Gemeinden auf und zogen von dort bis in die entlegendsten Orte. Dieses, auf religiöser Kultur basierende Erbauungstheater wurde natürlich von den Autoritäten gefördert.
 

Auch in den Kolonien setzte sich diese Tradition durch. Beispiel dafür ist der brasilianische Romance „Carlos Magno e os doze Pares de França“.
. Dieses Werk hatte eine pädagogische und unterhaltende Funktion und wie R. Cantel sagt, begrenzte sich „die Bibliothek der großen Themen der Seele in Brasilien auf zwei Bücher: die Bibel und die Geschichte von Karl dem Großen. Diese beiden „Anleitungsbücher“ inspirierten das seelische und weltliche Verhalten. Die Bezüge zum Kaiser und seinen mutigen Gefährten sind im gesamten Nordosten sowohl in der Literatur, als auch im Alltagsleben präsent“.
 Bekannte Themen der „Literatura de Cordel“ sind „Der Tod der zwölf Pairs von Frankreich“, „Die Verhaftung von Oliveiros“, von Leandro Gomes de Barros, oder „Die große Leidenschaft Karls des Großen zur Prinzessin des Zauberrings“, von José Severino; ein Werk, in dem Karl der Große der Macht einer Prinzessin verfällt, aber weniger ihrem Charme als dem Zauberstab, den sie von ihrem Vater bekommen hatte.
 

Ein anderes Beispiel ist natürlich die Tragödie von Dias (in der Adaptation von Garrett), die auf S. Tomé Wurzeln schlug. António Ambrósio bezeichnet 1880 als den Beginn des Tchiloli – der Periode, in der die erste kulturelle Reflexion über S. Tomé gemacht wurde. Die Werke von Almada Negreiros und Castro Moraes wurden wenige Jahre später in Lissabon veröffentlicht.
 A. Negreiros betrachtet das Tchiloli in seinem Werk unter historischem Blickwinkel, als eine „Darstellung der unbedeutenden Episoden aus dem Leben Karls des Großen“
, aber er lobte zugleich die Musik des Tchiloli, die musikalischen Instrumente, die Aufführung, das Bühnenbild, die Anteilnahme des Publikums und er zog die Schlussfolgerung, dass „das Tchiloli eine natürliche Grazie besitzt“.
 Castro Moraes interessierte sich mehr für das „Auto Floripes“, welches er als das „Tchiloli von Príncipe“ bezeichnete.
 

Bis zur Entstehung des Tchiloli, oder besser gesagt bis zum Prozess der Umwandlung eines Stückes des portugiesischen Volkstheaters in eine afrikanische Performance, gibt es viele Fragen. 

Nach der „História da Literatura Portuguesa“, von António José Saraiva und Óscar Lopes war die erste Station der Tragödie die Insel Madeira. Von dort erreichte sie São Tomé. Wann und auf welche Weise gelangte das Stück nach São Tomé? Wo und für wen wurde es dort gespielt? Wem gehörte es? Wer setzte diese Spieltradition fort?

Warum interessierte es die Afrikaner, obwohl es doch eine europäische Geschichte war? Wann bemächtigten sich die „Forros“ der Tragödie und traten die Wächterrolle im Tchiloli an, – anders gesagt, wann und wie erlebte das Werk seinen Afrikanisierungsprozess? 

Wann und warum wurden die Prosatexte mit dem Originaltext in Versform collagiert? Und letztendlich vielleicht das größte Rätsel: warum wurde gerade die „Tragödie des Marquis von Mantua“ zu einem einzigen Stück, das über so lange Zeit das Interesse der Bürger von São Tomé erhalten konnte? Was unterscheidet diese karolingische Heldengeschichte von anderen? Unter welchen Umständen wurde der portugiesische Text in seiner ursprünglichen Form bewahrt? 

Nach Tomaz Ribas und Fernando Reis ist anzunehmen, dass Siedler aus Portugal und Madeira, diesen in Portugal bereits populären Text, mitbrachten. Danach hätten sie ihn zur Unterhaltung an Feiertagen aufgeführt. 
 Leider wurde bis heute kein Dokument gefunden, mit dem dies belegt werden könnte. In ihrem Essay von 1990 „O contributo português para o Tchiloli de São Tomé“, vermutet Juliet Perkins, dass das Stück erst circa sechzig Jahre nach der Entdeckung der Insel São Tomé (1471) geschrieben wurde, also über dreißig Jahre nach Beginn der Kolonisierung des Archipels im Jahre 1493. Das würde bedeuten, dass die ersten Siedler das Stück nicht der ersten Generation von Kreolen übermittelt haben können. Wahrscheinlich wurde das Stück zum späteren Zeitpunkt von anderen Emigranten auf die Insel gebracht.

Aber die einfache Logik der historischen und kulturellen Gegebenheiten führt zu der Annahme, dass die karolingischen Schauspiele „Die Tragödie des Marquis von Mantua“, in der Fassung von Garrett und das „Auto Floripes“ erst im 18. Jahrhundert eingeführt wurden, gemeinsam mit dem „Volksbuch der Bela Infanta“, (den Versen 1367 bis 1406 der Tragödie). 

Die „Tragödie des Marquis von Mantua“, sowie das „Auto Floripes“ wurden, so unsere Behauptung, auf dem Archipel eingeführt, weil sie als Bestandteil der ideologischen Kolonialstrategie begriffen wurden. Mit ihnen sollte ein musterhaftes Europa der Heldentaten und der Gerechtigkeit dargestellt werden. 

Im Hintergrund der Thematik stand zwar der Aufstand gegen Karl den Großen – Hauptthema der Geschichten von Ogier le Danois und Renaud de Montauban –, aber in erster Linie und als Fazit der Fabel sollte der Sieg der europäischen Gerechtigkeit bleiben. 

Aber befragen wir uns noch einmal: Warum hat sich die Tragödie in die Tradition der Insel verwurzelt? Welche Bedeutung hatte die Tragödie für die Einheimischen?
 Wieso haben die Einheimischen ein Stück über eine fremde Welt „adoptiert“? 

Die aus Europa kommenden kulturellen Manifestationen jedoch, die zum Ziel hatten, dem Archipel europäische Werte einzuimpfen, waren mit dem gesamten „nationalen“ Repertoire verschmolzen. Das Tchiloli aber bekam jetzt in den Augen des Betrachters andere Wertigkeit: Plötzlich war es eine Geschichte über die Gerechtigkeit eines ungerechten Europa. 

Die Forros begannen die Tragödie als ihr Eigentum zu verstehen: teilweise durch phantasievolle Ergänzungen, wie drei von ihnen eingeführte Prosatexte,
 neue Figuren, sowie die Entwicklung einer neuen Spielweise. 

Im Prozess der allmählichen Befreiung von Sklavengruppen und die daraus resultierende Afrikanisierung der freien Bevölkerungsschichten, hat sich, wie die gesamte Gesellschaft, auch die Tragödie des Tchiloli mehr und mehr verändert, und „afrikanisiert“. 

Insbesondere die intensive Benutzung des Untertextes machte aus dem Tchiloli ein „Medium“ des satirischen Kommentars und der Subversion, die von den Autoritäten der Insel bis zur Unabhängigkeit nicht verstanden wurde. Zwischen den Zeilen tarnte sich kritische Haltung und teilweise wurden gewisse Vorgänge und Partnerbeziehungen anders betrachtet, als sie die Kolonialbourgeoisie verstand. Das Tchiloli übernahm also eine Funktion, die das Theater oft unter diktatorischen Regimen übernehmen muss, nämlich die eines politischen Ventils. Und Zündstoff gab es in Hülle und Fülle. 

3.10 Die Tragödie auf São Tomé – die Adaptation von Garrett

Zwischen den Textversionen von Dias und Garrett
 werden Unterschiede nachgewiesen, jedoch bleiben der Konflikt und die aus den oben genannten Romances entstandene Fabel die selben.

Im Originaltext in Versform, versteht Karl der Große, dass sein Sohn wegen des begangenen Verrats an Valdevinos mit dem Tod bestraft werden muss, und verurteilt ihn ohne zu zögern. Die Entdeckung des Briefes hat keinen anderen Zweck als den, die Entscheidung des Imperators zu bestätigen. Wir erfahren hier auch etwas über die zwischenmenschlichen Beziehungen von Karl dem Großen und seinen Vasallen. Wir entdecken, dass einige gegen die Autorität der Krone rebellieren. Die Figur des Kaisers wird als ein absolutistischer und gerechter Monarch dargestellt und trotzdem zweifeln die Adligen an seiner Autorität und wollen sich ihm nicht mehr unterwerfen. Themen des Stückes sind die Gerechtigkeit des Monarchen, sein weises Handeln, sowie das Streben des Marquis von Mantua nach Rache.

Die Version von Garrett erweitert den Text um zehn Verse: Während im Text des 16. Jahrhundert 1.356 Verse existierten, hat Almeyda Garrett 1.366 notiert. 

Welche sind die Unterschiede zwischen den Texten von Dias und von Garrett? Gleich zu Beginn lässt Garrett vor der Replik des Marquis, womit der Text von Dias beginnt, eine kleine Narrativpassage von ungefähr fünfzehn Versen aufschreiben. Bei der Jagd hatte sich verirrt / Aus Mantua der alte Marquis / weil er vor Müdigkeit / nicht mehr laufen konnte.

Nicht alle diese Verse stammen aus Garretts Feder. Sie sind eher eine Adaptation der ersten fünf Verse der Replik des Marquis, die Garrett bei Dias verändert hat.
 Nur die ersten fünf Verse sind neu, d.h. von Garrett. Die anderen zehn Verse sind eine Abschrift des Textes von Dias mit einigen grammatikalischen Abweichungen. Außerdem gibt es ein weiteres wichtiges Detail: Nach dem 5. Vers der Tragödie ergänzt Garrett den Satz „Ich habe nie ein so starkes Dickicht gesehen“; die erste Replik des Marquis hat bei Garrett 25 Verse und dieselbe Replik bei Dias 39, aus den schon erwähnten Gründen. In der Replik des Pagen bei Dias zwischen den Versen 431 (2) „und noch ihnen, Herr Marquis“ und den Versen 432 (3) „sie sind aus der Stadt heraus“, hat Garrett neun Verse eingefügt, welche mit dem Satz „Wir waren in Paris“ beginnen und mit dem Satz „Mit vier hinter sich her“ enden. Die „Tragödie des Marquis de Mantua“ ist auf S. Tomé als Bestandteil des Tchiloli verewigt. Ich betone das Wort „Bestandteil“ absichtlich. Das Tchiloli wurde nicht nur durch den aus Portugal kommenden Text eine kulturelle Größe. Denn nur durch die Vermischung mit anderen Kulturen aus dem afrikanischen Kontinent wurde es möglich, dass diese Größe (Performance, Ritual und Theater) entstehen konnte. Die kulturelle Mischung schuf neue Sprachen und neue semantische Ebenen. 

In der schriftlichen Fixierung (ich beziehe mich auf den Originaltext in Versform) von Fernão Reis stellt man fest, dass der Text des Tchiloli dem Text von Dias, bzw. Garrett folgt. Obwohl er eher eine Adaptation der Garrettschen Version ist. Letztendlich scheint das auch logisch, da Garretts Fassung in Schreibweise und inhaltlicher Lösung so mancher Situationen moderner ist. 

Bereits in der erste Replik wählt das Tchiloli den von Garrett vorgeschlagen Vers Nr. 6 („Ich habe nie so ein starkes Dickicht gesehen“). Auch in der Replik des Pagen, (zwischen den Versen Nr. 431 (2) und 432 (3) der Tragödie, die den Versen 418 und 428 entsprechen sind die neun Verse von Garrett eingebaut. Auch der Vers „nicht auf der Welt haben kann“ des Autos von Balthasar Dias (Vers Nr. 949 (50)), ist  weder bei Garrett noch im Tchiloli vorhanden.  

Man könnte annehmen, dass die vom Tchiloli übernommenen Veränderungen, die bei Garrett bereits auftauchen, eine Art Versuch sind, den Text einfacher, bzw. verständlicher zu machen. Es geht hier aber eher nur darum, durch  Veränderungen einiger Wörter oder des Satzbaus den Figuranten (Akteuren) das Sprechen ihrer Rollen zu erleichtern. 

Noch zwei Bemerkungen zum Tchiloli-Text: Es tauchen zwei Figuren mit dem Namen Montalvão auf: – „Kapitän von Montalvão“ und „Reinaldo de Montalvão. Sie ergänzen sich. Eigentlich sind sie nur eine Person, nämlich Reinaldos von Montalvão. Von besonderer Bedeutung sind die Texte, die ihnen zugeschrieben sind: Reinaldos gibt sehr treu die Verse der Tragödie von Balthasar Dias und des Romance von Garrett wieder. Der Kapitän von Montalvão hält eine Art von Monolog, bestehend aus etwa hundert Versen (von Vers 1357 bis 1438), den er an den Marquis und an alle anderen Figuren richtet, die bei den Autoren des 16. Jahrhunderts nicht mehr oder noch nicht vorhanden sind. 

Der Romance der „Bela Infanta“, der den Abschnitt der Verse 1367 bis 1406 inspiriert, passt nicht mit dem Rest des dramatischen Textes. Es ist wahrscheinlich der einzige nach S. Tomé mitgenommene Romance oder zumindest der einzige, der sich in den dortigen Performances etablierte. Deshalb bildet er eine Ausnahme, da der „Romanceiro“ in den portugiesisch sprechenden Ländern keine Bedeutung hatte. 

Er wird im Tchiloli ergänzt durch eine Zusammenfassung der Fabel. Was das Tchiloli aber noch mehr charakterisiert, ist der Einbau von Prosadialogen an fünf Stellen des Originaltextes. In bezug auf die Struktur des Textes hat der Originaltext neun große Momente (oder Teile). Der erste Prosatext steht zwischen dem zweiten und dritten Teil. Es geht um den „Familienrat des verstorbenen Valdevinos“, der entscheidet, an den Hof Karl des Großen eine Botschaft zu schicken, um den Kaiser von Mord und Täter in Kenntnis zu setzen. Danach folgt am Hofe ein Gespräch zwischen dem Sekretär des Kaisers, Don Beltrão, dem Justizminister und dem Kaiser.

Der zweite, zwischen dem dritten und vierten Teil eingefügte Text, ist sehr kurz. In ihm treten Prinz Don Carloto, Reinaldos de Montalvão, Beltrão und der Herzog von Amão auf. Die letztgenannten teilen Don Carloto mit, dass sie seinetwegen an den Hof gekommen sind. 

Der dritte eingefügte Prosadialog befindet sich zwischen dem vierten und fünften Teil. Hier wird der Prinz verhaftet und zum Tode verurteilt. Dennoch erhält er später die Möglichkeit, einen Verteidiger zu benennen. Als Verteidiger wird Graf Anderson bestimmt und  davon telefonisch in Kenntnis gesetzt. Dem Anwalt wird der Inhalt der Anklageschrift mitgeteilt. Nachdem er sich beide Seiten angehört hat und nach seiner Meinung gefragt wird, ermahnt ihn der Rat des Kaisers, Vorsicht walten zu lassen. Außerdem werden neue Beweise verlangt. Inzwischen berichten der Herzog und Don Beltrão dem Marquis an einem anderen Ort von der Verhandlung bei Hofe. Darauf schickt er zur Begutachtung des  Prozesses seinen Anwalt an den Hof. 

Der vierte Prosadialog findet zwischen dem sechsten und siebten Teil statt. Es geht um die Verhandlung, in der scheinbar nicht genügend Beweise für eine Verurteilung des Prinzen vorliegen. Es wird der Einsiedler gerufen, der dem sterbenden Valdevinos die Beichte abgenommen hat. Auch er wird telefonisch benachrichtigt. Die beiden Anwälte, Graf Anderson und Bertrand, befragen ihn mehrfach. Die Verhandlung wird von Reinaldos de Montalvão unterbrochen, um einen sicheren Beweis für die Schuld des Prinzen vorzulegen: einen Brief, in dem der Prinz Roldão um Hilfe bittet. Der anwesende Roldão spricht sich gegen den Prinzen aus und erklärt sich mit dessen Bestrafung einverstanden, was von den anderen begrüßt wird.

Der letzte Prosatext bietet eine Diskussion über die Echtheit des Briefes von Don Carloto. Nachdem der Anwalt des Marquis eingeschritten war und auf Vorschlag des Ratgebers die Schrift des Prinzen durch den Notar geprüft wurde, kommt es zur Bestätigung des Urteils durch den Justizminister. Dabei werden eine Reihe von Artikeln und Paragraphen erwähnt, unter ihnen die Verfassung, das Militärgesetz und das Strafgesetzbuch. 

Durch diese Dialoge (Prosatexte) wird die Spieldauer des Tchiloli mit der Zeit länger. Jede Vorstellung dauert circa sechs bis acht Stunden. Durch die Ergänzungen wird die Fabel aktualisiert, woraus inkohärente und kuriose Anachronismen resultieren (Benutzung des Telefons, die Begutachtung der Strafprozessordnung, Plastikpistolen). Ein Versuch, die Glaubwürdigkeit zu erhöhen, ist immer wieder die Einführung juristischer Texte, sowie das Erscheinen von Figuren wie des Sekretärs, des Ratgebers, des Justizministers oder der Anwälte, die traditionell Anderson und Bertrand heißen (heute werden den Anwälten auch andere Namen gegeben). Weil einer der Anwälte englischer und der andere französischer Herkunft ist, werden wir verführt zu glauben, sie spiegelten bestimmte Gefühle der Gemeinschaft wider: – negativ in bezug auf den ersten und positiv in bezug auf den zweiten: Gefühle also gegenüber realen Personen, die die Insel möglicherweise in der Vergangenheit bewohnten. Vergessen wir nicht, dass die Ajudás britische Staatsbürger waren und sich deshalb im Vergleich zu den Forros, in einer privilegierten Situation befanden und das die Kolonialherren sie gegen die Forros aufhetzten, als diese Kakao auf den Roças stehlen wollten. 

Wie kam die Tragödie von Dias (Garrettsche Adaptation) nach S. Tomé? 

Während der sogenannten Periode des „Grande Pousio“ (AP: Große Pause) hatten die Forros praktisch alle Ämter besetzt und die Mehrheit der Europäer waren nach Brasilien emigriert. Durch diese Situation und zugleich durch die Bedrohung der Angolares, sah die Lissaboner Metropole die Gefahr der Afrikanisierung der Kolonie. Um einerseits etwas entgegen zu setzen, und andererseits um den Christianisierungsprozess zu unterstützen, benutzten einige Ordensbrüder, die auf dem Archipel missionarisierten, europäische literarische Werke. Das karolingische Universum war etwas, worauf die Europäer stolz waren und was für das Christentum und für Europa sprach. Es war vielleicht ein naiver Versuch, den „heidnischen“ Bräuchen etwas „zivilisiertes“ entgegenzusetzen. 

Es ist anzunehmen, dass viele Sãotomenser bereits während ihres Studiums in Europa vom Cancioneiro von Garrett gehört hatten. Und als sie nach S. Tomé zurückkehrten, hatten sie auch die neuesten Ausgaben aus Lissabon in ihrem Gepäck. Vergessen wir nicht, Garrett war der große Star der portugiesischen Kultur. Aus diesen oben erwähnten Gründen könnte man schließen, dass die Mitte des 18. Jahrhunderts der Markstein für die Einführung des karolingischen Universums auf S. Tomé war. 

Die Fabel und die Etappen einer Aufführung

Bis jetzt wurde ausführlich über die Ursprünge des Stückes „Tragödie des Marquis von Mantua“ von Dias und seine Insertion in der Theaterlandschaft gesprochen. Ebenso wurde erwähnt, dass, nachdem es auf S. Tomé gelandet ist, eine neue Lektüre erlebte und durch die Vermischung mit anderen Traditionen und Ritualen, insbesondere aus den Totenritualen Westafrikas und durch Einführung neuer Prosatexte, eine „Metamorphose“ erfuhr und dass die daraus resultierende Performance „Tchiloli“ benannt wurde. 

Begriffe der portugiesischen Sprache wurden „verkreolisiert“, sobald sie auf S. Tomé ankamen. Das Wort Tchiloli z.B ist solch ein Ergebnis dieser sprachlichen Entwicklung. Woher wird das Wort abgeleitet? Welche ist seine etymologische Route? 

Als ich erstmals die Tchiloli-Musik hörte, kamen mir sofort Erinnerungen an meine Schulzeit und an das traditionelle portugiesische Liedgut. 

Durch Artikel der Schriftstellerin Olinda Beja wurde mir dieser Bezug klarer, insbesondere auch die etymologische Entwicklung des Wortes „Tchiloli“.
 Das Wort „Tchiloli“ ist bereits eine „Verportugiesierung“ des kreolischen Wortes „Txiloli“. 

Beja notiert: „Tatsächlich kann man die Geschichte nicht leugnen. Sie ist untrennbarer Teil unseres Lebens“ und sie fährt fort, „erklären wir uns den Begriff (AP: Tchiloli) an Hand der Phonetik:“
 

Tiroliro = Txiroliro = Txiloliro = Txilolilo = Txiloli

Wenn das die logische Entwicklung des portugiesischen Wortes „Tiroliro“ auf Kreolisch ist, folgt daraus:

Der verborgene dumpfe Labiodentale-Konsonant „t“ wird vor einem „i“ oder „e“ zu „tx“: Tiroliro =Txiroliro.

Der laute Konsonant „r“, sowie der Doppelkonsonant „rr“ werden durch den Konsonanten „l“ ersetzt: Txiroliro = Txilolilo. 

Die Apokope der letzten Silben ergibt: Txilolilo = Txiloli.

Der phonetische Beweis stützt die Behauptung, dass Tiroliro und Txiloli auch semantisch das selbe Wort ist. Tiroliro ist sicherlich eine Onomatopöie (Lautnachahmung), die in vielen Liedern übernommen werden kann.

Nach Olinda Beja wird im Dorf Babe, 14 km von der Stadt Bragança, noch heute folgendes Lied gesungen: „Tiroliro, liro / tötete seine Frau / würzte sie mit Salz und Knoblauch / dann verkaufte sie / und derjenige, der sie kaufte / dachte, sie wäre Speck ... / aber es war die Frau / von Tiroliro, liro...“.

Das Wort „Tiroliro“ gehört zur Volksmusik- und zum Volkstanz. „Und weil es das Flötenspiel darstellt, offenbart sich sofort auch die Verbindung mit dem „Txiloli“ von S. Tomé ...“.
 Auch das Txiloli wird von Flöten begleitet, von Bambusflöten, um exakt zu sein. Dabei unterscheidet man zwischen weiblichem und männlichem Bambus. Die Flöte aus weiblichem Bambus klingt melodiöser. 

Das Txiloli / Tchiloli schöpft einen Teil seiner Inspiration aus den Geschichten und Chansons, die im 11. Jahrhundert von Troubadouren nach Portugal gebracht wurden. Von dort aus erreichten sie die Insel Madeira und später S. Tomé und Príncipe. „Aber die Aufführung des Txilolis begann erst 1880 als einziger Zeitvertreib der Menschen auf der Insel. Später hat es sich zu einer Widerstandsform der nationalistischen Agitation für die Unabhängigkeit entwickelt.“

3.11 Ein Mord am helllichten Tage

Um das Tchiloli zu begreifen genügt es nicht, den alten Text in Versform zu kennen. Dieser Text vermischt sich einerseits mit zeitgenössischem Portugiesisch, andererseits ist Tchiloli mehr als ein Theaterstück: 

Es ist eine metaphorische, ritualisierte, theatralische Form, die an Hand einer fiktiven Geschichte aus der Vergangenheit, eine andere Geschichte der Gegenwart erzählt. Eine Geschichte, deren Grundvorgang sich im Laufe der Zeit in eine Gerichtsverhandlung, in eine versteckte politische Auseinandersetzung entwickelte. Die Kritik geschieht durch, erst später entstandene Ergänzungen in Prosa. Diese Abschnitte haben einen juristisch akzentuierten Stil und beziehen sich auf “den Prozess von Don Carloto”, den Sohn von “Carloto Mangano” (der sãotomensische Karl der Große). Zeugen werden gegenübergestellt und Graphologen gerufen, den abgefangenen Brief
 zu analysieren, es wird über die Autopsie des verstorbenen Valdevinos gesprochen, etc. Das alte Motiv des Stückes, die Ermordung von Valdevinos durch den Erbprinzen, gilt nur noch als Vorwand für ein langes Plädoyer über Justiz und Gerechtigkeit. 

Der „Luchan“ (örtliche Gemeinde) informiert die Bevölkerung bereits um vier oder fünf Uhr früh mit einem Wecksignal aus dröhnendem Getrommel über das am Nachmittag stattfindende Tchiloli. 

Die Straßen der Stadt oder des Ortes, in dem das Tchiloli stattfinden soll, werden im Imaginarium des Volkes, nach dem Gottesdienst
 um 12 Uhr, zum „Jagdrevier“: Valdevinos spielt, von seinem Knappen Burlor begleitet, als sei er auf der Vogeljagd. Der Knappe verstreut Papier, als wären es abgeschossene Vögel. Alles geschieht sehr schnell und mit graziösen Gesten. Irgendwann „hören“ sie fremde Schritte. 

Aus einer anderen Straße erscheint Don Carloto, der auf seinen Cousin zugeht. Don Carloto tut, als sei dies ein zufälliges Treffen. Zuvor hatte Valdevinos Don Carloto durch seinen Knappen nach Waffen untersuchen lassen. Dabei hatte er zwar eine Pistole abgegeben, eine zweite Waffe jedoch, einen Dolch, zur Mordtat in seiner Tasche versteckt gelassen. Wie in einem Tanz versucht Don Carloto, seinen Cousin mit dem Dolch in den Rücken zu stechen. Valdevinos bemerkt die verräterische Absicht nicht. Um seinen Herren zu schützen stellt sich der Knappe immer wieder dazwischen. Die ganze Szene ist seitens des Prinzen eine Überredung und Verführung, Valdevinos zu entwaffnen und zu töten.

Inzwischen haben sie die Spielfläche der Haupthandlung betreten. Ein weiteres Hindernis für die Mordtat ist die Anwesenheit Burlors. Ihn loszuwerden, schreibt Don Carloto einen Brief und befiehlt dem Knappen, ihn mitzunehmen. Endlich mit Valdevinos alleine, kann er ohne Zeugen den Mord begehen: Er hebt seinen Dolch und ersticht seinen Cousin. Danach flieht er. Valdevinos wird von seinem eigenen Freund tödlich verwundert. 

Kurz danach erscheint der Marquis von Mantua (in den Volksbüchern „Danes Ogeiro“), der sich auf der Jagd verirrt hatte, als er auf der Suche nach seinem Neffen war. Er hört ein Stöhnen und findet den Sterbenden.

Bemerkenswert dabei ist, dass er hier „Marquis von der Jagd“ genannt wird und anders als später, während der eigentlichen Vorstellung, gekleidet ist,
 und dass diese Szene vor dem Hauptteil gespielt wird.

Als ihn der Marquis nach dem Grund seiner Verwundung fragt, erklärt ihm der Sterbende, der Sohn des Imperators, Don Carloto, habe ihn aus dem Hinterhalt angegriffen, weil er „sehr oft verlangte / nach meiner Gattin aus Bosheit / aber sie duldete es nicht, / weil sie durch ihre Güte / nur mir Gutes wünschte“ „Aus dem Hinterhalt tötete er mich / fünf andere begleiteten ihn / und außer einem Schildknappen / begleitete mich keiner.“
 

Und er gibt sich dem Marquis zu erkennen: „Ich bin der Valdovinos, Sohn des Königs von Dazien (AP: Dalmatien)/ Cousin des Königs der Griechen / Sibila ist meine Gattin / die schöne Donna Hermelinda / meine natürliche Mutter / Neffe des Marquis von Mantua ...“

Valdevinos spricht stöhnend seinen Abschiedsmonolog. Es ist wie ein letztes Atmen: niemand versteht was er sagt, aber das ist Teil des Rituals. Es scheint die Zuschauer nicht zu stören, wenn sich der Sterbende sehr leise artikuliert. Er spricht seinen Monolog wie eine Litanei, ein Singsang das uns an eine Liturgie erinnert. 

Der Sterbende betet gen Himmel:

„In Deine Hände, oh Herr, / empfehle ich meinen Geist / weil Du mein Erlöser bist / mein Gott und mein Erretter, / dass es mir nicht an Deiner Gunst fehle ...“.
 

Als der Marquis in dem Sterbenden seinen Neffen und Nachfolger erkennt, schwört er, sich für die gerechte Bestrafung der Schuldigen einzusetzen. Inzwischen kommen der Schildknappe (Burlor) und ein Einsiedler, der Valdovinos die Beichte abnimmt.

Der Geistliche wirkt grotesk, wie er auf einem Holzstecken „geritten“ kommt. 

Selbst bei diesem tragischen Vorgang ist die Ironie des Volkes spürbar. Kaum angekommen, versucht er den Sterbenden zu bestehlen, woran er vom Knappen gehindert wird. Tatsächlich ist er ein Säufer und verkommener Typ. Drei mal wiederholt er seine Begrüßungsgeste an dem Sterbenden.

Wenn sich zwei Tchiloli-Figuren auf der Spielfläche begegnen und alle entsprechenden Gesten und Bewegungen drei Mal wiederholen, hat dies möglicherweise, mit der religiösen Komponente der Performance zu tun. Ich denke, dass die Erklärung dafür bei dem Dogma der Dreifaltigkeit, zu finden ist. Wenn sie sich begrüßen, oder sich feindlich gegenüberstehen, wird mit diesem dreifachen Wiederholen der Gestik folgendes ausgedrückt: Im Namen des Vaters, des Sohnes und des Heiligen Geistes möge Gott dich zu beschützen. Hier finden wir also eine ähnliche Funktion wie die der Brille oder wie die der an den Kostümen befestigten kleinen Spiegeln, die von den Figuranten getragen werden: Schutz vor dem Bösen Blick.

Nach der Beichte und einem Gebet an Gott und die Heilige Maria, stirbt Valdevinos in den Armen seines Onkels und wird in die Kapelle gebracht, wo er bis zu seiner „Beisetzung“ bleibt.
Dann befragt der Marquis den Pagen über den Vorfall. Er will in Erfahrung bringen, wer seinen Neffen verletzt hat. Burlor berichtet von dem Verrat.

Nach der Jagd- und Sterbeszene trennen sich Figuranten und Zuschauer zum Mittagessen, um sich dann am Nachmittag zum großen Happening – den Hauptteil – wieder zu treffen.

3.12 Die eigentliche Vorstellung

Diese beginnt mit der „Ronda“: Aus einem „Quinté“ kommend, der ihnen als Kulisse diente, nähern sich einige Figuranten mit Tanzschritten der Spielfläche, um ihre Anfangsarrangements einzunehmen: der Marquis, Don Beltrão, Herzog Amão, Sibila, Hermelinda, Käpitän von Montalvão, ein fahrender Ritter und Ordensbandträger und Reinaldo de Montalvão, in schwarz gekleidet, da er zur Familie von Mantua gehört. Im Hohen Haus befinden sich, von einem Vorhang verdeckt, bereits andere Figuren (der Kaiser, der Justizminister, der Berater des Kaisers). Wenn der Vorhang aufgeht, sind die Figuren des Hohen Hauses schon präsent, gruppiert, als wären sie Teil eines alten Gemäldes. Ganelão, der einzige, der diese Ordnung und Harmonie stört, kommt von außen und zieht den Vorhang weg und das zuvor verdeckte Bild wird zum Leben erweckt. 

Die Tragödie über den Tod von Valdevinos und die Anklage des vermutlichen Mörders beginnt. In erster Linie ist es eine Geschichte über Macht und politische Promiskuität.

Ganelão, Bruder der Königin und Schwager des Kaisers, ein reicher Mann, was die Ordensbänder an seiner Schulter deutlich machen, will sich den Thron aneignen. Aber dazwischen steht ein Problem: der legitime Sohn des Imperators, sein Neffe, Prinz Don Carloto. Falls dieser beseitigt wäre, würde Ganelão nach dem Tod des Kaisers zum rechtmäßigen Nachfolger. Eine List muss her, damit der hinterhältige Ganelão an sein Ziel kommen kann. 

Valdevinos, Sohn des Königs von Dalmatien, Don Salinos und der Königin Donna Hermelinda, könnte dafür einen hervorragenden Vorwand liefern. Sein Onkel, der Marquis von Mantua würde nach dem Tod Don Salinos Regent von Dalmatien, da sein Neffe Valdevinos noch nicht volljährig ist. 

Weil Don Carloto in Sibila (Gattin von Don Valdevinos) verliebt ist, nutzt der Intrigant Ganelão die Gelegenheit, eine Hinterlist zu schmieden. Er beschließt seinen Neffen Valdevinos zu beseitigen, mit dem Vorwand, dies sei die einzige Möglichkeit, Sibila zu bekommen. Dieses verhängnisvolle Moment kommt, als beide Prinzen eines Tages, zweihundert Kilometer vom Hof entfernt, auf der Jagd sind – die Jagdszene, die am Vormittag gespielt wurde. 

Nach Valdevinos Tod schickt der Marquis seine beiden in Trauerkleider gehüllten Botschafter, den Herzog Amão (Onkel von Reinaldo) und Don Beltrão (Vater von Reinaldo) zum Kaiser mit einer Anklage gegen Don Carloto. 

Im Namen des Marquis von Mantua bitten sie um Gerechtigkeit: 

„Und mehr lasse ich Euch wissen / damit Ihr Euch vorbereitet / falls Gerechtigkeit nicht gesucht wird, / dass der Marquis geschworen hat / durch die Waffen diese zu erlangen“.
 

Der Kaiser verspricht ihnen dies, sowie den Prinzen Don Carloto zu bestrafen, falls er tatsächlich der Schuldige ist. 

Vom Sohn verlangt er das Schuldgeständnis. Der bestreitet aber seine Schuld und der Vater lässt ihn in Ketten legen. Der Kaiser befiehlt dem Sohn im Gefängnis das Urteil abzuwarten, „bis entschieden wird / auf Rat meines Volkes, / Ob ihr frei oder schuldig seid“. Trotz der Dringlichkeit will der Kaiser nichts mehr hören. 

Die Kaiserin, Carlotos Mutter, legt beim Kaiser erfolglos Fürbitte für ihren Sohn ein. Sie verurteilt die übereilte Entscheidung ihres Mannes und warnt ihn vor negativen Konsequenzen für den Ruf des Thronfolgers des Reiches. Darauf antwortet der Kaiser:

„Mir, Frau, ist zuträglich / gegen jeden Verrat zu sein / und wenn Euer Sohn ein Verräter ist / werde ich ihn richtig bestrafen / und dies ist meine Absicht ...“.

Don Carloto bevollmächtigt den Grafen Dr. Anderson mit seiner Verteidigung, in der Hoffnung, dem Todesurteil zu entkommen oder es mindestens aufzuschieben und dadurch Zeit zu gewinnen. Wiederum beauftragt der Marquis Dr. Bertrand mit der Anklage und verlangt den Tod von Don Carloto als Vergeltung für den Verlust seines Neffen. 

Unterdessen sind Hermelinda und Sibila, die Mutter und die Gattin Valdevinos angekommen. Sie knien voller Tränen vor dem Kaiser und bitten ihn um Beistand bei der Bestrafung des Mörders, der ihnen Gerechtigkeit verspricht: „Ich werde nicht Gerechtigkeit bestreiten / wem Gerechtigkeit gebührt.“

Inzwischen behilft sich Ganelão eines neuen Kunstgriffs: Er wendet sich an das Unterhaus (Partei des Marquis) und empfiehlt, einen seltsam aussehenden Jungen zu fassen, weil er derjenige sein könnte, der entscheidend zur Aufdeckung des Verrats des Prinzen an Valdevinos beitragen könnte. Danach spricht er mit, dem im Schloss von hundert Soldaten bewachten, Don Carloto und überzeugt ihn, einen Brief an den Kronfeldherrn und Henker des Hofes, Don Roldão (laut einer mittelalterlichen Quelle ist er ein Neffe des Kaisers
), zu schreiben, um ihn um Beistand zu bitten. Roldão – traditionell im roten Overall gekleidet, vielleicht als Symbol der Geburt einer neuen Ordnung, und mit einem Halsband, als Symbol seiner Gefährlichkeit – soll dadurch mit der kaiserlichen Autorität in Konflikt kommen.

So wie der Assistent des Schamanen beim Danço Congo, wird Don Roldão hier Logozo genannt, vielleicht als Sinnbild seiner Verbundenheit mit den Ahnengeister in seiner Funktion als Wiederhersteller der Gerechtigkeit auf der Erde.

Ganelão diskreditiert auf diese Weise seine zwei Rivalen und schwächt die Macht Karls des Großen. Der Kaiser wird dadurch in Entscheidungsnot gedrängt: Auf der einen Seite, die Notwendigkeit und Pflicht, einen Mord aufzudecken, auf der anderen, seine Untertanen, die Gerechtigkeit verlangen. Und Roldão ist ein gefährlicher Gegner, der später den schrecklichen Reinaldo de Montalvão, den größten Kämpfer des Unterhauses, herausfordern wird. Um seine Heldenhaftigkeit darzustellen, hat die Tradition ihm eine Maske aus Ziegenfell verpasst. Der Konflikt entbrennt zwischen den zwei großen Helden  -  Reinaldo und Roldão.

Wie von Ganelão teilweise vorgesehen und geplant, wird der seltsame Junge (Moço Cata) von Reinaldo de Montalvão und dem Kapitän von Montalvão gefasst. Er wollte dem Grafen Don Roldão den Brief des Prinzen bringen, in dem Don Carloto seine Schuld gesteht. Den Brief trägt der Junge in seinem Strumpf versteckt. 

Nachdem ihn der Marquis gelesen hat, beauftragt er Reinaldo, ihn dem Kaiser vorzulegen, „damit die Wahrheit ans Tageslicht kommt“. 

Angesichts dieses Geständnisses zögert der Kaiser und Vater nicht, den Sohn zum Tode zu verurteilen und informiert darüber die Kaiserin. Aus Trauer und Verzweiflung will sie auf die Krone verzichten. Unter der Last solcher Beweise gibt die Kaiserin jedoch ihr Einverständnis für die Bestrafung, obwohl sie erkennt: „dass immer in meinem Herzen / werden Trauer, Unruhe / und große Qualen bleiben“ (Verse 1278 (9) – 1280 (1)).

Trotz aller Bemühungen seitens des Verteidigers, des Grafen Dr. Anderson, lässt der Kaiser (als Vorsitzender des Gerichts) den Prinzen festnehmen. Er unterrichtet darüber den Marquis in einem Brief, den wieder Reinaldo übermittelt. 

Reinaldo kehrt mit Tanzschritten zum Unterhaus zurück, glücklich, weil er überzeugt ist, eine gute Entscheidung des Hofes mitzubringen. 

Dieser Vorgang ist so wichtig, dass das Volk diese Phase mit einem besonderen Namen bezeichnete: Die „Retirada“ (der „Rückzug“).

Der Marquis, der inzwischen auch am Hofe ist, zeigt sich erfreut über das Urteil des Kaisers. 

Roldão kommt aus seinem Schloss. Als er die Botschaft des Prinzen erhält, ist es bereits zu spät und selbst als er mit größter Eile an den Hof zurückkehrt, kann er nichts mehr retten. Er will seinen Onkel, Karl den Großen, töten, weil der seinem eigenen Sohn nicht beisteht. Als er ihn nicht findet, reitet er zum Unterhaus, um sich am vermeintlich Schuldigen (dem Marquis von Mantua) für die Verurteilung seines Neffen zu rächen. Es gelingt ihm aber nicht in die Stadt Mantua hineinzukommen, weil Reinaldo von Montalvão, der Neffe des Marquis, dort Wache hält. 

Trotz der Prahlerei des Kapitäns von Montalvão, einem Söldner, der sich in der Hoffnung auf einen Krieg im Unterhaus aufhielt, wird Reinaldo sein wahrer Gegner. Auch wenn der Kapitän den Marquis ständig bittet, mit dem Krieg zu beginnen, ist er im entscheidenden Moment unfähig, Roldão zu besiegen. Roldão wird von Reinaldo am Rücken verwundert und festgenommen. Mit seiner Festnahme endet die Geschichte.

Am Ende der Tragödie findet die zweite und letzte „Ronda“ (die „Abgangs-Ronda“) statt – ein Äquivalent zum Applaus des europäischen Theaters. 

Als Nachgeschichte, die jedoch nicht gespielt wird, aber zum Imaginarium der Zuschauer und Figuranten gehört, ruft der Kaiser unter dem Vorwand Frieden zu schließen, alle Mitglieder des Unterhauses zusammen. Die wahre Absicht dieser Einladung ist Rache. Tatsächlich will er sie töten lassen. Der Marquis kann sich retten, weil er dieser Einladung nicht nachkommt. 

Diese Tragödie ist die eines “mächtigen” und “perfekten” Kaisers, der auch Vater ist und gerade deshalb gegen seine Gefühle und seinen innersten Willen handeln muss. Aber durch seine Haltung muss er alles bewahren, was die Ideale seiner Zeit bestimmen. Er muss nicht nur das Verbrechen an sich verdammen, sondern auch den Verrat, die Lüge, die Feigheit verurteilen. Durch das Todesurteil gegen seinen Sohn wird das Imperium gereinigt und die „kleinen Leute“ (die sãotomensischen Zuschauer identifizieren sich mit dem Marquis von Mantua) bekommen ihre Genugtuung. 

Aber es ist genauso eine Tragödie der Mütter: Hermelinda hat ihren Sohn verloren, die Kaiserin wird ihren verlieren. 

Der Intrigant Ganelão, Schwager des Kaisers und Bruder der Kaiserin, stellt die rechtmäßige Erbfolge in Frage; der Marquis von Mantua, der sich rächen will, Regent von Dalmatien nach dem Tod seines Schwagers Don Salinos, bedroht die Einheit des Imperiums. 

Die Haupthandlung zentriert sich in den Partnerbeziehungen auf die Figur des Kaisers (vertreten durch seinen Staatsapparat), den Marquis von Mantua und den Prinzen Don Carloto. Das sãotomensische Publikum sieht im Kaiser etwas Edles und Gerechtes. Früher symbolisierte er den Präsidenten der Republik Portugals und heute den gewählten Präsidenten ihres Inselstaates. Der Erbprinz als „Vertreter“ des Bösen wurde mit dem Kolonialgouverneur in Zusammenhang gebracht, wogegen der Marquis von Mantua für das Volk die Identifikationsfigur war. Auf diese Weise wird deutlich, dass das Tchiloli keine „Sache der Weißen“ ist. Die erzählte Geschichte ist weder die fränkische Geste, noch der Ausgangspunkt für den von Arioste verfassten „Roland furieux“.

Das Kernstück des Tchiloli gewann durch die Prosatexte (die Gerichtsverhandlung von Don Carloto) an Größe und Tiefe.

In den in Prosa abgefassten Ergänzungen sehen wir eine andere, eine moderne Welt – Anwälte und Bürokraten, Schikane der Justiz – im Ergebnis aber das selbe: Don Carloto wird als Mörder angeklagt und infolgedessen enthauptet. Mit ihrer geschraubten Rhetorik schaffen die Anwälte ein Spannungsfeld, in dem sie ständig ihre Meinung über Schuld oder Unschuld des Prinzen wachhalten. 

Man erlebt diese Ambiguität besonders in der Szene, bevor das Urteil verkündet wird, zwischen Justizminister und Prinz. Der Minister bedauert das Unglück des Prinzen: „Sie können mir glauben, Prinz, dass alle Leute diese Angelegenheit bedauern und nur deshalb ruhig bleiben, weil sie absolutes Vertrauen in Seine Majestät haben und im Volksmund heißt es: wer kann - befielt, wer muss - gehorcht.“

Nach dem Urteil antwortet Don Carloto: „In welchem Land – selbst dort, wo die Zivilisation noch nicht angekommen ist – haben Sie gesehen, dass man verurteilt wird, ohne vorher gehört zu werden und sich verteidigen zu können? Als Sie, mein Herr, das Urteil sprachen, hatte ich das Gefühl, dass wir in die Epoche der Höhlenmenschen zurückgekehrt sind, die die Haut von Tieren als Bekleidung und Menschenfleisch als Nahrung nutzten.“

Im Ergebnis dieses Protestes wird es Don Carloto gestattet, einen Verteidiger zu beauftragen. Er wählt den als klug und bissig geltenden Verteidiger Grafen Anderson, als Anwalt seines Vertrauens. Seine These basiert darauf, dass die Hinrichtung des Thronfolgers großen, nicht wieder gutzumachenden Schaden für das Ansehen der Nation, bringen würde. Er verzerrt sogar das Prinzip der Gleichbehandlung vor dem Gesetz,indem er demagogisch argumentiert: „Wenn Eure Majestät ohne den kleinsten Beweis und nur durch die Erhebung einer verbalen Klage die Tötung des Prinzen verordnet, welche Garantien könnt Ihr den Millionen von Bürgern geben, die in ihrem alltäglichen Leben mit Freunden und Feinden verkehren.(...) Unser Kaiser darf nicht wie ein einfacher Plebejer auf Grund einer Behauptung des Edelknaben, des Marquis von Mantua, in die Tiefe des Abgrunds geworfen werden.“

Der Justizminister hält entgegen: „Als das Gesetz geschaffen und auf der Welt die Justiz verkündet wurde, war nicht beabsichtigt, dass seine Anwendung vom Status des Individuums bestimmt würde. (...) Dies jetzt anders zu interpretieren, würde im Leben der Bürger nur Verwirrung hervorrufen, da der Schutz des Schwachen vom guten oder schlechten Instinkt des Stärksten abhängig wäre.“

Doch die Klugheit und der Scharfsinn des Anwalts des Marquis von Mantua steht der Begabung des Grafen Anderson nicht nach. Bertrand verdreht geschickt die Argumente seines Kollegen, indem er den Kaiser daran erinnert, dass nur eine Verurteilung des Mörders dem wahren Charakter des Gesetzes entsprechen würde: „... wenn die Umstände der Mordtat möglicherweise keine eindeutigen Beweise liefern, wird Eure Majestät ohne Hilfe eines Juristen keine Möglichkeit haben, den Mörder zu verurteilen, selbst wenn Eure Majestät von seiner Schuld überzeugt ist. Unter diesen Bedingungen kann die Haltung des Marquis von Mantua nur als Zeichen seines Wunsches interpretiert werden, mit Eurer Majestät bei der Lösung dieses Falls zusammenzuarbeiten.“

Bertrand versucht auf diese listige Weise die Argumente so zu drehen, dass der Eindruck vermittelt wird, der Marquis stehe auf Seiten des Kaisers und beide kämpften für den Sieg der Gerechtigkeit. 

Alle zweifelhaften Techniken, aber auch die legalen Tricks der Anwälte, werden im Text aufgedeckt. Anderson ist kategorisch in seiner Ansprache; es gelingt ihm durch geschickte Verdrehung der Worte, den Einsiedler in Misskredit zu bringen. Nicht zufrieden damit, macht er ihn sogar lächerlich. Währenddessen argumentiert Bertrand wirkungsvoll, um Don Carloto zur Strecke zu bringen und behauptet, der Brief sei ein unwichtiger, sekundärer Beweis: „... ich selbst würde aus Scham diesen widerlichen Brief nicht beachten, da er den blutrünstigen Instinkt des Thronerben dieses großen Imperiums, in einer so deutlichen Weise entlarvt. Würde Don Carloto freigesprochen, wären wir so verleitet zu glauben, die Bewohner des Reiches seien eigentlich unglücklich.“

Nachdem der Notar die Authentizität des Briefes von Don Carloto bestätigt, befiehlt der Kaiser dem Justizminister das Todesurteil zu verlesen. Aber bevor der Minister seinen Mund öffnet, kommt ihm Graf Anderson mit einer Schmähung zuvor und droht, den Fall vor das Internationale Gericht zu bringen: „Der Verlust des einzigen Erbes der Krone eines so großen Imperiums, kann unter solchen Umständen internationale Komplikationen verursachen. Folglich hört der Prozess auf, eine reine innere Angelegenheit zu sein.“

Warum aber ist Anderson so begierig, die Ereignisse in die Welt zu tragen? Welche Vorteile würde ihm das bringen? Auch an anderer Stelle beweist er seine Kompetenz: z.B. kritisiert er, dass der Prozess in großer Eile und ohne sorgfältiges Zusammentragen von Beweisen behandelt wird. Da zu Prozeßbeginn keiner der von ihm verlangten grundlegenden Beweise vorliegt, schließt er daraus, dass die Beseitigung des Thronfolgers zielgerichtet vorprogrammiert ist. Anderson bezweifelt, ob das Volk die Gründe für das Todesurteil des Prinzen akzeptieren wird. Aber es ist unklar, ob er es ehrlich meint, wenn er behauptet: „Und ich würde mich zu einem der Verantwortlichen machen, wenn ich erlauben würde, dass diese Ungerechtigkeit nur innerhalb der Grenzen bekannt würde. Ich werde alles tun, damit die ganze Welt davon erfährt, damit alle wissen, dass Gerechtigkeit in diesem Imperium ein leeres Wort ist.“

Mit dieser vehementen Kritik an der Prozessführung, macht er das Motiv deutlich: „Was fehlt noch zur Schlussfolgerung, dass die Beseitigung des Thronerben das einzige Ziel dieses Prozesses war? Aber Exzellenz, ich möchte, dass Ihr wisst, dass das Volk die vorgelegten Gründe für diesen abscheulichen Mord nicht akzeptiert. Ihr werdet Euch früher oder später, in Verantwortung dafür rechtfertigen müssen. Unser Land zählt zu den zivilisiertesten Ländern der Welt, aber die Handlungsweise Eurer Exzellenz als Justizminister verschlägt uns auf das Niveau von Völkern zurück, deren Heimat noch der Urwald ist.“

Damit wird der Verdacht geäußert, der Prozess sei eine „abgesprochene“ Sache und es gäbe weitere Beweise für die Unschuld des Prinzen. Obwohl das Stück sowie die ursprüngliche Geschichte aus dem karolingischen Romance, keinen Zweifel an der Schuld des Prinzen zulässt, wird hier die Situation durch juristische Verwicklungen, die Argumentation der Anwälte und den Versuch einen gerechten Prozess zu führen, komplizierter. Die Haltung von Anderson ist nicht eindeutig: verbal stellt er sich auf die Seite des Volkes, aber seine Sympathien für die Mächtigen sowie sein sozialer Status lassen keinen Zweifel daran, auf welcher Seite er steht. 

In den Prosatexten wird der Verbrecher, ein Hochgeborener, wie jeder beliebige Plebejer verurteilt. Dies ist ein Sieg des Volkes und die Gleichheit vor dem Gesetz hat sich durchgesetzt. Tatsächlich aber unterstützt der Monarch diesen Standpunkt bereits im Urtext in Versform, wenn er aussagt, der Verbrecher würde unabhängig von seinem Stand verurteilt werden. 

Die Polysemie des Tchiloli ist komplex. Wenn wir eine antikoloniale Interpretation verfolgen, können wir Parallelen oder Analogien zwischen der Handlung und dem Leben ziehen. Beispielsweise sucht das seit ewigen Zeiten durch den portugiesischen Kolonialismus unterdrückte Volk von S. Tomé, nach Wiedergutmachung für das Verbrechen, dass gegen es selbst und gegen sein Land verübt wurde. Daneben steht ein Land, dessen Vertreter Valdevinos, Sibila, der Marquis und der Rebell Reinaldo für die Freiheit des Volkes kämpfen. In diesem Kontext werden wir an Figuren wie Yon Gato
 und Amador erinnert. Und die Idee der Gerechtigkeit bleibt, neben dem so oft erwähnten Begriff der „Nation“ immer gegenwärtig.

Gibt es im Text irgendwelche Bezüge zur Realität? Als die Botschafter von Mantua den Palast von Carloto Magno betreten wollen, treffen sie auf folgende vom Justizminister getroffene Sicherheitsmaßnahmen: „Vor einiger Zeit haben sich zwei Verbrecher in einen königlichen Hof geschlichen, um den König und die Königin zu ermorden und den Palast in Brand zu stecken. Um Verwirrung zu stiften und leichter entfliehen zu können, steckten sie auch einige Privathäuser neben dem Hofe in Brand und haben damit großen Schaden angerichtet. Wegen dieses Ereignisses erließ Seine Königliche Majestät ein Dekret, das fremden Personen, den unerlaubten Zutritt in den Palast verbietet.“

Indem der Minister vom anonymen „königlichen Hofe“ eine Analogie zum Hof Karl des Großen herstellt, bringt er den Königsmord in den Kontext von São Tomé. Das historische Ereignis, das dem hier geschilderten am nächsten kommt, ist die Ermordung des portugiesischen Königs Don Carlos und des Thronerben Don Luís Felipe 1908 in Lissabon. 

Auch gab es in jüngster Zeit, während der fünfziger Jahre des 20. Jahrhunderts große soziale Unruhen, weil die portugiesische Regierung 1947, von den Plantagen eine Erhöhung ihrer Produktion verlangte und gleichzeitig die Löhne verringerte. Die Bevölkerung auf S. Tomé leistete daraufhin Widerstand. Um eine Unterschlagung staatlicher Gelder zu tarnen, wurde ein Komplott seitens der Regierung der Kolonie inszeniert, wobei Flugblätter verteilt wurden mit der Absichtserklärung einer Revolte auf dem Archipel und der Drohung, den Gouverneur physisch zu beseitigen. Als Sündenbock dienten die Forros. Eine Welle der Unterdrückung ließ nicht lange auf sich warten und erreichte 1953 ihren Gipfel im Massaker von Batepá. „Die einheimischen Soldaten wurden entwaffnet und entlassen, während die Plantagenbesitzer und andere weiße Siedler bewaffnet wurden. Viele schwarze Arbeiter wurden erschossen oder kamen in das Konzentrationslager an der Küste von Fernão Dias.“ 
 

Aber bereits früher, während der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, erlebte der Archipel mit der Einführung des Kaffeeanbaus und später mit dem Kakaoanbau enorme soziale Spannungen. England verlangte von Portugal die Abschaffung der Sklaverei. Aber die Großgrundbesitzer von São Tomé hielten radikal dagegen. Eine große Aufruhr breitete sich auf den Inseln aus, wobei viele Sklaven die Plantagen verließen und ihre Herren töteten. Gefasste wurden grausam gefoltert und getötet. 

Diese Ereignisse fanden ihren Niederschlag im Tchiloli, wo die Auseinandersetzung über die Gleichberechtigung vor dem Gesetz – die Anklage des Thronfolgers (Mörders) – immer deutlicher und der Applaus der Zuschauer immer lauter wurde.

Diese Übereinstimmung zwischen Altem und Neuem ist einer der Gründe, warum das Stück aus dem 16. Jahrhundert lebendig blieb. Die Tatsache, dass das Versstück in seinem Umfang ohne Veränderungen erhalten blieb, zeigt uns, dass es bei den Spielern und Zuschauern die Kraft eines Rituals erlangt hat. Daraus kann geschlussfolgert werden, dass die Sãotomenser das Stück nicht als etwas Fremdartiges, von außen auf ihre afrikanische Kultur Aufgesetztes empfanden. Es gibt jedoch auch Zuschauer, die die Dialoge des Stückes nicht verstehen, weil es in einer ihnen fremden, archaischen Sprache geschrieben ist, oder zu einer sozialen Kategorie gehört, von der sie ausgeschlossen sind. Jedoch ist es, wie auch in der Religion, nicht wichtig, jedes Wort zu verstehen, solange die Handlung verständlich bleibt. 

Was den Bürger von S. Tomé allerdings am meisten berührt, ist der Wunsch nach Wiedergutmachung für die Jahre der Unterdrückung und Ungerechtigkeit, sowie ihr Wille, zu den modernen demokratischen Nationen zu gehören. Und dies kommt im Prosatext zum Ausdruck. Dabei muss die Satire, und alle Kritiken an der herrschenden Klasse, in der Sprache des „kritisierenden“ Volkes formuliert werden. Klar ist auch, warum die Prosaergänzungen für das Tchiloli wichtig sind: sie modernisieren das Stück und passen es der Situation und der jeweilig existierenden Persönlichkeit, an. 

Nicht zuletzt, mit einer grausamen Realität konfrontiert, fanden die Schwarzafrikaner möglicherweise in den Erzählungen von Heldentaten über Karl den Großen und die Pairs, und in Geschichten über die ewige Suche nach Gerechtigkeit, einen Widerhall ihrer inzwischen glorifizierten und unwiderruflich verlorenen Vergangenheit, vor ihrer Versklavung.

Kapitel 4 Eine europäische „Story“ als Vorwand, um die eigene afrikanische Identität zu zelebrieren

„damit das Zertrümmern von Konventionen mit ihrer Bequemlichkeit, die die Schrecken und Schmerzen übertünchen, von Gelächter begleitet wird, damit die Erforschung der Zeit und des Bewusstseins, der Rituale von Liebe und Tod von der Ungeschliffenheit des Lebens und unserer Lebensweise begleitet wird. Das Theater ist der Bauch, worin sich die Nahrung in zwei Teile scheidet: Exkremente und Träume“
 

Peter Brook

4 Tchiloli – eine autonome ästhetische Kategorie

Das Tchiloli ist eine multimediale Performance und bildet eine autonome ästhetische Kategorie. Es handelt sich um eine afrikanische Performance mit europäischem Hintergrund und der Kraft reicher Symbolik und ist ohne Frage eine anziehende und erstaunliche Erscheinung innerhalb des performativen Genres. Andererseits machen ihre weit zurückliegenden Anfänge und die europäische Überlieferung aus ihr einen seltenen Fall der Weltdramatik. 

Der Begriff "Tchiloli" beinhaltet sowohl die gespielte Tragödie als auch die darstellende Gruppe, sowie die allgemeine ästhetische Kategorie. Wiederum werden die Tchiloli-Vorstellungen auch „Tragödie“ genannt. Es ist eigentlich dieser Begriff, der von den Forros bevorzugt wird, wenn sie sich auf portugiesisch unterhalten. Das Wort Tragödie bezeichnet in diem Fall sowohl eine Tchiloli-Gruppe, als auch die Performance an sich.

Ihre Wurzeln stecken in der Überlieferung der karolingischen „Geste“, die mit dem „Vita Caroli Magni“ von Einhardus (840) begann und mit dem Rolandslied (um 1170) fortgesetzt wurde. Die portugiesischen Verse in einer archaisch anmutenden Sprache liefern den Rahmen für die zeitgenössischen Prosatexte, die sich direkt mit dem juristischen Prozess und der Justizmaschinerie auseinandersetzen, auch wenn diese Einschübe nicht mit dem Original, der „Tragödie des Marquis von Mântua“, in Beziehung stehen. Im Stück ist Karl der Große gezwungen, sich seinem Volk gegenüber aufrecht zu verhalten, auch gegen seine eigenen Gefühle als Vater. Zur Schaffung dieses Stückes
 hat Balthasar Dias die Atmosphäre der Balladen,
 der Volksbücher über Heldentaten und insbesondere der „Geschichte der Zwölf Pairs von Frankreich“
 transportierende Legende, meisterhaft bearbeitet. Die Volksbücher über den Marquis von Mântua erfuhren damals große Beliebtheit. Diese Figur wird sogar im „Don Quixote“ von Miguel de Cervantes Saavedra erwähnt, in der Episode zwischen Valdevinos und dem Marquis, in der der junge Edelmann von seinem Onkel im Gebirge verwundet gefunden wurde. Eine Geschichte, die auch Kindern bekannt war, da sie laut Rodrigo Caro
 in spanischen Schulen als Lesestoff benutzt wurde. 

Als eine Performance behandelt es scheinbar eine ferne mittelalterliche europäische Realität und entwickelt sich doch im Laufe der Zeit zu einem Symbol der nationalen Identität. Seine Besonderheit und scheinbare inhaltliche Streitbarkeit machen das Tchiloli jedoch nicht nur interessant, sondern zum aktuellen Diskussionspodium über die politische Situation des Landes. Aus einem mittelalterlichen Portugiesisch entstand eine afrikanische Performance, die zum Sinnbild der kulturellen Osmose dieses Volkes wurde.

Die zeitliche Distanz verringert sich und die Geschichte wird durch das von Generation zu Generation übermittelte „Tchiloli-Wissen“ familiärer. Durch Nachahmung kann der Zuschauer seine „Lieblingsfigur“ fast verkörpern. In diesem Prozess beginnen Kinder mit dem Erlernen künftiger Rollen, während ältere Männer sich körperlich an vergangene Tchilolis erinnern. 

Alle Mitglieder einer Tchiloli-Gruppe gehören zur selben Gemeinde. Sie fungieren sozusagen auch als Visitenkarte der Gemeinde. Somit wird das Gefühl der Zugehörigkeit bewahrt und verstärkt. 

Die kulturelle Wirksamkeit des Tchiloli lässt sich aus Zeit und Raum seiner Produktion innerhalb der Kultur des Archipels herleiten. Durch die Möglichkeit der Lieferung von, Probleme und existenzielle Zwangslagen reflektierendem Material (in bestimmten Worten und Gesten der Figuren), manifestieren die Sãotomenser ihre Auffassung und Positionierung zum Tchiloli. 

Mit ihrem Funktionieren und dem lustvollen Zeigen ihrer Arbeit, stellen die Gruppen auch ein Abbild ihrer jeweiligen Gemeinde zur Schau. Kleine Zwischenfälle während Vorstellungen können zu wahren „Epen“ werden, wie z.B. „Der Tag als alle Lampen umfielen“ oder „Als die Gruppe bis zum frühen Morgen tanzte“. 

Das Tchiloli ist vielleicht das vollständigste Beispiel dieser Kreolkultur, die auf dem Archipel entstand. Den ab dem 16. Jahrhundert als Sklaven vom Kontinent aus importierten Afrikanern erschien diese “unberührte” Insel so feindlich wie Brasilien oder die übrigen amerikanischen Gebiete. Und auch die geringe Entfernung zwischen dem Kontinent und der Insel vermochte nicht die Härte des Exils zu verhindern, oder die Notwendigkeit der Wiederherstellung einer Identität.
 

„S. Tomé ist Afrika ... und ist nicht Afrika!“, 
 sagt Françoise Gründ und dies kann auch sehr gut im Fall des Tchiloli gesagt werden.

Die Gründung von Organisationen wie der Kulturgesellschaft „23 de Setembro“, war ein wichtiger Beitrag für die Bildung eines sozialen und politischen Bewusstseins bei den Forros. Hier wurden verschiedene dramatische Tänze und Performances gefördert. Unter ihnen das Tchiloli, welches allmählich Bausteine zur Schaffung eines Mythos lieferte. Ein ähnliches Phänomen erlebten schwarze Gemeinschaften in Brasilien und in der Karibik.
 

Nach der Unabhängigkeit entbrannte Polemik um das Tchiloli. Einige vertraten den Standpunkt, diese Performance solle als Symbol des Kolonialismus verschwinden; statt dessen aber erlebte sie eine neue Dynamik und es entstanden weitere Gruppen, mit vielen nationalen und internationalen Erfolgen, wie z.B. die „Minitragédia dos Riboquinos“ .

Des Weiteren gab es mehr oder weniger gelungene Versuche, das Tchiloli „neu zu entdecken“ und aus ihm einen bedeutenden kulturellen Ausdruck nationaler Identität zu machen. „Trotz dieser Versuche ist das Tchiloli glücklicherweise weiterhin eine Quelle für Äußerungen unterschiedlichster Meinungen.“
 Und es wird weiter als Boden für Kritik genutzt. 

Ein Beispiel für „Erneuerung“ ist die starke Verkürzung der Spieldauer, der durch das Fernsehen und andere Medien hervorgerufene „Kosmopolitismus“ und Zeitraffer verursacht wurde. Von ursprünglichen sechs bis acht Stunden wurde sie bis heute auf zwei Stunden reduziert. 
 

Die Kurzfassung wird überwiegend von jungen Leuten gespielt. Daher könnte behauptet werden, dass es ein Tchiloli der alten und eines der jungen Generation gibt. 

Die straffe Kurzfassung ermöglicht Aufführungen zu offiziellen ausländischen Staatsbesuchen und anderen offiziellen Anlässen, wie dem Tag der Unabhängigkeit am 12. Juli. Für Besucher, was in gewisser Hinsicht für ein europäisches Publikum zutrifft, ist es angenehmer, aber das stört natürlich die Ritualkomponente. 

Gerade deswegen versuchen viele der Verantwortlichen innerhalb der Gruppen den traditionellen Charakter der „Tragödien“ zu bewahren. Diese „Tchiloli-Urform“ impliziert in noch stärkerem Maße die Ritualisierung alter Bräuche und Traditionen, die durch den kulturellen Synkretismus in der Performance enthalten sind.

Die Analyse des Begriffes „Tradition“ ist an dieser Stelle sehr wichtig. Die anthropologische Literatur der letzten Dekaden hat auf kritische Weise die Neubewertung der „traditionellen“
 Performance und der „Rituale“ gezeigt. Der Begriff „Ritual“ ist für Anthropologen mehrdeutig; auf keinen Fall ist er ein Synonym für „Routine“. Und selbst das Prinzip der „Wiederholung“ muss hier unter dem Aspekt von „Kreativität“ und „Differenzierung“ hinterfragt werden. 

Margaret Thompson Drewal – die sich von Jacques Derrida und Roy Wagner inspirieren ließ – bezeichnet die „Wiederholung“ als eine „Re-präsentation“, die Repräsentation einer vergangenen Zeit. Und diese beinhaltet und ist zugleich eine Form von Kreativität.

Trotz einer scheinbaren Ablösung des traditionellen Tchilolis durch, von persönlichen Beziehungen geprägten gesellschaftlichen Lebens (gesellige Abende, traditionelle Feste oder Versammlungen), durch die Massenmedien (Zeitungen, Rundfunk, Fernsehen), ist es diese Performance, mit der sich die alte Generation am meisten identifiziert. 

Die Popularität der Gruppen steigt und fällt mit der Qualität ihrer Figuranten.

Die Gruppen bestehen aus drei Arten von Mitgliedern: solchen, die Figuren spielen – alle männlich, einschließlich derer, die die Rolle der Königin, der Hermelinda und Sibila spielen; den Musikern – auch alle männlich; und denjenigen, die für die Verwaltung der Gruppe verantwortlich sind. Nur hier gibt es eine Frau, auch „Membra“
 genannt. Sie garantiert, dass alles, was die Gruppe während eines Auftritts benötigt, in Ordnung ist und zur Verfügung steht.

Die Rollen werden vom Vater an den Sohn oder den Neffen vererbt, sobald der alt gewordene und ermüdete Figurant sich zur Ruhe setzt. Davor jedoch „initiiert“ er sein Rollenerbe. In anderen Fällen befreit nur der Tod den Figuranten von seiner Rolle und es ist auch nicht ungewöhnlich, dass er im normalen Leben den Namen der Figur übernimmt, die er im Tchiloli spielt. 

Neben diesem körperlichen Wissen kennt der Zuschauer auch die Geschichte und die „Regeln“ des Tchiloli. So kann er – zusammen mit anderen, oder gar mit den Figuranten selbst – das jeweilige Spiel kommentieren und bewerten. Dieses Verbale und Körperliche erzeugt fast eine „Verwandtschaft“ zwischen Zuschauern und dem Tchiloli. 

Zur Zeit gibt es etwa neun, von Einheimischen auch "Tragödien" genannte, Tchiloli-Gruppen
. Die „Tragödie der Desejada“ wurde 1935 unter dem Namen „Gruppe der Volkstragödie von Desejada“ gegründet und ist heute die älteste Tragödie des Landes. Als Zeichen ihrer Qualität gewann die Gruppe 1973 in einem Tchiloli-Ausscheid den ersten Preis. Ihre Existenz und Praxis widerspricht der Prognose Vieler, die behaupten, das Tchiloli sterbe bald aus und sei nur noch etwas für alte Leute. 

Die Tragödie „Formiguinha“, entstanden aus der Auflösung der Band „Farrapana“, ist, was das Schauspiel und die Kostüme betrifft, ohne Frage die beste. Jeder Kandidat für eine Rolle muss sich einem Eignungstest unterziehen. Dabei wird zuerst auf die Diktion und auf die tänzerische Begabung des Prüflings geachtet. 

Die Performer, sowohl des Tchiloli, als auch anderer Genres, werden auf S. Tomé und Príncipe „Figurant“ genannt. Im weitesten Sinne ist dies die sãotomensische Übersetzung für Schauspieler. 

Alle Rollen, selbst die weiblichen (Kaiserin, zwei Zofen, Hermelinda und Sibila), werden nach wie vor von Männern gespielt.
 Diese Tradition findet sich auch in Beispielen der verwandten brasilianischen Kultur wieder, die zum Teil wiederum auch von der Yoruba-Tradition beeinflusst wurde.
 Jedoch konnte ich feststellen, dass in den neunziger Jahren des vorherigen Jahrhunderts in der Gruppe der Gemeinde „Santo Amaro“ eine bedeutende Veränderung eingeführt wurde: auch einige Frauen wurden Figuranten.

4.1 Tchiloli – ein Reservoir vieler Traditionen

Die westliche Kultur verlangt normalerweise für alles eine Klassifizierung. Noch bis vor Kurzem bemühte sie sich um Grenzziehung zwischen den verschiedenen Genres und Disziplinen: Die Malerei wurde ausschließlich als solche betrachtet, ebenso wurde die Bildhauerei nur als Bildhauerei gesehen. Nur in selten Fällen hielt man es für möglich, beide zu mischen. Das Ernste mischte sich niemals mit dem Unterhaltsamen. Lange Zeit warfen die Franzosen Shakespeare vor, Komödie und Tragödie zu vermischen. 

Die Afrikaner zeigten nie solche Leidenschaft oder das Bedürfnis, alles in Schubladen zu stecken. Afrikanische Performances besitzen eine gewisse „historische Freiheit“, ihre Künstler haben keine Hemmungen, Elemente aus verschiedenen Epochen miteinander zu mischen. Im Tchiloli finden sich noch heute Attribute aus unterschiedlichen Jahrhunderten, wie z.B. die Krone Karls des Großen zusammen mit Telefon und Aktenkoffer des 20. Jahrhunderts, oder Spiegel aus der magischen Tradition (gegen den Bösen Blick) und Spielzeugpistolen „made in Taiwan.“ 

Was die dramaturgische Struktur des Tchiloli und insbesondere seine Improvisationstechnik betrifft, können bestimmte Ähnlichkeiten zur „commedia dell´arte“ und zur sogenannten „griechisch-portugiesischen“ Tradition gezogen werden. In der Antike entwickelte sich aus den sakralen Gesängen die Tradition der Dichter-Wettstreite. 

Diese Tradition spiegelte sich in Portugal und Brasilien durch die sogenannten „poetas repentistas“ (AP: Stehgreifdichtern) wider und wird seit dem 16. Jahrhundert von vielen portugiesischen Dichtern praktiziert. 

Wie Machado de Assis in seinem Romance „Memórias Póstumas de Brás Cubas“ erwähnt, war die Tradition der öffentlichen Wettstreite in Form von Vorstellungen sehr verbreitet. Viele Dichter verdankten ihre Popularität diesen Wettstreiten. Manuel Maria Barbosa du Bocage, ein wichtiger portugiesischer Dichter des 18. Jahrhunderts, hat dank dieser Stehgreifdichtung einen Großteil seines Ruhmes erlangt und noch heute sind seine Gedichte und Sprüche Bestandteil des gebräuchlichen Portugiesisch. Die improvisierte, verbale Dichtung genoss in einer Gesellschaft mit vielen Analphabeten große Anerkennung. Oft wurde sie am Ende einer Mahlzeit praktiziert, oder auch unter Studenten. Zu den Performances in Portugal, wo dieser Usus noch heute gerne gepflegt wird, gehören z.B. die Marionetten des „Heiligen Alexius“
 aus Alentejo. 

Das Tchiloli von S. Tomé hat diese Tradition sowohl von Portugal, als auch vom afrikanischen Kontinent übernommen. Hier kann Joachim Fiebach zitiert werden: „Dichtung wird nach funktionalen Aufgaben behandelt. Sie kann sich so nicht „verdinglichen“ oder, anders gesagt, nicht in einem Produkt fixieren, das von seinen Schöpfern losgelöst existiert, ein Eigenleben führt und autoritär wird. Ein Kult des Dichterwerkes ist weitgehend ausgeschlossen. Andererseits sind Elemente mündlicher Dichtung – Bilder, Metaphorik, die Beziehungen zwischen Dichter und Zuhörern – oft formelhaft. Mündliche Dichtung baut weitgehend auf einem Fundus von Bildern, Gleichnissen, Handlungsskeletten, Motiven und Themen auf, der sich über lange Zeit, vielleicht über Jahrhunderte, kaum verändert, und jeweils nur im Prozess des Dichtens variiert und ergänzt wird. Sie ist aus Stereotypen zusammengesetzt und so können die Zuhörer mitwirken. Sie kennen die Stellen, die sie dichtend ausfüllen können und verstehen die oft dunklen, schwer entschlüsselbaren Metaphern schnell, da sie sie schon mehrfach gehört haben, mit ihnen vertraut sind“.
 

Bei anderen Performances, wie in dem Socopé, ist es ebenfalls üblich, dass Zuschauer die Aufführungen unterbrechen und verbale Ergänzungen einschieben. Solch eine Haltung beobachtet man bei afrikanischen Erzählern, wie bei den Djidius (AP: Griots) aus Westafrika, welche eine ähnliche Technik benutzen. Aus der Improvisation eines Musters entsteht eine Geschichte in verschiedenen Varianten, die sie immer wieder durch Kommentare ergänzen. Auch beim Tchiloli, obwohl die Geschichte an einen festen Text verankert ist, sind Improvisationen, bzw. Improvisationsfähigkeit, Grundmerkmale seiner Originalität.
 

Es handelt sich also um eine Performance, die viele Traditionen in sich vereint und keine ausschließt. 

Andererseits widerspiegelt sich hier das kollektive Gedächtnis, welches durch die Jahrhunderte von den Djidius weitergetragen wurde. Riten und Bräuche westafrikanischer Völker, trotz der Veränderungen, die sie mit der Zeit erlebten, sind präsent und beeinflussen die neue Performance, in der sie integriert wurden. 

In diesem Sinne verleiht die Tradition der Totenrituale von der westafrikanischen Küste der Tchiloli-Handlung grundlegend neue Aspekte. Dadurch wurde die „Figur“ des ermordeten Valdevinos noch zentraler und intensiver. Der kleine Sarg dient zu Beginn der Vorstellung beispielsweise nicht nur dem einfacheren Transport während des Auftritts des Zuges der Figuranten. Sehr gut möglich ist auch, dass die mystische Figur des „Kleinen Néné Wi Chi“ von der Elfenbeinküste (Bindeglied zwischen der Welt der Lebenden und der Welt der Toten) dabei eine Rolle spielte. 

In Westafrika haben Puppen, Fetische und Marionetten eine bestimmte, gefürchtete Macht und sind Träger von Bedrohung. Gegen solche Bedrohungen haben die Schamanen (Männer, die mit der Darstellung des Todes beauftragt sind) die entsprechenden „Medikamente“ (gestampfte Knochen, Blut, Pflanzen, eingeweichte Eingeweide). 

Ein solches Medikament wird häufig in der Marionette versteckt und kann unterschiedlichen Zielen dienen: entweder der Verhexung oder der Heilung. Die Puppen symbolisieren aber auch Vorfahren und sind ein Zeichen zur Darstellung des Todes und der anschließenden Wiedergeburt. Laut afrikanischer Tradition kann ein Schuldiger oder jemand, der von Schuld geplagt wird, aber seine Schuld nicht eingesteht und mit solchen Puppen in Berührung kommt, plötzlich erkranken und sterben. Das Tchiloli ist die Materialisierung eines Mythus und daher ist die Bindung zwischen dem Marionettentheater und dem, durch den Sarg von Valdevinos dargestellten Tod noch stärker. Im Tchiloli übernehmen möglicherweise zwei Figuren die Funktion der Marionetten: die des Kaisers, von dem die Entscheidung über Leben und Tod des Mörders abhängt und die des Verteidigers (Graf Anderson).

Die Ritualkomponente gibt dem Werk eine neue Perspektive. Dadurch wird es semantisch immer wieder neu geschaffen und interpretiert. In der zweideutigen Assoziation der Masken des Tchiloli spiegelt sich, wie wir später noch genauer betrachten werden, das Prinzip der Verkehrung wider. 

Die Komponente des Rituals verleiht dem Werk ein neues Gewand. Durch andere performative Elemente wie Maske, Kostüme, Dekoration, etc., ist das Tchiloli heute ein Symbol der afrikanischen Identitätsentfaltung.

Die Theatralität ist bei allen wichtigen Lebensetappen anwesend: von der Geburt bis zu den Beisetzungsritualen. Das Bedürfnis, alle wichtigen Lebensvorgänge zu zelebrieren, bewog die Bevölkerung für jede dieser Zeremonien viele unterschiedlich spezialisierte Gruppen zu bilden. Es gibt daher Gruppen, die sich auf Rituale wie Stlevas oder Plo Mon Dessu oder auf dramatische Tänze wie Puita spezialisiert haben und damit die Verantwortung für die performative Zelebrierung übernehmen.
 Viele dieser Gruppen haben sich semi-professionalisiert und werden vom Familienchef (falls dies im „quinté“ stattfindet) oder vom Festrichter (bei öffentlichen Anlässen) zu Festlichkeiten bzw. Ritualen in den Gemeinden eingeladen und entlohnt.

Dabei steht die Entlohnung – auch in Form von Naturalien – nicht im Vordergrund, vielmehr die Anerkennung der Leistung, die soziale Aufwertung und natürlich auch die Entfaltung der Persönlichkeit. 

Viele solcher Zeremonien beruhen auf alten Bräuchen und Traditionen und haben sowohl eine kultische, als auch eine unterhaltende Funktion, wie in dem Fall der Puita und versetzen die Teilnehmer in einen gewissen Rausch, der sie von ihrem Alltag ablenkt.

Solche Ereignisse haben Menschen und ihre Gemeinden zusammengeschweißt. Dadurch lernen sich die Menschen besser kennen und pflegen ihr Kulturerbe, indem sie sie erneuern. Ahnen und Heilige werden geehrt; es eröffnen sich Räume für „Kontakte“ zwischen den Lebenden und den Toten. Hier haben die religiösen Feste zu Ehren bestimmter Heiliger Wurzeln geschlagen. 

Innerhalb dieses Spektrums entstand auch die Tradition, sich mit einem Tchiloli bei der Jungfrau Maria oder bei den Heiligen zu bedanken. 

Das Tchiloli verkörpert eine große Komplexität unterschiedlichster performativer, funktioneller und konzeptioneller Ebenen. Die Namen der Tchiloli-Gruppen spiegeln ihre geographische Herkunft wider.

Als polyfokale Kategorie hat das Tchiloli sowohl religiösen als auch unterhaltenden Charakter. Diese Ganzheit trägt dazu bei, dass es die bevorzugte Performance für religiöse Feiertage ist.

Obwohl Tchiloli gegenwärtig durch die "Semiprofessionalisierung" mindestens von einer Gruppe das ganze Jahr über zu sehen ist, bleibt die eigentliche Zeit des Tchiloli zwischen Juli und September – die Periode der „Gravana“ (AP: Trockenzeit) und der religiösen Feierlichkeiten. 

Das Tchiloli ist in vielen wichtigen Phasen der Gemeinschaft anzutreffen. Oft sind bei Prozessionen die gleichen Tchiloli-Figuren
 beim Tragen der Heiligenfigur zu beobachten, die einige Stunden später im eigentlichen Spiel auftreten.

Ebenso ist es üblich, dass bestimmte Figuranten nach ihren Szenen bei einem Glas Wein in der nahegelegenen Taverne oder bei einem Billardspiel anzutreffen sind, um etwas später wieder in die "Tragödie" einzusteigen.

4.2 Der Raum eines Todesspiels und das Verhältnis des Zuschauers zu diesem Raum

Die Vorstellung findet auf einer Waldlichtung, oder in den „quintés“
 der Stadthäuser statt, während der Gravana im Rahmen einer religiösen oder nationalen Feier. Sie wird von Personen gesponsert, die dies in Erfüllung eines Gelübdes tun, oder von jemandem, der seinen Wohlstand zur Schau stellen will. In jedem Fall versorgt der Sponsor die Figuranten mit Speisen und Getränken. 

Es herrscht bei den Aufführungen zwischen Figuranten und Zuschauern eine Verständigung, wie zwischen einem „eingespielten Team“. Die Zuschauer beteiligen sich mit Kommentaren und Nachahmungen an dem Spektakel. 

Eine, etwa zwanzig mal zehn Meter große, von Bananenstauden und Kakaobäumen umgebene, rechteckige, mit Seilen umrandete und mit Palmwedeln und Hibiskusblüten geschmückte Lichtung, wird von einer Gruppe Musiker betreten. Sie spielen Huémbé (großer Trommel), Léplica (mittlere Trommel), und Tabaque (kleine Trommel), Sacaia (eine Art Glocken aus Kalebassen), Pitu (Bambusflöten), Canzá (Bambus) und manchmal auch Chinu (eiserne Schellen, die man gegeneinander schlägt). Gemessenen Tanzschrittes – an ein Minuett erinnernd – treten sie an die Längsseite des Rechtecks und nehmen dort Stellung auf. 

Die rechteckige Form der Spielfläche ist in Afrika eine Besonderheit, da (und nicht nur) bei vielen Performances die Form eines Kreises üblich ist. 

Dieses „Tchiloli-Rechteck“ erinnert an europäische Turnierplätze des Mittelalters, die sich „normalerweise auf dem Hauptplatz der Stadt oder auf einer großen Straße befanden, umgeben von vielen Herrenhäusern und Villen, deren Balkone und Fenster bei Bedarf in Logen für die vornehmen Bewohner umgewandelt werden konnten“.
 

Aber statt der Tribüne, die sich an einer der Seiten erhob, wo die Turnierrichter Platz nahmen, wird dieser Platz von den Musikern okkupiert. Der Ort des Hauptvorgangs, des Tchiloli, die Spielfläche für die Vorstellung, ist also ein rechteckiger, offener Raum, an dessen flexiblen Grenzen sich Zuschauer plazieren. Auf der einen Seite steht das "Hohe Haus" des Kaisers und ihm gegenüber das "Unterhaus" des Marquis von Mantua. Damit wird dem Publikum der Konflikt der beiden Gruppen vor Augen geführt. 

Der szenischen Raum kommt ohne monumentales Bühnenbild (es wird durch szenische Requisiten ersetzt) und ohne sichtbare Türen aus.

Das karge Bühnenbild führt dazu, dass sich die Performance unmittelbar auf den Figuranten konzentriert, der gerade die dramatische Aktion führt. Dies erzeugt ständig neue Grenzen.

Die „Arena“ des Tchiloli hat eine andere Raumqualität und Aufteilung. Im Verlauf der Vorstellung erweist sich die rechteckige Spielfläche nicht nur als ein Raum, in dem sich die Figuranten in immer neuen Arrangements bewegen. Es ist viel mehr ein Raum, in deren Mitte sich, beim Sarg mit den „sterblichen Überresten“ von Valdevinos, unsichtbare Wege kreuzen. Laut Françoise Gründ kann der Weg vom Hohen Haus zum Unterhaus auch als „der Weg von Portugal nach S. Tomé verstanden werden, als der Weg vom „wahren“ Afrika zum „neuerrichteten“ Afrika, der Weg zwischen den Lebenden und den Toten, der Weg zwischen den Schamanen und den „Sündern“, der Weg zwischen den Initiierten und den Nichtinitiierten.“ 

Die Darstellung beginnt mit der Jagdszene, die den Verrat und die Ermordung von Valdevinos beinhaltet, welche vor Beginn der eigentlichen Aufführung an einem gesonderten Ort stattfindet. Eine Erklärung dafür könnte folgendes sein: wäre die Ermordung Valdevinos statt in der „Verborgenheit“ der „Dschungelwege“ während der Jagdszene, auf der Arena, im Beisein der Zuschauer gezeigt worden, stünde der Mörder von vornherein fest und der lange Text und das Plädoyer der Anwälte über die Gerechtigkeit – einer der Hauptgründe für das Fortleben des Stückes – würden sich erübrigen; das Stück hätte auf diese Weise sein Interesse beim Zuschauer verspielt. Dieses wurde mir von mehreren Figuranten unterschiedlicher Gruppen bestätigt. Andererseits hat es mit der religiösen Mentalität und der Bindung an tellurische Orte zu tun. Hier (an Kreuzwegen) ist laut Tradition eine besonders große „Konzentration an Geistern“; hier ist der passende Ort für das Sterben von Valdevinos.

Der Höhepunkt der Performance spielt sich allerdings auf der rechteckigen Spielfläche ab, auf der die Gerichtsverhandlung zwischen den beiden Gruppen stattfindet. Seit jeher verbindet sich diese Verhandlung in den Köpfen der Zuschauer mit dem kolonialen System und stellt in gewisser Weise seine Verurteilung dar. 

Der Palast des Kaisers ist ein auf Pfählen errichtetes „Gebäude“ mit Wänden und einem Dach aus Palmenzweigen. Eine kleine Leiter ermöglicht das Hinaufsteigen. Der Palast ist gleichzeitig eine Art Bühne, auf der verschiedene „Vorhänge“ aus einfachen, sauberen Laken Szenenwechsel ermöglichen. Die Art, wie die Vorhänge verschoben werden, sagt etwas über den naiven Charakter des Spiels aus: mit Hilfe von Spulen (ähnlich alter Garnspulen) rollen sie auf straff gespannten Stahldrähten.

An jeder Seite des Proszeniums steht jeweils ein Schreibtisch, für den Justizminister und seinen Sekretär. Diese beiden Figuren sind mit ihren, nicht der Originalfassung entsprechenden, eine andere Epoche widerspiegelnden Texten, im Laufe der Zeit eingefügt worden – vielleicht in der Zeit des von Estanislau Augusto Pinto gegründeten Kulturverbandes. Auf der gegenüberliegenden Seite des Rechtecks „wohnt“, viel bescheidener, die Familie des Marquis, in einer Hütte mit einem Dach aus Palmwedeln.

Mit Ausnahme des Prinzen Don Carloto, der Kaiserin und des Moço Cata bleiben alle Figuren während der gesamten Spieldauer auf der Szene.

Bis auf einige Ausnahmen ist der Zuschauer des Tchiloli ein Zuschauertyp, der es gelernt hat, mit einem offenen Raum, ohne feste Begrenzungen (oft sind die Seile um die rechteckige Spielfläche nicht vorhanden), umzugehen. So respektiert er die Spielfläche, wenn auch manchmal nicht ganz freiwillig, während der Vorgänge, in denen getanzt wird. Ansonsten bewegt er sich während der Aufführung im oder um den Raum, um akustisches oder visuelles Geschehen nicht zu verpassen. In solchen Fällen stellt die „membra“ (weibliches Mitglied der Gruppe, die für den reibungslosen Ablauf der Vorstellung sorgt) die Ordnung wieder her. 

Für einen Laien würde es nur ein Betreten der Spielfläche bedeuten, weil er nicht die wahre und bewegliche Grenze kennt. Somit könnten wir die These der leicht definierten Grenzen zwischen „Innerem“ und „Äußerem“ wieder formulieren: Die Grenzen des Rechtecks sind beweglich und werden ständig neu hergestellt und behandelt. Insbesondere durch das dynamische Einbringen der Körper der Figuranten im Raum. 

Ist die Szene auf einen Punkt konzentriert, wie z.B. auf das Hohe Haus, dem bevorzugten Ort für verbale Aktionen, dann ist Reinaldo de Montalvão in seiner Qualität als Figur, die nicht an bestimmte Arrangements gebunden ist (eine Art Saalmeister im Tchiloli), für die Wiederherstellung der Ordnung zuständig. Dabei ist die Begrenzung zwischen dem „Inneren“ und dem „Äußeren“ der Performance provisorisch. 

Die Dynamik der räumlichen Grenzen der Performance vereinfacht die physische Teilnahme der Zuschauer am Drama. Und das kann sogar dazu führen, dass das Publikum dem „Moço Cata“ nachläuft und die Figuranten alleine lässt. In Momenten, in denen die Grenzen klarer sind, kann es geschehen, dass ein Figurant wie Reinaldo de Montalvão während der Szene des „Moço Cata“, Zuschauer und insbesondere Kinder, auf die Szene holt. 

Hier handelt es sich nicht um die Menschenjagd des alten Rituals Bwiti aus Gabun, sondern um das Abfangen des Briefes, der zur Lösung des Falls entscheidend beitragen kann. 

Nach Marry wird im Bwiti das „Mimikry der markanten Szenen des Evangeliums aus den Quellen der Rituale der Fang-Tradition zusammengesetzt. Eine der animierten szenischen Sequenzen behandelt die Festnahme von Christus (AP: welche teilweise an die Szene des Moço Cata des Tchiloli erinnert), gespielt von dem „nganga“ (Hauptdarsteller). Er läuft in die Nacht und versteckt sich, um anschließend durch das ganze Dorf zu rennen; eine wahrhafte Menschenjagd entbrennt, die circa eine Stunde andauert. In einem Moment wird dieses ritualisierte Spiel so wichtig wie das Initiationsritual von damals. Einer der Initiierten, der stärkste und schnellste, mit Kaolin gepudertem Körper, wird von den anderen weit in den Dschungel hineinverfolgt. Die Wiederaufführung dieser „Menschenjagd-Szene“, die damals zu einer Darstellung des Todes gehörte, bei der eine Antilope geopfert wurde, liefert die Antwort auf eine Sorge der heutigen Bwiti-Anhänger: wie kann man begreifen, dass eine Opferung erlaubt wird? Selbst wenn er mit seinem Vater einverstanden gewesen wäre, wie ist es möglich, dass sich Jesus nicht verteidigte und nicht versuchte zu fliehen.“

Die Tragödie setzt eine Zentripetalkraft in Bewegung, die fähig ist, den gerade unaufmerksamen Zuschauer, oder diejenigen, die weggehen wollten, wieder zurück zu holen. Diese zentripetale Bewegung beginnt bereits vor der Vorstellung, wenn Figuranten die Dörfer der Umgebung besuchen, um soviel Publikum wie möglich anzuziehen. 

Der Raum der Performance umfasst also nicht nur die rechteckige Spielfläche, sondern das gesamte Dorf und seine Nachbarorte. 

Im Tchiloli werden der ferne, praktisch unbestimmte Raum und die Zeit des ursprünglichen Dramas nähergebracht – bezüglich seiner moralischen Relevanz und ästhetischer und affektiver Zusammenhänge. Für einen Großteil des Publikums (z.B. Kinder) geschieht das ohne besondere Analyse oder Interpretation, sondern lediglich durch die „Produktion“ seines performativen Raumes.

In diesem ungezwungenen Raum genießen die Zuschauer auch eine enorme Freiheit. Sie können beobachten oder teilnehmen, sich entfernen oder bleiben. Wenn es ihnen zu mühsam ist, sich um die rechteckige Fläche herumzubewegen, kommen sie einfach auf die Spielfläche, um besser zu hören. 

Der „Hyper-Raum“ Tchiloli verführt und ermöglicht den Zuschauer zur Haltung eines "Flâneurs", solange er den Kodex der Performance kennt. Ist er allerdings nicht mit ihm vertraut – insbesondere westliche Zuschauer –, empfindet er große Schwierigkeiten, dem Geschehen zu folgen. Ihm bleibt der Sinn langer Textpausen unverständlich und er verwechselt eine „leere“ Spielfläche mit einer leeren performativen Zeit, wenn das Drama im Hohen Haus verborgen ist. Das sind dann Momente, die nur eingeweihte Augen sehen.

Die Kenntnisse der unterschiedlichen „Auftritte“ und „Abgänge“ des Tchiloli erzeugen beim erfahrenen Zuschauer die Illusion seiner aktiven Teilnahme an der Vorstellung. Seine satirischen, unverschämten oder gar obszönen Kommentare, wie seine voyeuristischen Blicke, werden zu einer Komponente der Performance, und er fühlt sich, als wäre er selbst ein Figurant. 

Außerdem hat er die Möglichkeit während der Performance, seine persönliche festliche Route zu gestalten.

Als Fazit kann der afrikanische Charakter der Szenografie behauptet werden: Nichts erinnert an die Guckkastenbühne des italienischen Theaters. Der theatralische Raum ist global und das Publikum viel mehr Mitmacher als Zuschauer, nicht Fremdkörper, sondern integrierter Bestandteil des Spektakels. Und es begibt sich nicht nur der integrativen Räumlichkeit wegen in diese Position, sondern vor allem durch direkte Intervention, sei es durch Mimik oder verbale Kommentare. Sein „Dialog“ mit den Schauspielern hat keinen rein ästhetischen oder kritischen Zweck. Es bringt vielmehr auf diese Weise im „Terreiro“, dem Aufführungsort des Tchiloli, seine Sorge über die Politik des Landes, zum Ausdruck. 

4.3 Eine multimediale Aufführung

Für seine Mitstreiter – die Figuranten und Zuschauer – ist es unwichtig, ob das Tchiloli im 16. Jahrhundert, während des Zyklus des Zuckeranbaus, oder in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts zu existieren begann. Die Kreativsten unter ihnen, und normalerweise die sensibelsten Beobachter der sie umgebenden Realität, fügen manche Erneuerungen ein, indem sie Ausdrücke und Gesten des Alltags – insbesondere militärischer und juristischer Natur – neu zusammensetzen. Deshalb ist jede Gruppe, innerhalb des etablierten performativen Kanons bestrebt, ein neues Spektakel darzustellen. Zwei Merkmale machen die Performance sui generis aus: einerseits eine starke Verbundenheit mit dem Publikum, das den genauen Ablauf des Spiels im Voraus kennt, andererseits einen Spielraum für Improvisation, der nicht nur von den Figuranten, sondern in starkem Maße auch von den Zuschauern ausgefüllt wird. Hat das Spiel die richtige Stimmung, sagt man, es sei „quente“ (AP: „warm“). In solchen Momenten kann eine Vorstellung unvergesslich werden und es kann geschehen, dass der eine oder andere Figurant in Trancezustand fällt. 

Die Performer des Tchiloli – und manchmal auch die Zuschauer – verändern sich durch ihre Teilnahme an der Performance, sei es für immer, wie es bei Initiationsritualen der Fall ist, oder zeitweilig, wie es in der ästhetischen Performance geschieht. Wie wird die zeitweilige Veränderung oder der zeitweilige Transport erreicht? 

„Ein wesentlicher Aspekt bezüglich der Veränderung des Bewusstseins wird vom Publikum erwartet. Beobachten es die Zuschauer aus einem bestimmten Abstand und ziehen daraus ihre Schlussfolgerung, wie es Brecht forderte? Oder wird statt dessen erwartet, dass sie sich so intensiv von der Performance hingezogen fühlen, dass sich während ihres Höhepunktes alle daran beteiligen? 

Innerhalb dieser Extreme findet man fast alle Arten von Reaktionen seitens der Zuschauer. Man kann vom Publikum verschiedene Formen von Aufmerksamkeit erwarten und von den Performern verschiedene Typen der Bewusstseins-veränderung. Auf diese Weise werden eine Reihe unterschiedlicher Ebenen des veränderten Bewusstseins einbezogen: zwischen den Performern in ihrer Qualität als Individuen und als Gruppe und zwischen den Zuschauern als Individuen und als Gruppe.“

Innerhalb des performativen Kanons, sichtbar und hörbar in Bewegung, Wort, Trachten, Musik und szenografischen Installationen, kultivieren die verschiedenen Gruppen subtile Unterschiede, um sich voneinander abzugrenzen. Und dieser Drang nach Originalität ist so groß, dass unter ihnen sogar Abneigung und Rivalität entsteht. Die Tragödien (Gruppen) können z.B. relativ lange Textpassagen einfügen oder Worte ersetzen, die möglicherweise von anderen Gruppen „kopiert“ wurden. Jede Aufführung in den darstellenden Künsten ist für sich ein Unikat. Im Tchiloli wird dieser Charakter der Einmaligkeit durch Improvisation erreicht: Hierbei spielen Faktoren, wie die Verve der Figuranten oder äußere Bedingungen, wie heftiger Regen oder plötzlich eintretende Dunkelheit, eine entscheidende Rolle. Die Improvisation ist ein wesentlicher Produktionsfaktor des Tchiloli.

Außer diesen Aspekten der „Manipulation“, die der Performance Lebendigkeit verleihen, finden wir noch andere Elemente, die zu einer gewissen Dynamik und Kreativität stimulieren. Damit sind die Figuranten selbst gemeint, die die informiertesten Zuschauer ihrer eigenen Tragödie sind, und die regelmäßig Aufführungen anderer Gruppen besuchen. 

Die Praxis des Tchiloli ist nicht nur von der performativen Arbeit der Figuranten abhängig, sondern auch von einer Aneinanderreihung verbaler und pragmatischer Eingriffe – innerhalb oder außerhalb der Performance – seitens des Publikums oder anderer Mitglieder der Tchiloli-Gruppe, die jedoch keine Darsteller sind

Die alte Sprache des Versteils wird von überdimensionaler Gestik und körperlichem Ausdruck begleitet. Das körperliche Register ist hier viel wichtiger; es sind Bewegungen, die zu einem semantischen Code (und einem sozialen Gestus) gehören und als Vereinbarungen zwischen ihnen stehen. 

Der Kerntext (in Vers) wird streng befolgt, auf portugiesisch mit kreolischem Akzent gesprochen. Nach dem großen Anfangsmonolog, vorgetragen in Form eines großartigen und eindrucksvollen Diskurses, setzt die Bevölkerung von São Tomé eine andere Art von Diskurs dagegen: Ein Diskurs, in dem die reiche Gestik und der gesamte Körperausdruck das wichtigste Kommunikationsmittel wird. 

Aus den Schritten erwächst allmählich ein Tanz. Als Beispiele seien hier genannt: das beinahe akrobatische Ausweichen des Knappen, der der Verfolgung entgehen muss, damit ihm der Brief mit dem Hilferuf Don Carlotos nicht abgenommen wird; oder die Körpersprache von Ermelinda, Mutter des Opfers, als sie den Sarg umtanzt und dabei von der gesamten Familie mit einem anrührenden Tanz begleitet wird. 

Das Tchiloli benutzt Bewegung als Mittel der Kommunikation und schafft damit eine dem Wort gleichwertige Ebene. Die Szenen werden durch musikalische Zwischenspiele und durch die sogenannte „Markierung“ eingerahmt. Diese Markierung oder der Wechsel von Grundarrangements wird tänzerisch realisiert.

Durch die Doppeldeutigkeit des Textes ist in dem Tchiloli eine Entlarvung des Kolonialismus, sowie einiger Präpotenzen der neuen Machthaber implizit.
 

Dazu werden immer neue, aus der Improvisation entstandene Texte mit Bezug zum realen Leben eingefügt. Die mit dem Kanon des Tchiloli vertrauten Zuschauer bereichern das Spiel durch ihre lebhafte Teilnahme. Ohne diese Teilnahme wäre das Tchiloli undenkbar. Auch die Stehgreifsprüche der Figuranten sind bei den Zuschauern sehr beliebt. Sie lachen, greifen in die Dialoge ein und zeigen lauthals ihr Vergnügen oder Missfallen. Doch die interaktive Kommunikation zwischen Figuranten und Zuschauern ist nicht nur durch den Text zu erleben. 

Obwohl die Performance zwischen sechs und acht Stunden dauert, wird der Text im Tchiloli nicht immer in seinem gesamten Umfang gespielt: oft wetterabhängige (Regen, einsetzende Dunkelheit) Faktoren markieren seinen Anfang und sein Ende. 

Die ersten Ergänzungen des Verstextes mit Prosatexten (juristischer Art) wurden, wie bereits erwähnt, im 19. Jahrhundert von Estanislau Augusto Pinto verfasst. Im 20. Jahrhundert führte Ângelo Bonfim einen neuen Teil ein.
 Auch die Gruppe „Formiguinha da Boa Morte“ führte in den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts zwischen dem Anwalt Anderson und dem Justizminister Prosapassagen ein. Dieser Text wurde dann auch 1957 verändert. Dabei kann der Prosatext während der Vorstellungen immer wieder umgestellt und verändert werden. 

4.4 Die rituelle Sprache

Der archaische portugiesische Text wurde weder übersetzt noch “verjüngt“, blieb für das Publikum teilweise geheimnisvoll und widerspiegelt dadurch eine bestimmte Ebene der Ritualsprache. Ähnliches trifft auf das Volk Fang aus dem benachbarten Gabun zu, das sein Initiationsritual „Bwiti“ vom Mitsogho-Volk übernahm. Die Lieder und Anrufungen erfolgen in einer nicht mehr existierenden Sprache. Auch der Kontext wurde stark modifiziert. Ein anderes Beispiel liefert uns der Kult des „Eguns“ auf der Insel Itaparica (Brasilien), welcher immer noch in der Sprache der Yorouba zelebriert wird, obwohl nur wenige Initiierte diese Sprache dort sprechen, da es über ein Jahrhundert keinen Einfluss auf das Ritual aus Nigeria gibt.

Weder der hinzugekommene Prosatext, noch die improvisierten Sätze während einer Vorstellung entstellen den Originaltext. Im Gegenteil! Sie erklären und präzisieren die Machtverhältnisse zwischen Herrschenden und Untergebenen. Das entspricht der Art und Weise wie sich das Volk das Tchiloli aneignete. 

Die Thematik des Tchiloli wurde, wie bereits erwähnt, an verschiedene historische Vorgänge angepasst und erhielt dadurch sicherlich immer neue Lesarten. 

Durch den Wegzug der Weißen nach Brasilien im 17. Jahrhundert und trotz aller Schwierigkeiten durch die Weiterentwicklung der Wirtschaft, hatten sich die Forros historisch emanzipiert. Mit der späteren Umsiedlung der Hauptstadt nach S. António do Príncipe, einem Racheakt des Gouverneurs gegen sie, blieben die Forros weiter vom Zentrum politischer Entscheidungen abgeschnitten. Als später die Mehrheit von ihnen durch die multinationalen Gesellschaften in Armut gerieten, wuchs der Widerstand gegen Kolonialregierung und Diskriminierung. Ihre Kultur wurde mit dem Hintergedanken der Zerstörung unterdrückt und sogar verboten. Das Tchiloli ist eine Geschichte von Liebe (der Eltern, die nicht ihren Sohn retten können; einer unerwiderten Liebe zwischen Don Carloto und der Frau, in die er sich verliebt hat, Sibila) und Gewalt (des Mordes an Valdevinos, und des Intriganten und Usurpators Ganelão, der mit allen Mittel die Macht an sich reißen will).

Die Gewalt ist ein Element des Szenariums der Totenfeier: Die Gewalt bei der Tieropferung, akustische Gewalt, Gewalt der individuellen oder kollektiven Reaktionen innerhalb der allgemeinen Aufregung. Tatsächlich handelt es sich um einen systematischen Ausbruch, wodurch die Gemeinschaft alle Möglichkeiten seines Potentials ausprobiert, die alte Unordnung wieder herzustellen. In der Tat stellt der Tod immer wieder die Frage nach der etablierten Ordnung und führt zur Wiederherstellung der Gründungsmechanismen, der Wurzeln der Gesellschaft. 

Aus diesem Grund zelebrieren die Dogon (Mali) alle 60 Jahre ihr Ritual „Sigi“, den Tod des ersten Gründers, um damit auch die fest verankerte Ordnung zu bestätigen. Jeder Tod (insbesondere von wichtigen Persönlichkeiten) ist auch ein Moment der Befragung nach der Authentizität der Gesellschaft, sowie der Mobilisierung der vitalen Kräfte, damit diese Gesellschaft noch besser weitergedeiht. Die religiöse oder magisch-religiöse Konzeption des Todes beinhaltet eine Vernichtung aller Mitglieder der Gemeinschaft. Diese Gemeinschaft ist das dynamische und bedeutende Ensemble, das auf Kosten der Opfer errichtet wird.

Dem entspricht die Inszenierung des Chaos beim Ritual der Diola (Senegal), ein Beispiel für die Befragung nach den Kräften der Gruppen, um sie dann zu einer Beschwörung der „Ur-Gewalt“ zu kanalisieren. Die Tötung eines geopferten Tieres, das den Verstorbenen symbolisiert, geschieht mit einer unglaublichen Gewalt. Es wird eine Art getanzte „Corrida“ (Stierkampf) dargestellt, wobei das Tier mit Lanzen durchbohrt wird und dieses Spektakel endet erst mit dem Durchschneiden der Kehle des Tieres. Die Tänzer (ehemals Krieger) können ihre Kraft beweisen, indem sie die Kniekehle des Tiers mit nur einem Schnitt durchtrennen.

Durch Zweideutigkeit und List lernten die Forros das Wesentliche aufzubewahren und somit zu überleben. Diese Doppelsinnigkeit ist in allen Aspekten des kulturellen Lebens der Sãotomenser gegenwärtig und steht für die Strategie ihres Durchhaltevermögens, gegen ihren Status als Zielscheibe der kolonialen Vernichtung. Wie bereits erwähnt, ist diese kreolische Kultur eine Kultur der Mischungen: Selbst ihre Religion als eine Verbindung zwischen Katholizismus, Totemismus und Animismus ist ein Paradebeispiel dieser Synthese. 

Auch das Tchiloli war ein Mittel der Mittelklasse sich mit der politischen Macht der weißen Bourgeoisie auseinanderzusetzen. Die von einer neuen Logik durchdrungenen, spät eingeführten Prosatexte schufen eine neue Sprache, die von Verlangen nach Gerechtigkeit durchdrungen ist. Diese Texte haben etwas Subversives an sich. Seit langem identifiziert sich das Volk von S. Tomé mit Valdevinos und der Familie Mântua und in seinem Untertext klagt es nach Würde, Achtung, Gerechtigkeit und Freiheit. 

Laut Valbert und nach meiner eigenen Beobachtung „besitzen viele aristokratische Familien in ihren Privatbibliotheken von S. Tomé ein Exemplar des Stückes – „Das Tchiloli oder die Tragödie des Marquis von Mântua und des Kaisers Carloto Mangano.“
 

4.5 Körperliche Interpretation im Tchiloli

Die Tanzschritte, die wiederholten Verbeugungen, das Bestreuen der Kaiserin mit Blütenblättern, das Wedeln mit Palmblättern, das Abwischen der Brille mit einer Hibiskusblüte, die graziös vollführten femininen Bewegungen männlicher Darsteller von Frauenrollen – all das verleiht der Gestik nicht nur ein reichhaltiges Kolorit, sondern auch eine andere Kommunikationsebene. 

Was durch Worte nicht zum Ausdruck kommt, wird durch die Sprache der Gesten ersetzt. In der ersten Begegnung zum Beispiel, zwischen Reinaldo und dem Prinzen, kommunizieren sie mimisch, fast tänzerisch, als ob sie sich fragen würden: „Was willst du von mir?“ Es entsteht ein stummer aber vielsagender Dialog – eine Herausforderung. Daher provoziert Reinaldo, Vertreter der „Oppositionspartei“ (Haus von Mantua), die Zentralmacht, verkörpert durch den Prinzen. 

Reinaldo ist das Sinnbild von Anachronismus. Seine extrem aktive Körperlichkeit entspricht in seinen Gesten und dem wilden Aussehen durch die Maske aus Ziegenfell, einer Aufhebung der etablierten Ordnung. Seine Körpersprache trägt in sich einen Gestus der „Wildheit“ und der Anarchie. 

Das ethische Prinzip dieser Kultur, ihre dualistische Ambivalenz ist auch hier anwesend. Gut und Böse – die beiden Seiten der selben Münze. Aus der Figur des Reinaldo de Montalvão sind zwei andere entstanden: Reinaldo und Capitão de Montalvão. Sie vereinen in sich diese beiden Werte. Ihre szenische Funktion besteht u.a. darin, die Spielfläche von den spieleifrigen Zuschauern freizuhalten, die durch die Gerichtsverhandlung angeregt, nach vorne drängen. 

Beide Figuren werden als unbeugsame Geister dargestellt. Die Figur des Kapitäns von Montalvão trägt ein anderes afrikanisches Merkmal: Er springt und tanzt fast ohne Unterbrechung die ganze Aufführung hindurch. 

Die einen sehen in ihm ein schüchternes ängstliches Wesen, andere betrachten ihn als Schamanen. Er tritt mit den anderen Figuren in einen stummen Dialog, weist ihnen den Weg und hält damit tatsächlich die Fäden in der Hand. Seine Funktion ist ähnlich wie die des Kapitäns im „Danço Congo“. Wie auch bei diesem Tanz wird er das notwendige treffen, falls und wenn dies unabdingbar wird. Wie in dem „Danço“ kann er den Befehl erteilen, jemanden zu töten oder den Toten wiederzubeleben.

Wenn auch die Körperdurchlässigkeit der Figuranten, sowie ihre Stimmqualität nicht bei allen gleichermaßen entwickelt ist, sind Tchiloli-Aufführungen doch voller Eleganz: die Tanzschritte sind graziös, wirken filigran, und die delikaten Gesten erzeugen das Gefühl, als ob sie aus Furcht realisiert wurden. Laut Auskunft eines Mitglieds der Gruppe „Tragédia dos Riboquinos“, muss es so behandelt werden, weil die Tragödie „eine Sache der portugiesischen Sprache ist, und damit hochgestellte Persönlichkeiten sie genießen können“. 

Als die zwei Botschafter des Unterhauses, Herzog Amão und Don Beltrão, sich dem Prinzen nähern, werden sie von ihm ohne Worte, nur mimisch und gestisch gefragt, was sie von ihm wollten. Sie erwidern ihm in gleicher Weise. Der ganze Weg bis zum Unterhaus wird von einem frenetisch geführten stummen Dialog begleitet. Auch Valdevinos gibt durch Gestik in der Jagdszene zu verstehen, dass er kein Wild findet. 

Der Umgang mit den Ordensbändern ist eine zusätzliche Bereicherung der mimischen Sprache. Die Bänder stehen nicht nur für den Reichtum von Figuren, sondern besitzen fast eine „Morsefunktion“. Deshalb nutzen viele Figuren beim Tchiloli für ihr Kostüm solche Bänder: der Marquis, Herzog Amão, Don Beltrão, Ganalão, Reinaldo, Kapitän und Prinz Don Carloto. Figuren, die eine gewisse unparteiische Funktion ausüben, wie der Kaiser, der Graf Berater, der Justizminister, der Graf Anwalt und der Sekretär verzichten auf diese Bändchen. 
Andere interessante Merkmale des Tchiloli betreffen die Choreographie seiner Figuren, die jede wortlose Aktion drei Mal wiederholt. Die Zahl „drei“ ist eine unbewusste Ableitung der religiösen Zahl, die für den Vater, den Sohn und den Heiligen Geist steht. 

Manchmal schreiten die Figuranten pantomimisch, ein anderes Mal „reiten“ sie. Sicherlich hat dies mit dem imaginären Ort, in dem die Szene geschieht, zu tun. In einem durchgehenden Bühnenbild geschieht der Ortswechsel nur im Kopf der Figuranten und Zuschauer: Wenn die Spielfläche ein Interieur bedeutet, laufen die Figuranten in der Art und Weise, wie man sich in Räumen bewegt. Deutet sie jedoch einen Außenraum an, bewegen sie sich, als ob sie reiten würden. Tatsächlich hat man früher auch Sporen benutzt. 

Die kulturelle Wirksamkeit des Tchiloli wird nicht nur abgeleitet von seiner Fähigkeit, „denken zu provozieren“ oder „zu theoretisieren“, sondern auch durch eine, im körperlichen Gedächtnis der Menschen eingeschriebene affektive Gemeinsamkeit. Für manche Menschen bedeutet das Tchiloli, wie Armstrong sagt, nur eine „affektive Präsenz“,
 ohne besondere symbolische Bedeutung. Darüber hinaus ist es auch eine Möglichkeit, in einer krisenhaften Gesellschaft das Zugehörigkeitsgefühl und die eigene Subjektivität wieder aufzubauen und zu verändern – dies trifft vor allem auf die Figuranten zu.
 

Außerdem kann es, seines sozialen und kulturellen Gewichts wegen, von vielen Sãotomensern benutzt werden, ihre aktuelle Welt zu verändern. Die Tanzschritte bestimmter Figuren – es muss dabei bemerkt werden, dass jede Figur ihren eigenen Ganggestus besitzt – entsprechen oft den abgehackten Bewegungen von Marionetten. Auf dieser Ebene der metaphorischen „Übersetzung“ wird auch ein zusätzliches Element von Religiosität dem Tchiloli verliehen. Es darf nicht vergessen werden, dass gerade Puppen und Marionetten in Westafrika in Verbindung mit Göttern und Geistern stehen. Der religiöse Charakter, der auf diese Weise auch durch die Körperlichkeit der Figuren übernommen wird, trägt dazu bei, dass das Tchiloli oft für die Lösung bestimmter Probleme bevorzugt wird. Beispielsweise lud eine Frau ein Tchiloli ein, um sich vor einer Anklage als Hexe zu schützen. Auf diese Weise veranlasste sie ihre Wiederaufnahme in die Gesellschaft.

Bei manchen zyklischen Festen, wie dem Fest der „Heilige Madonna von Nazaré“ in Trindade, am 5. September, oder dem Fest der „Heilige Madonna von Fátima“, in Madre Deus, am 12. September oder bei Beerdigungen und Ehrungen bestimmter Persönlichkeiten, fungiert es auch als eine Form der Weihe. 

Aber auf den „Inseln des Atlantiks“ sind sowohl das Tchiloli auf S. Tomé, als auch das „Auto Floripes“ auf Príncipe große Happenings der Unterhaltung und des kulturellen Austauschs. 

Viele Zuschauer amüsieren sich über die Bewegungen von Reinaldo de Montalvão und Capitão Montalvão und ahmen sie nach. Dies legt die Annahme nahe, die Rezeption des Tchiloli fände durch den Körper statt. Dabei wird eine Art Körpergedächtnis von früher erlernten „Fertigkeiten“, aus oft gesehenen Vorstellungen, reaktiviert. 

Zum körperlichen Habitus der Gruppen sagen Marcel Mauss und Pierre Bourdieu, sie vertrauten körperlichen Automatismen von Werten und Kategorien, die sie am meisten bewahren wollen. Sie wissen die Vergangenheit in einer Art „Körperregister“ aufzubewahren, zu erhalten – ähnlich wie es der verbale Kommentar und die Interpretation der Tragödie vermag.

Die Zeitlosigkeit eines Mythus bzw. seine immer präsente Aktualität werden durch den Darsteller zur sinnlich gegenwärtigen Zeit. 

Die Interpretation, die viele Zuschauer von einigen Figuren machen, ist eine körperliche Interpretation, die nicht viele Worte braucht. 

Ihrer Meinung nach ist z.B. Reinaldo de Montalvão eine Art „Tier“ oder „Hexenmeister“. Er ist die Verwandlung einer Person, nicht nur ihrer Geschichte. Mariella Pandolfi bezeichnet das als „erzählenden Körper“
. Durch seinen anwesenden Körper, seine Bewegungen und Aktionen, schafft und etabliert er die Figur, den Typus. Laut Pandolfi wird die Identität eher durch eine physische als durch die psychische Ebene formuliert: „Die Identität des Einzelnen basiert insbesondere auf der Geschichte der physischen Veränderlichkeit und auf der Form, wie diese erzählt wird.“ 

Das Prinzip der Collage in der Performance 

„Die Vorstellung möge beginnen!“ ist der Wunsch der auf dem Terreiro wartenden Zuschauer.

Schon bald erscheint zwischen den Bäumen des Urwalds die Figur von Ganelão, dem Pair Karl des Großen. Auf dem Kopf trägt er einen Zweispitz, geschmückt mit vielen kleinen Spiegeln und Strasssteinen (manchmal auch mit frischgepflückten Blumen). Seine improvisierten Kostümteile erinnern an einen "vertropikalisierten" Edelmann des 17. Jahrhunderts: weites Jackett, farbiges Band, enge Hosen, glänzend geputzte Schuhe, weiße Kniestrümpfe, Spazierstock. 

Gleich dahinter kommt eine weitere Figur in lebhaftem Tanzrhythmus. Es ist Reinaldo de Montalvão. Als Kontrast zu dem fast dämonisch anmutenden Rhythmus erscheint Sekunden später eine, mit sehr langsamen Schritten tanzende Prozession.
 Zwei Figuren aus dem Unterhaus – die Botschafter Don Beltrão und Herzog Amão – stellen einen kleinen Sarg mitten auf der Lichtung ab. Danach folgt der Rest der Familie des Marquis von Mantua: der Marquis angetan mit Zylinder, Frack und schwarzer Krawatte; Sibila, die junge Witwe seines ermordeten Neffen Valdevinos, Ermelinda, seine Schwester und Mutter des Opfers sind, zum Zeichen der Trauer, schwarz gekleidet. Um die Schultern tragen die Damen Umschlagtücher und auf den Köpfen kleine Hüte mit kurzem Gesichtsschleier. Die drei Herren tragen weiße Handschuhe und die Damen wedeln mit Fächern. 

Die Familie Mantua besetzt eine der Stirnseiten der Lichtung, das so genannte „Unterhaus“.

Sofort darauf erscheint aus dem Dunkeln des Waldes ein Menschenzug, der die andere Stirnseite der Lichtung einnimmt: Es ist das so genannte „Hohe Haus“, bestehend aus Karl dem Großen, der Königin, dem Hofrat, dem Justizminister etc.

Es gibt aber auch Aufführungen, wo das Hohe Haus bereits hinter einem improvisierten Vorhang auf seinen Auftritt wartet.

Karl der Große – in den Tropen übrigens „Carloto Magno“ genannt – nimmt in seinem „Palast“ zwischen seinen beiden Beratern Platz. Er trägt eine glänzende Krone aus Messing, die ihm den gebührenden Stolz seines „Amtes“ verleiht. Sein Gesicht verdeckt er mit einer weiß gefärbten Netzmaske mit zwei darauf gemalten roten Punkten als Wangen-Ersatz und angeklebtem Schnurrbart sowie einem Wattebart. 

Genannt sei hier die prächtige Uniform „Karl des Großen“, mit einer gefransten Schärpe, einer goldenen Kordel sowie seiner Jacke, geschmückt mit vielen Metallscheiben, Abbildungen Heiliger, als Ersatz für Orden, Medaillen sowie vielen kleinen Spiegeln.
 – Laut Christian Valbert soll dies auch eine magische oder „prophylaktische“ Funktion gegenüber „Bösen Blicken“ haben. 

Ein anderer Gestus wird von den Kostümen der „moderneren“ Figuren, bzw. der später eingeführten, erzeugt, wodurch der Bezug zur kolonialen Gesellschaft etabliert wird. In diesem Sinne trugen (und tragen noch heute) der Justizminister eine graue Uniform, ähnlich die eines Armeeoffiziers und sein Sekretär eine weiße Uniform wie die der Marineoffiziere. Da es jedoch jetzt Schwierigkeit bereitet an solche Uniformen zu kommen, kleiden sie sich heutzutage manchmal in Zivil.

Die beiden rivalisierenden Parteien stehen sich nun gegenüber und sind bereit, dem Zuschauer den Konflikt plastisch und sinnlich vor Augen zu führen.

In der Mitte schweift der gewalttätige und aggressive Reinaldo de Montalvão, Chef der Armee, vor dem Marquis von Mântua umher. Bald dreht er nervös am Schnurrbart seiner Maske, bald droht er den Zuschauern mit seinem Stock oder Schwert. Obwohl ein Kruzifix auf dem Rücken, trägt er laut Tradition in einem kleinen Stoffkissen einen Talisman, einen Devaçon mit sich, der ihm schamanische, übernatürliche Kräfte verleihen soll. 

Außer diesem religiösen Brauch muss sein Darsteller, sowie der des Moço Cata, vor dem Auftritt ein Bad mit „Fiá Leve“ nehmen, das ihnen übernatürliche Kräfte verleihen soll. Dafür kommen sieben Blätter eines Mandelbaums ins Badewasser. Um agiler zu werden reibt er am Tag des Auftritts seine Beine mit einem Mittel (Zog) ein. 

Mit den Jahren sind noch zwei weitere Figuren hinzugekommen. Die Anwälte, Dr. Bertrand, Ankläger von Don Carloto und somit im Dienste des Marquis, und sein den Prinzen verteidigender Kollege Dr. Anderson, auch „Graf“ genannt. Die Argumentation ist stark und gewaltig. Es werden Paragraphen zitiert und beide Anwälte argumentieren, ohne Hilfe des Souffleurs, eifrig und überzeugend, mit gemessenen Gesten vor dem Justizminister, der sich die schwerwiegenden Argumente beider Seiten verwirrt anhört, ohne genau zu wissen, wessen Partei er ergreifen soll. Ein ähnliches Gefühl bemächtigt sich der Zuschauer: „In der Optik der Sãotomenser wurden die interessantesten Figuren durch diese Texte eingeführt. Sie schreiten ungehindert durch den szenischen Raum und tanzen nach der vom Orchester gespielten Musik. Die zwei „Männer des Gesetzes“ sind fast ein Ersatz der Totengräber. In schwarz gekleidet, tragen sie manchmal einen Spazierstock als Zeichen der Macht.“
 

Kostüme und Verkleidung spielen für Tchiloli-Figuranten eine wichtige Rolle mit doppelter Funktion: einerseits Spaß an der Tarnung, andererseits eine Art magischen Charakter, der Darsteller schützt und ihnen hilft, sich den dargestellten Figuren und den Geistern der ehemaligen Interpreten zu nähern. 

Auch die von den Figuren getragenen Farben sind von symbolischem Gewicht. Deshalb haben alle als Symbol für die Wiederauferstehung weißgepuderte Gesichter. In fast allen Ritualen Westafrikas spiegelt sich Farbsymbolik wider. Rot steht für die Geburt aber manchmal auch für das Böse, Blau für den Tod und Weiß u.a. für die Wiederauferstehung. In allen möglichen Formen wird ständig die Verbindung mit der Welt der Geister erhalten und behauptet
. Das Schwarz der Kostüme spiegelt wiederum die europäische Tradition der Trauer wider.

„Die Vorliebe der Sãotomenser für das Feierliche spiegelt sich in ihrer Performance wider.“
 Sie ist auch Bedingung und Bestandteil des Tchiloli. Trotz ihrer Armut improvisieren sie alles dafür Notwendige, wie Kostüme und Requisiten. Jeder Figurant besorgt sich schließlich sein eigenes Kostüm – oft aus dem Privatbereich oder ausrangierte und zusammengesammelte Gegenstände. Derartige Improvisationen erzeugen ungewollte Provokation, die aber als beabsichtigte Ironie empfunden wird. Für westliche Betrachter erscheinen die gelungenen Kompositionen eindrucksvoll. 

Die Accessoires der Figuren (Militäruniformen, Telefon, Schreibmaschine, Brillen und Aktenkoffer) haben Bezug zur Gegenwart und beweisen so auch die Heutigkeit des Tchiloli. Der Zustand der „Uniformen“ kann dabei schwanken zwischen beinahe perfekt und fast zerlumpt.

4.6 Soziale „Travestie“ und das innovative Kompositionsprinzip

Die soziale Travestie ist ebenfalls eine wichtige Komponente des Tchiloli: Schwarze, die Weiße spielen; Lebende, die Tote darstellen; Arme, die Reiche aufführen – sie alle bilden eine Komponente der gesamten gestischen Sprache dieses Spiels. Die Strategie des Tchiloli basiert hier darauf, als Form der kritischen Provokation, als eine Art der Verfremdung im Gegenpart zu spielen. 
Die Männer legen Umschlagtücher über ihre schwarzen Anzüge, an ihren Jacken hängen zahlreiche, mit Stecknadeln befestigte Kordeln und Bänder. Die Bänder an den Gehrockrevers des Marquis, an den Jacken des Kapitäns von Montalvão, Ganelão und des Prinzen Don Carloto sind sicherlich auch von europäischem Einfluss. Ein Hauch von Pomp verschafft die Verfremdung. Die Tchiloli-Figuranten, von einfacher Herkunft, werden für einen Nachmittag zu Edelleuten und kritisieren und entlarven zugleich diese Figuren, die von ihnen gespielt werden. 

An den Kostümen ist auch die kulturelle Symbiose der performativen Produktion der Sãotomenser und deren Traditionen ablesbar. Die oben genannten Bänder erinnern an Trachten aus dem Norden Portugals, wie z.B. die von jungen Männern zur „Festa dos Rapazes“
 in der Provinz von „Trás-os-Montes“ getragen werden.

Zugleich sind wir gezwungen dies mit dem traditionellen Afrika in Verbindung zu stellen, wo die Siegessymbole an den Gürtel gehängt, um den Hals gebunden oder wie eine Krone auf den Kopf gesetzt werden. Diese Zeichen sind aus Leder, aus Zibetkatze und manchmal sogar aus einem ganzen Leopardenfell, oder Fragmenten daraus. Daher haben diese Bänder auch einen afrikanischen Ursprung: Sie gelten als Symbol für die eroberten Territorien der „europäischen Ritter“, die inzwischen die Verbindung zu den Chansons de Geste verloren haben und zu Kreolenhelden avanciert sind. Sie haben die Funktion einer „Registernummer“ und ihre Farbe verweist auf die hierarchische Stellung des Trägers. 

Die Kostüme sind Teil einer Verfremdung, die es Figuranten und Zuschauern ermöglicht, sich über eine für São Tomé fremde Welt (der Welt Karls des Großen) mit Problemen des Archipels auseinanderzusetzen. 

Sie sind auch Mittel, durch die die Figuranten ihre Originalität zum Ausdruck bringen können, indem sie Elemente ihrer Individualität in der Komposition Körper/Kostüm einfließen lassen. Paradoxerweise können sie so auch gleichzeitig ihre alltägliche Identität verstecken.

Kostüme gehören zu den wichtigsten Qualitätskriterien einer „Tragödie“. Das Tchiloli ist, insbesondere durch das, was es verbergen, enthüllen oder verändern kann, ein Drama der Trachten. Auch die Inspiration dramatischer Tänze und Rituale lässt sich an den Kostümen des Tchiloli erkennen: Beispielsweise trägt der Kapitän von Montalvão ein Umschlagtuch mit Fransen über den Schultern, ähnlich wie der Kapitän beim Danço Congo; der Moço Cata trägt auch eine Schärpe um den Kopf, ähnlich wie der Meister des Plo Mon Déssú oder wie in den Stlevas. 

Außerdem schaffen sie eine Verfremdung des Alltags. Die Kostüme stellen, mit Ausnahme des Anklägers Bertrand (in klassischem grauen oder schwarzen Anzug) oder des Verteidigers Graf Anderson (in Anzug oder militärischer Uniform), wieder die höfische Gesellschaft her. Falls – wie es wie bei Anderson geschieht – die Kostüme die Merkmale einer Uniform zeigen, bedeutet dies, dass in seiner Komposition – wie es Kratz
 bezeichnet – das Prinzip der Collage und der Recyclage von Materialien unterschiedlicher Herkünfte und symbolische Wertigkeiten angewendet wurde: Kronen aus Silberpapier, Tiaren aus Messing, Strasssteine aus Glas, Dienstabzeichen aus Möbelstoffen, Handschuhe und Sonnenbrillen. Ein Bild der Muttergottes am Hut des Marquis von Mântua, oder ein Propeller am Hut des Montalvão sind Beispiele dafür, wie Details von Figuranten benutzt werden, individuelle Unterschiede zu etablieren.

Das Kompositionsprinzip vieler Kostüme ist, wie gesagt, die Collage und das Recycling von Materialien mit unterschiedlichsten symbolischen Ursprüngen und Wertigkeiten. Sie bilden die Bricolage. Die Collage und das Recycling sind Mittel für politische oder parapolitische Botschaften oder in vielen Fällen auch für die ironischen Andeutungen.
 So schaffen die Kostüme des Tchiloli z.B. Assoziationen mit Figuren der Mächtigen, wie zum Beispiel „Militäruniformen“ mit entsprechender militärischer Haltung und Gestik.

Durch den „Firlefanz“ soll ein kulturelles Archiv geschaffen werden, ein Gedächtnis ohne Risiko einer Interdiktion der kolonialen Macht; 

Durch „Firlefanz“ wollten die Sãotomenser auf lustige Weise die Welt der Weißen beleuchten und sich gleichzeitig auf magische Weise die Macht der Weißen aneignen, als Entschädigung für die Leiden der vergangenen Generationen. 

Das Tchiloli wirkt sozusagen auch therapeutisch, indem die erlebte Erniedrigung in einem kollektiven Psychodrama
 spielerisch behandelt wird, genauso wie bei den von Jean Rouch beschriebenen „Maîtres-fous“ Ghanas. 

Ariano Suassuna schreibt dazu im Zusammenhang mit brasilianischem Volkstheater: „Wenn wir über Wappen, Gold und Silber, oder selbst über Edelsteine sprechen, meinen wir Glasperlen, Pailletten und billiges Metall die von den Leuten benutzt werden, um die fürstlichen Kostüme der ritterlichen Autos zu schmücken. Diese billigen Metalle und Stickereien haben mehr Wert, als die wahren, von den Reichen getragenen, da sie an menschlichen Träumen reicher sind und bei unseren Leuten die Türen der Größe öffnen.“ 

Und Fiebach führt aus: „das mythische Fassen von Unterschieden und Gegensätzen sich theatralisch in Montagen und Collagen transformierte. Die Bausteine, mit denen Rituale Welt symbolisierten, wurden praktisch-utilitaristisch behandelt, daher oft umgestellt, neu geformt, verworfen und wieder neu erfunden im Rahmen von Inhalten und Strukturen, die immer wieder als das Gleiche, Unbewegliche erscheinen. Das rituelle Theater veränderte sich, zugespitzt formuliert, in anscheinend immer gleichen Gestalten und mit vorgeblich ewig gültigen Botschaften, die, von der mythischen Vergangenheit gesetzt, ständig gegenwärtig sind ... Montieren hieße hier, dass Bruchstücke aus vorgefundenen, in sich relativ geschlossenen Formen gerissen und in andere Strukturen eingefügt werden, oder dass Teile eines gesetzten Systems verhältnismäßig unbedenklich umgestellt werden. Das wären Akte des Veränderns, die sich als solche in ihren Ergebnissen, den wahrnehmbar aus Fragmenten gebildeten, seine Bestandteile nicht nahtlos organisch zusammenschweißenden Strukturen einschrieben. Die Montagen bedeuten produktive Möglichkeiten ihrer Kulturen wohl stärker als das rein verbal geäußerte Mythische.“
 

An den Kostümen und Requisiten erkennt man die historischen Veränderungen des Tchiloli am deutlichsten und kann feststellen, wo die individuelle Kreativität am stärksten ist. 

Als wertvolle Dokumente reproduzieren die Bilder des naiven Malers Pascoal Vilhete
 das Tchiloli der Vergangenheit. Sie zeigen bedeutende Veränderungen an Kostümen und Requisiten: Don Roldão, der Henker oder der Rächer (abhängig von der Interpretation, die man von ihm macht), trägt hier z.B., als Zeichen seines tierischen Wesens, eine Hundekette. Längst hat er seine Funktion als Beisteher des Erbprinzen verlassen, wie er in den Volksbüchern porträtiert wird. Laut mündlicher Überlieferung wurde er ursprünglich als Symbol für Unkontrollierbarkeit der übernatürlichen Kräfte, die nach Gerechtigkeit klagen, sogar angekettet. Mit der Zeit wurde dieses furchterregende Aussehen von einer anderen Haltung abgelöst: Don Roldão setzt sich heute an die rechte untere Seite des Hohen Hauses (Hof Karls des Großen) und übernimmt die Rolle des „Bobo“ aus dem „Danço Congo“ oder des Narren des europäischen Theaters. Auch wenn seine Rolle stumm ist, bringt er das Publikum zum Lachen.

Aber diese Figur bleibt weiterhin bis zum Ende des Dramas rätselhaft. Er ist z.B. der einzige, der ein rotes Overall trägt. Aus diesem Grund wird er auch „Logozo“ genannt. 
Gelegentlich wird Don Roldão auch „Teufel“ genannt, was eventuell einen Berührungspunkt mit den Gottheiten „Eshu“ und „Schango“ der Yorouba assoziert, die ihren Namen häufig in Satan oder „Heiliger Bart“ wechseln. Er erinnert auch an den Teufel (Ruhestörer) des Danço Congo, genauso wie an „Eshu“, einen unmoralischen und verlogenen, den Frieden störenden Gott des brasilianischen Rituals „candomblé“
. 

Jedoch erweist sich der „Danço Congo“ als Antithese zur „Gebildetheit“ und „Förmlichkeit“ des Tchiloli. In mehreren Gesprächen konnte ich feststellen, dass viele Menschen auf S. Tomé in dem Lärm und in der für das Publikum gefährlichen Besessenheit der Tänzer des „Danço Congo“ eine Begründung für ihre Behauptung sehen.

Doch die Rivalität zwischen dem Tchiloli und dem „Danço Congo“ hat nicht nur harmlose Formen ästhetischer Natur. Manchmal kommt sie gar in Praktiken der Hexerei zum Ausdruck. Die Metaphysik in die sich viele Mitglieder des Tchiloli flüchten, hat ihrer Meinung nach das Ziel, sie vor der direkten Konfrontation mit „Danço Congo“-Mitgliedern zu schützen. Immerhin kommt es gelegentlich vor, dass Tchiloli- und „Danço Congo“-Veranstaltungen in unmittelbarer Nähe parallel stattfinden. Eine Rivalität oder eine gegenseitige Herausforderungen zweier unterschiedlicher Polen der selben Kultur?

4.7 Masken und symbolische Farben des Rituals

Bei einer Performance, deren Inhalt europäisch, die Figuren Weiße sind, spielen verschiedene selbstverständliche komplexe Faktoren – einerseits aus den historischen Begebenheiten, andererseits aus der Religion heraus – eine wichtige Rolle. Das heißt, dass die ursprüngliche Geschichte durch den Tod von Valdevinos längst eine Verknüpfung zu den Totenritualen bekommen hat. Letztendlich mit Geistesbeschwörung. 

Bei dieser Beschwörung der Geister oder der Übernahme ihrer Eigenschaften greifen die Tchiloli-Figuranten zu Masken. Beim Tragen von Masken wahren sie das Drama in der Nähe des Rituals.

Wiederum weiß man, dass in afrikanischen Kulturen, bzw. Religionen, die weiße Farbe ein Attribut der Geister ist. Besonders stark ausgeprägt ist dieser Glauben bei den Bantus, die in großer Zahl als Sklaven nach São Tomé gebracht wurden. In Afrika ist „weiß“ eine Ritualfarbe, die sowohl für die Medizin steht, als auch als „Medium“ für die Geisterwelt. Diese Aspekte gewinnen um so mehr an Bedeutung, wenn das Objekt der Untersuchung das Verhältnis zwischen Schwarzen und Weißen während der kolonialen Zeit ist.

Die Schwarzen durchlaufen dann eine Metamorphose und werden beim Aufsetzen der weißen Masken, oder beim Bedecken des Gesichts mit weißem Puder zu Weißen. 

Nicht unwichtig für das Verständnis des Totenrituals auf S. Tomé, welches auch im Tchiloli zelebriert wird, ist die Verbindung von weißer Masken-Farbe mit schwarzer Kostüm-Farbe, die wiederum von der Wertigkeit beider Kulturen zeugt, die die Menschen aus São Tomé und Príncipe in sich vereinen: zwei unterschiedliche Farben mit denen ein Volk die Trauer über seine Unterdrückung zelebriert. In Afrika steht die weiße Farbe auch für Trauer
 und in Südeuropa, woher die ursprüngliche Geschichte kam, ist die schwarze Farbe die Trägerin dieses semiotischen Gewichtes. Wenn wir die Galerie weißer Gesichter und weißer Masken überfliegen, entdecken wir auch die Farbe des kolonialen Unterdrückers. 

Die Tchiloli-Tragödie ist ein Spiel mit Tarnungen, Andeutungen und symbolischen Erkenntnissen. Obwohl in einem anderen Kontext benutzt, hat die Aussage Fiebachs auch hier ihrer Geltung: „Maskierung, Doppelung, Suchen und Finden von Identität, was auch zum Identitätsverlust führen kann, Struktur und Gesten des Spiels – verständlicher könnte sich Theater kaum aufdrängen, thematisch machen. Wären solche Paradoxien schon genug, um den Bedeutungsumfang des Textes zu umreißen, tritt etwas hinzu, was über das Thema Theater weit hinausreicht, wobei es sofort wieder darauf zurückführt.“

Daher hat Reinaldo de Montalvão z. B. durch seine Maske aus Ziegenfell den Anschein eines Monsters, was ihn dem wilden Charakter der Figur näher bringt. Das Tchiloli ist ein Spiel der Verheimlichung und des materiellen und symbolischen Erkennens. Vorsätzliche Absicht der Figuranten ist es, ihre alltägliche Identität aufzulösen und den Zuschauer mit dem Geheimnis ihrer Figuren zu verwirren. Sie geben ihm nur heimliche Zeichen ihrer realen Persönlichkeit. 

Wie in der mittelalterlichen Tradition ist auch hier der Einsatz von Masken für alle Figuren obligatorisch. 

Fernando Reis erwähnte einen Figuranten, der einmal keine Maske trug, mit der Begründung: „Wissen Sie, alle verheirateten Männer wurden von der Kirche gesegnet und deshalb brauchen sie ihre Gesichter nicht vor der Sonne zu verstecken“. In dieser spontanen Antwort spiegelt sich Mentalität und Seele der „Sãotomenser“ wider, die in all ihre Lebensbereiche die Religion einbeziehen. Sie glauben auch an die segnende oder strafende Anwesenheit und Einflussnahme Gottes im Theater. 

Als Antithese der Kern des Dramas, bzw. des Todes von Valdevinos, wird hier durch die weiße Farbe der mit Kaolin gepuderten Gesichtern den Geburt als solcher zelebriert. Die weiße Farbe ist also eine Ergänzung mit vielfältigem Spektrum: Sie symbolisiert die Geburt einer bestimmten Person, das Gute, Menschlichkeit, das Zusammentreffen von Lebenden und Ahnen-Geistern, den Starken und den Gesunden, Autorität und Führung.

Aber auch eine politische Komponente kann hier impliziert werden. Nach Juliet Perkins „ist die Kombination von weißen Gesichtern, weißen Masken und den Kostümen ein Versuch der Einheimischen São Tomés, die Qualitäten des weißen Mannes – Synonym für Autorität und Besitz – zu übernehmen. Wenn die Sãotomenser „weiß werden“ und dabei die äußeren Attribute übernehmen – die weiße Haut –, schließen sie, solange sie das Tchiloli spielen, die Weißen aus dem Ritual aus und befreien sich von ihrer realen Kondition als Kolonisierte und Ausgebeutete.“ 
 Es handelt sich hier nicht um eine, etwa aus Respekt oder Bewunderung für sie motivierte, Magie der Nachahmung der Weißen. Ganz im Gegenteil, hier findet eine Art Magie der „Beseitigung“ durch Abschaltung statt, wodurch sie über die Macht der Weißen siegen. Es ist eine Subversion durch Umkehrung, also ein Vorgang, der die Macht des weißen Mannes neutralisiert und damit indirekt Kritik an der kolonialen Macht übt. 

Im Tchiloli ist neben dem Wunsch nach öffentlicher Anerkennung auch die Norm der Verbergung der eigenen Identität implizit. Dieses Paradoxon wird am folgenden Beispiel deutlich: Ein Figurant trug seinen wahren Namen an einer fast verdeckten Stelle seines Kostüms. 

Diese ideologische und symbolische Zweideutigkeit, die die Veröffentlichung und die Verheimlichung des Ichs kennzeichnet, wird im Tchiloli musterhaft in den Masken gezeigt.

Jedoch bezweckt heute der Figurant des Tchiloli mit dem Verbergen seiner Alltagsidentität vor allem den Schutz vor rivalisierenden Gruppen oder vor "Bösen Blicken" von Zuschauern, mit denen sie bewusst noch unbewusst metaphysische Prozesse provozieren könnten. Aber seine Lust am Spiel und sein Stolz, Teilnehmer eines so wichtigen „Bunds“ zu sein, ist so groß, dass er den Wunsch verspürt, durch gewisse Zeichen in seiner realen Identität erkannt zu werden. 

Manche Figuren tragen weiße Netzmasken, ähnlich denen von Sportfechtern. Früher wurden sie von den meisten getragen, heute benutzen sie nur noch wenige. Sie sind elliptisch und in Form eines Gesichtes modelliert mit aufgemalten Augen, Augenbrauen, Nasenlöchern, angedeuteten Wangen, Mund, Zähnen und bei männlichen Figuren einem Schnurrbart. Diese Masken schützen und verbergen das Ich des Figuranten, aber gleichzeitig scheint er hinter dem Messingdraht-Netz die Entdeckung seiner Tarnung zu wollen. 

Aber bei der Mehrheit der heute existierenden Tchiloli-Gruppen wurden die ehemaligen Netzmasken durch weißgepuderte Gesichter ersetzt und durch Anmalen wird der individuelle Ausdruck einer bestimmten Charakteristika unterstrichen. Es gibt aber auch Figuren, die, wahrscheinlich durch ihre Wichtigkeit, bzw. ihren Stellenwert innerhalb der ursprünglichen Handlung, ihr archaisches Aussehen nicht verändert haben: z.B. „Carloto Magno“ (Karl der Große).

Das Tragen von Brillen ist eine neue Variante der Masken. Alle Figuren tragen sie. Brillen als Masken-Ersatz können als Identitätsverlust, bzw. als eine vom Fernsehen beeinflusste "Modernisierung" betrachtet werden. Sie weisen aber auch auf einen Rückzug zum Ritual hin: auf Haiti behaupten Träger getönter Brillen, sie hätten sehr viel Zeit in der dunklen Unterwelt verbracht und ihre Augen wären deshalb sonnenempfindlich.
 Natürlich helfen sie auch, Hemmungen vor dem Publikum zu überwinden.

Andere Faktoren beeinflussen auch sicherlich diese „Innovation“. „Das allmähliche Ersetzen der alten Masken durch Brillen ist eine große und für die Figuranten, der Hitze wegen, auch angenehme Veränderung“,
 äußerte sich bereits 1974 Wallenstein. Nicht zu vergessen ist die Tatsache, dass heute niemand mehr in der Lage ist, Masken, weder für das Tchiloli noch für den Tlundú, anzufertigen. 

Pitus: die Zauberflöten von S. Tomé

Das musikalische Instrumentalensemble besteht aus Pitusflöten (1. Pitu, 2. Pitu und 3. Pitu), die von Perkussionsinstrumenten begleitet werden. Die Perkussion besteht aus fünf unterschiedlich großen Trommeln (drei Tabaque – kleiner Trommel; einer mittleren – Replica und einer großen – Huémbé), drei bis vier „Sacaias" – einem kleinen Korb mit Samen, der beim Schütteln einen dumpfen Laut produziert –, „Canzás", „Ferrinhos" – eisernen Schellen, die gegeneinandergeschlagen werden – und einer größeren Glocke. 

Die Mehrheit der musikalischen Arrangements wird mit dem Einsatz aller Instrumente gespielt. Zum Teil werden nur die Frauenszenen durch Flöten begleitet, bzw. kommentiert. 

Die Bambusflöte, Pitu genannt, ist sicherlich das Hauptinstrument des Tchiloli und gibt ihm die führende Struktur vor. Als Melodieinstrument übernimmt sie die führende Rolle innerhalb dieses Ablaufs, da die Melodielinie lediglich durch die Perkussionsinstrumente (das rhythmische Element) begleitet wird. Damit gliedert die Pitu den gesamten strukturellen Ablauf und erzeugt eine Stimmung von musikalischem „Zauber", der im Verlauf des ganzen Nachmittags Figuranten und Zuschauer in Bann hält. 

Musik ist eines der wichtigen Elemente des Tchiloli und es kann behauptet werden, dass ohne Musik das Tchiloli undenkbar wäre. Sie ist ein akustischer Bestanteil der Dramaturgie. 

Das Ausgangsmaterial, bzw. das Kernelement der Musik erinnert in ihrer musikalischen, melodischen und rhythmischen Art an das musikalische Erbe der Hirtenmusik des 15. Jahrhunderts aus dem Norden Portugals.
 Auch in den Stücken von Gil Vicente (aus dieser Tradition kommt auch Balthasar Dias) wurden Auftritte und Abgänge zwischen den Szenen immer durch Interludien von Musik und Tanz unterstrichen. 

Wiederum alle Stimmen, als polyphonische Momente, die am musikalischen Satz beteiligt sind, werden wie beim Auftritt von Ermelinda und Sibila, (als diese vom Kaiser Gerechtigkeit verlangen), als selbstständige Stimme erkannt und weisen auf den afrikanischen Einfluss hin. Die Tatsache, dass die Parkascheninstrumente mit bloßen Händen gespielt werden, weist ebenfalls auf afrikanische Wurzeln hin.

Auch eine der Trommeln erinnert an den großen „Bumbo" aus Portugal. All das bedeutet, dass die Quintessenz musikalischer Art auch aus der Symbiose zwischen portugiesischer Hirtenmusik und verschiedenen westafrikanischen musikalischen Elementen besteht.

Ein wiederkehrender Rhythmus oder ein wiederkehrendes Metrum, die in bestimmten musikalischen Vorgängen entstehen, bzw. die Überlagerung von Metren und Rhythmen führen zum Ausgangsmaterial zurück.

Wenn der Text im Vordergrund steht und die Figuranten agieren, ist die Musik lediglich eine rhythmische Art mit starkem Einsatz der Flöten.

Es gibt jedoch Passagen, wo kein Wort gesprochen wird. In diesen Fällen übernimmt die Musik die Überleitungsfunktion, oder organisiert den dramaturgischen Zusammenhalt. Teilweise überbringt sie Information, wie beim Gang von Reinaldo de Montalvão, dem größten Kämpfer des Unterhauses, zum Hohen Haus: Er trägt den notwendigen Beweis für die Anklage des Prinzen und ohne das Benutzen von Worten, erzählt die Musik im Voraus, was kurz danach mit Worten ausgedrückt wird.

Manchmal ist sie lediglich Untermalung, wie bei den Übergängen zwischen den Szenen. In solchen Momenten ist sie generell homophon, da sich alle Stimmen der führenden Melodiestimme der Pitus unterordnen. Alle anderen Stimmen begleiten sie auf eine Weise, dass die Grundwerte unterstützt werden. Diese ordnen sich in melodischer oder rhythmischer Hinsicht dem führenden Melodieinstrument oder der führenden Stimme unter.

Aber die Musik hat in der Performance noch weitere Funktionen und ist nicht nur Untermalung und Ersatz für Worte, sondern dient der Stimulierung von Gefühlen und Emotionen, wie beim Auftritt der Kaiserin, als sie bei ihrem Gatten um Gnade für ihren Sohn fleht. Auch durch die musikalischen biogenen Elemente
 werden bei den Zuschauern in bestimmten Momenten die Herzfrequenz und der Blutdruck erhöht (durch z.B. die Steigerung des Rhythmus), wie z.B. in der Szene mit dem Moço Cata (als dieser den Brief des Prinzen dem Grafen Don Roldão bringen will, worin Don Carloto seine Schuld gesteht). 

Aber auch bei der Darstellung zeitlicher Abläufe mittels musikalischer Mittel, wie zu Beginn des musikalischen Einsatzes, als der Marquis sich an den Hof wendet, entsteht die Assoziation zur Musik des 16. Jahrhunderts. Ein Beispiel wäre die „Farce von Ines Pereira", von Gil Vicente, wo die Musik die Funktion der Deutung des Verlaufes der Zeit übernimmt (eine regelrechte logogene Funktion). Auch dieses weitere Beispiele deutet auf die musikalische portugiesische Tradition.

Bei Änderung des musikalischen Vorgangs gibt dieses Instrument die entsprechenden Signale. In solchem Fall vollführt der Capitão de Montalvão eine Bewegung mit seinem Stab und signalisiert dadurch den Musikern den Einsatz und das Ende jeder Musik. Seine Hinweise hängen wiederum von der Reaktion des Publikums ab, bzw. von der Darbietungsqualität der Figuren während der Vorstellung.

Welche Funktion besitzt die Musik im Ablauf des Tchiloli? Wie unterstützt sie den dramaturgischen Ablauf? Wie wirkt sie auf Mitspieler, und das Publikum? Das sind die Wirkungsebenen von Musik. Welche sind also die Wirkaspekte, die funktionalen Momente des Musikalischen? 

Die Funktion der Musik ändert sich im Verlauf des Stückes, mit der Entwicklung der Story. Für jede Szene gibt es eine bestimmte Melodie, die wiederum an eine bestimmte Figur gebunden ist. Die Hauptfiguren der jeweiligen Szenen, bzw. der Schauspielvorgang, geben den Begleitmusiken ihren Namen. 

Die Musik des „Einzugs-Toque", die sogenannten „Ronda" (Einzugsmarsch), bzw. Ouvertüre, soll auf die Zuschauer/Zuhörer eine stimulierende Wirkung ausüben; sie soll das Grundgefühl einer wichtigen Verhandlung vermitteln. Dabei führt sie den Zuhörer durch ein melodisches Ortskolorit, das im besonderen Maße Bezug zur Hirtenmusik Nordportugals hat, wo ebenfalls Flöten das Primat haben. Dabei hat die Musik eine Kommunikationsfunktion, d.h. sie stellt den Kontakt zur Szene her. Durch einen schnellen Rhythmus wird der Zuschauer in eine „Erregung" versetzt, die den ganzen Nachmittag anhält.

Dann folgt mit einer gewissen Spannung der „Auftritts-Toque von Ganelão"; indem die Musik einen dramaturgischen Kommentar über die Figur des intriganten Ganelão übernimmt. Die musikalischen logogenen Elemente machen eine Aussage, die Musik übernimmt eine Informationsebene (daher kann das Wort wegbleiben) wobei das Publikum von der Gefahr erfährt, die von dieser Figur (den Verursacher der Katastrophe) ausgeht.

Bei dem „Auftritt des Herzogs Amão und Don Beltrão" kommen alle Musikinstrumente zum Einsatz, um eine gesteigerte Dramatik zu erzeugen. Gerade hier erhält die fast impulsive, rhythmische und melodische Ebene von Flöten und Perkussionsinstrumenten besondere Bedeutung; Die Botschafter des Marquis von Mântua sind sozusagen die ersten, die die etablierte Macht herausfordern. 

Die Musik begleitet die Dramatisierung des Ablaufs und wirkt traurig, wenn Ermelinda und die ganze Familie des Marquis um den Sarg tanzt. Der melodische Einsatz der Pitus, klingt wie das Weinen von Mutter und Witwe. 

Der fast martialische Rhythmus beim Auftritt von Roldão ordnet sich der dramaturgischen Funktion unter. Er, Neffe des Königs, ist gleichzeitig der einzige, der den intriganten Ganelão, bei der Durchführung seiner bösen Pläne hindern könnte, wäre er nicht zu spät gekommen. 

Das Finale oder „Toque von Almandage", 
 als die beiden Häuser Frieden schließen, ist es wiederum eine Zusammenfassung, eine Siegesfeier der Gerechtigkeit. Es ist auch die Entlassung des Publikums und setzt ein Ausrufezeichen, welches den Zuschauer nach Hause begleiten soll. 

Wie Francisco Tenreiro anmerkt: „die Arrangements sowie die Auftritte werden durch ein sparsames und gleichbleibendes musikalische Metrum bestimmt, mit kleinen Schritten, mal vorwärts, mal rückwärts, ziehen sich die Aufführungen über Stunden, ohne Eile."

Nicht nur die Qualität der musikalischen Darbietung, sondern auch die Quantität der instrumentalen Begleitmusiken und Zwischenspiele, die von den Musikern gespielt werden, tragen dazu bei, die Qualität der jeweiligen Gruppe zu definieren. 

Manchmal werden Musiker ausgetauscht oder „ausgeliehen" unter den „alliierten" Tragödien.

Kreativität und Wirksamkeit

Für viele Figuranten trägt das Tchiloli in sich etwas Zeremonielles, Förmliches, hat einen Hauch von „Luxus“. Es ist eine „gehobene“ Performance und Figuranten mit großen Repliken sind sehr stolz darauf, auch wenn sie ihre Schwierigkeiten nicht verbergen können, die sie mit Worten eines alten, fast hermetischen Portugiesisch haben. Trotzdem bemühen sich fast alle Gruppen daher den Verstext in der archaisch portugiesischen Sprache zu sprechen, aber in den Prosaeinschüben ist dann immer wieder die eine oder andere Passage in „Forro“ zu hören. Nur eine, inzwischen aufgelöste Gruppe, die „Palhaços de Pete Pete“, benutzte „Forro“ als Spielsprache, was ihnen Missfallen und Verachtung der anderen einbrachte. 

Tatsächlich ist das Tchiloli im Vergleich zu anderen Performances auf der Insel der einzige kulturelle Ausdruck, der, als Zeichen von „Bildung“, ausschließlich die portugiesische Sprache benutzt. 

Diejenigen, die das Tchiloli schätzen, ohne ihm eine Art ästhetischen Widerstand entgegenzusetzen, stören sich nicht an der Tatsache, dass es mit seiner europäischen mittelalterlichen Geschichte scheinbar keinen Bezug zur aktuellen Gegenwart des Archipels hat. Der Ernst, mit dem die Figuranten große Passagen des Verstextes in einer ihnen fremden Sprache – es darf nicht vergessen werden, dass der Text von Dias noch in einem fast archaischen Portugiesisch verfasst wurde
 – vortragen, verschafft ihnen den notwendigen Abstand, um durch die fremde, mittelalterliche Welt in die eigene Realität vordringen zu können. 

Früher half die Teilnahme an Theatergesellschaften, wie Tchiloli-Gruppen, jungen Leuten, ihre natürliche Schüchternheit zu überwinden. Heute erlebt die insulare Gesellschaft eine Wandlung: Insbesondere junge Leute stellen eine ästhetische Hierarchie der verschiedenen performativen Genres auf und bevorzugen die Lebhaftigkeit und den Rhythmus der Bälle und der „Fundões“, mit denen sie der Langsamkeit des Tchiloli zu trotzen versuchen. Wiederum gibt es andere, die im Tchiloli ein, den „Fundões“, „Socopé“, „Puíta“ oder „Djambi“ 
 vergleichbares Genre sehen. 
Anderseits zwingen „die ökonomischen und sozialen Probleme eines armen Landes innerhalb der sogenannten Globalisierung die junge Generation, sich mit anderen Problemen auseinanderzusetzen und führen zu einer gewissen Apathie, einem Desinteresse an der eigenen Kultur, das oft nur Gedanken an ein möglichst schnelles Verlassen des Landes zulässt.“
 
4.8 Die Interpretationen des Tchiloli

Das physische „Umherschweifen“ des Tchiloli während seiner Performance, wird von einem interpretativen Umherschweifen in der Geschichte ergänzt. Dahinter liegt ein fast esoterisches Wissen über die Vorgänge in der Tragödie, das sowohl wesentliche Ereignisse, als auch einfache Details umfasst. „Das alte Motiv des Stückes – die Ermordung von Valdevinos durch den Erbprinzen ist nicht, wie man zunächst denken könnte, ein 'Krimidrama', sondern viel mehr ein langes Plädoyer über Justiz und Gerechtigkeit.“ 

Nach dem klassischen, auf São Tomé gespielten Text von Balthasar Dias über die Tragödie des Marquis von Mântua und den Kaiser Karl den Großen, ist das dramatische Geschehen vom Verrat des Prinzen Don Carloto an seinem Freund Valdevinos geprägt. Der Konflikt wird gelöst durch die Hinrichtung des Prinzen auf Befehl seines Vaters, des Kaisers. Nur das neue Vergießen von Blut kann Blut ersetzen. Eigentlich ein uraltes Prinzip. Und dies scheint laut Fernando Reis, durch die Replik Reinaldo de Montalvãos bestätigt, als er sich an den Marquis wendet: 

Ab jetzt Herr Marquis

könnt ihr Euch als gerecht heißen,

weil genügend bestraft wurde,

derjenige, der Euch so geschadet hat,

da er enthauptet ist.

Dennoch wurde diese Replik nicht in allen Fassungen der verschiedenen Gruppen beibehalten. Einige haben sich z.B. für die Einmischung des Kaisers entschieden, mit der er die Verurteilung des Sohnes bestätigt. In diesem Fall endet die Tragödie mit einem Vorgang, der in der Zukunft geschehen wird und nicht mit einem, der bereits geschehen ist. Andere Tchiloli-Gruppen scheuen sich nicht, eine andere Geschichte zu erzählen: Sie sprechen über eine eventuelle Flucht Don Carlotos und über den grausamen Tod einiger Figuren, was dem verfassten Text, oder dem was während der Vorstellung gesprochen wird, absolut widerspricht. Einige sind der Meinung, der Prinz floh, nachdem er mehrere Mitglieder des Unterhauses und vielleicht sogar selbst den Marquis getötet hatte. Andere vertreten die Meinung, die Mitglieder des Hohen Hauses hätten eine Täuschung organisiert, indem sie den Kopf eines anderen auf dem Teller präsentierten, während sich der Prinz bereits in einem fernen Land verbarg. Und da dies das Gefolge des Marquis nicht bemerkt, tanzen sie um den falschen Kopf herum, voller Freude über den Sieg der Gerechtigkeit. Für einige blieb der Prinz für immer im Exil; für andere bestieg er später den Thron. 

Außer diesen, bei den Gruppenmitgliedern große Zustimmung findenden, unterschiedlichen Interpretationen, gibt es andere, nicht zum geschriebenen oder gesprochenen Text gehörende Vorschläge. Sie beziehen sich auf das unheilvolle Schicksal einiger wichtiger Figuren wie Reinaldo de Montalvão und Graf Ganalão. Im Falle Reinaldos spalten sich die Meinungen noch einmal: Entweder ist er in eine Löwengrube gefallen oder er wurde von Metallspießen durchbohrt, die sich in der Tiefe einer Grube befanden, in die er fiel. Eine weitere Version ist: Er wurde an Pferde gebunden und gevierteilt. 

Wichtig ist hier die Einführung des Zweifels als Methode. Die Geschichte des Tchiloli hat also keine feste Struktur. Sie verkörpert Veränderungen, die die Hegemonie der dramatischen Polaritäten des schriftlichen und gesprochenen Dramas in Frage stellt: Der Verrat und der Mord des Prinzen Don Carloto; das Leiden eines Vaters, der um die Integrität des Staates zu bewahren, sich mit dessen Verurteilung auseinandersetzen muss; die Revolte der Verwandten des Marquis gegen die Willkür der Macht; die unterbliebene Verfolgung des Täters und der Ausgang der Geschichte mit der Hinrichtung des Prinzen. Auf diese Weise kommen hier konträre Lösungsvorschläge für die Zwangslage des Kaisers ins Spiel. 

Die Veränderung – oder die Spekulationen über diese mögliche Veränderung – der Ereignisse der Tragödie impliziert jedoch mehr als den simplen Austausch der Ziele der Intrige und der Schicksale von Figuren. Sie enthält eine Revision oder den Zweifel über einige Bestimmungsworte, die die Tragödie leiten. In der Textfassung werden Intrige, Verrat und Mord bestraft und Gesetz und Gerechtigkeit siegen, auch wenn dies durch die „Mächtigen“ (Machthaber) geschieht. In den erwähnten dramaturgischen Veränderungsvorschlägen werden Prämissen umgestellt. Daraus entsteht ein pessimistischer Kommentar über die Ordnung der Dinge, über Ungerechtigkeit und Ungleichheit und über Unvermögen Veränderung herbeizuführen. 

Bei den hegemonialen Polaritäten des schriftlichen Textes erleben wir eine neue Interpretation, eine Art Hermeneutik, die auf zwei Kriterien basiert. 

Als erstes muss die Auseinandersetzung zwischen dem Alltag und der Form, wie die Bürger sich zur politischen Macht verhalten, unterstrichen werden. Die verbale Interpretation beweist eine pessimistische Konzeption über die Ausübung der Gerechtigkeit bei Individuen mit unterschiedlichen politischen Auffassungen. Weiterhin ist es wichtig zu erwähnen, dass die eigene Organisation der Performance diese interpretative Freiheit erlaubt. 

Die textlosen Passagen, die nur durch Bewegung und Musik erzählt werden, sowie das Nichtvorhandensein der Hinrichtungsszene, lädt die Liebhaber des Tchiloli zu einem neuen Aufbau der Zwischenfälle des Dramas und seiner Lösung ein.
Auf ironische Weise ignorieren diese Interpretationen die Analysen, die das Tchiloli mit der kulturellen und politischen (antikolonialen) Subversion assoziieren. Laut Valbert besaß das Tchiloli in der Kolonialzeit einen subversiven Wert, der von den Zuschauern verstanden wurde und war „ein politisches Meeting unter den Bärten und mit dem Segen der Kolonialbehörden! Seit Jahrhunderten identifizieren sich die Leute von São Tomé mit Valdevinos und der Familie von Mântua und verlangen Gerechtigkeit. Seit Jahrhunderten sehnen sie den Tod der kolonialen Macht herbei.“
 In diesem Sinn argumentiert auch Gerhard Seibert: „Insbesondere die zusätzlichen Texte auf kreolisch dienten dazu, eine Kritik und eine scharfe Satire in einer Sprache zu machen, die der kolonialen Autorität wenig zugänglich war. Das Tchiloli war populärer als andere aus Portugal mitgebrachte Stücke, weil es dem Volk die Möglichkeit bot, über Gerechtigkeit und den Konfrontationsprozess zwischen den Starken und den Schwachen zu sprechen, sowie über die Ausdauer desjenigen, der im Recht ist und zum Schluss siegt.“ 

Vielleicht reagiert viel nüchterner Paulo Valverde, als er folgendes schreibt: „Wenn wir akzeptieren, dass verschiedene Interpretationen im Laufe der Jahre entstanden, müssen wir uns fragen, warum sie unbekannt blieben. Eine Antwort darauf ist in der Tatsache begründet, dass die neuen Ausgaben diese Interpretationen praktisch ignorierten.“
 

Möglicherweise interpretieren Valbert und Seibert auf sehr summarische Weise das Ritual und die Performance, als seien sie a priori zeitliche Räume der Subversion unter politischen Situationen, in der die Unterdrückung zur Tagesordnung gehört. 

Das ist, was Jean-Pierre Sardan an anderer Stelle, als „politische Überinterpretation“ bezeichnet, die den stark sozialisierten und strukturierten Charakter vieler ritueller Demonstrationen auslässt. Aber im Fall des Tchiloli wäre dies ein großes Versäumnis, da diese Performance einerseits nicht außerhalb seines religiösen Synkretismus verstanden werden kann, andererseits ist, meines Erachtens, sein politisches Spektrum viel breiter. 

Wenn das Tchiloli hauptsächlich als Podium gegen den Kolonialismus fungierte, so würde sich der Verdacht Valberts bestätigt, es verschwände nach der Unabhängigkeit. Zwar zeigt die Realität zunächst etwas anderes: In den letzten Jahren kamen viele neue Gruppen hinzu, doch ein nicht geringer Teil der heutigen Sãotomenser mit höherer Schulbildung distanziert sich von ihrer eigenen Kultur, weil sie in ihren Augen ein Ausdruck für Unbildung ist.

Die Mehrheit der Bevölkerung allerdings betrachtet das Tchiloli als Bindeglied zu den eigenen Wurzeln, als kulturellen Widerstand gegen Korruption im eigenen Land und gegen die durch die Globalisierung verursachte kulturelle Zerstörung. 

Das Tchiloli vermittelt wichtige gesellschaftliche Werte. So werden Ideale wie Gerechtigkeit und Gleichheit vor dem Gesetz hervorgehoben, oder werden Werte wie Mut, Standhaftigkeit und das Kämpfen für Achtung und gegen Despotismus verbreitet. 
Aber die sozial-pädagogische Bedeutung dieser Performance, findet auch in anderen performativen Genres auf der Insel eine Äquivalenz. Auch der „Danço Congo“ ist eine Auseinandersetzung mit politischen und sozialen Machtverhältnissen; parallel zur Geschichte, wird durch die Bobos eine andere erzählt. Auch der Socopé verändert sich in seiner sogenannten Phase des „sublimocho“ zu einem Podium für die soziale Satire.

Zuschauer reagieren auf Ironie und die „säuerlichen“ Kommentare bestimmter Textpassagen: die Heuchelei des Prinzen Don Carloto, als er sich verteidigt und doch alle von seiner Schuld wissen; die Demagogie der Plädoyers der Anwälte und des Justizministers; der Auftritt des senilen Einsiedlers, der das Eine predigt und etwas ganz anderes tut.

Analytiker sahen oft fälschlicherweise im Publikum etwas Monolithisches. Doch wenn es auf der einen Seite viele Zuschauer mit guten Kenntnissen des Tchiloli gibt, die ganze Passagen rezitieren und Gesten nachahmen können, so kennen andererseits häufig viele nicht einmal die Namen der Figuren. Nicht zu vergessen auch die vielen Kinder, die sich an den Bewegungen und Gesten der Figuren ergötzen und begeistert sind, wenn der „Moço Cata“ vor Reinaldo de Montalvão flieht, als er seinem Onkel Roldão den Brief des Prinzen überbringen will.

4.9 Der „Zeitbegriff“ in der Performance

„Die Tragödie des Marquis von Mântua und des Kaisers Karl der Große“ führt in der Performance und in unterschiedlichen Lektüren sehr allgemeine zeitliche und räumliche Koordinaten ein. Die Handlung gehört in ein fernes, mythisches Mittelalter im Imperium Karls des Großen. Die Unbestimmtheit dieser Zeit wird von den Mitgliedern der Gruppen relativiert. Nach dieser Argumentation spielt das Tchiloli historische Tatsachen, die in einer fernen Zeit geschahen. Die Tragödie verwechselt „historische Wahrheit“ mit „moralischer Wahrheit“. 

Hier wird der Zeitbegriff der ursprünglich europäischen Geschichte in „afrikanische“ Zeit umgeformt. Unter diesem Blickwinkel vermischt sich die "historische“ mit der "moralischen“ Wirklichkeit. Das Tchiloli-Drama reproduziert ein ambivalentes und dynamisches Verhältnis zu Zeit und Raum und befasst sich also mit Konzeptionen von Personen und ihren moralischen Entscheidungen, die in anderen Zeiten und geographischen Koordinaten lebten, deren Probleme jedoch als universale Werte angesehen werden und dadurch Anstöße für die heutige Denkweise und Problematik der Insulaner bringen: Ein Vater, Karl der Große, wird vor die Entscheidung gestellt, entweder Vater eines Mörders oder Vater einer Nation zu sein.

Die Kritik, die von der „Tragödie“ stimuliert wird, benutzt als Vorwand eine fremde Welt mit ihren moralischen Werten und Lebenskonzepten, um Probleme der Bevölkerung aufzudecken. Diese Verfremdung in Zeit und Raum vereinfacht die Mehrdeutigkeit, Unbestimmtheit und Freiheit in der Interpretation der Feiertage. Religiöse Feierlichkeiten und offizielle staatliche Zeremonien sind Podium seines Ausdrucks. Das Tchiloli hat sogar neue Räume gewonnen: es vertritt die Republik auf internationaler Ebene als eines der Hauptsymbole der Kultur von São Tomé.
 Es repräsentiert eines der Hauptmerkmale dieser Kultur, die Symbiose zwischen afrikanischer und europäischer Tradition. 

Während der kolonialen Zeit hatte das Tchiloli einen „Ort“ für Kritik am erzwungenen politischen und sozialen System geschaffen. 

Die vorher erwähnte Kritik an einigen Aspekten der Regime – u.a. den hierarchischen und bürokratischen Charakter des Kolonialismus –, die imTchiloli implizit ist, zielte im Grunde darauf, die Macht lächerlich zu machen und sie damit in Frage zu stellen. Auf diese Weise schöpfte das Volk die notwendige Kraft, ihren Alltag zu ertragen. 

Laut einiger Autoren würde das Tchiloli in der post-kolonialen Periode verschwinden, weil diese Performance im Kern zu stark europäische Probleme verkörpert und diese in Zukunft zu Gunsten der afrikanischen verdrängt werden.
 Der heutige Zuschauer empfindet aber anders: Dem Zuschauer wird der, vom Tchiloli provozierten ästhetischen und kulturellen Unruhe, mit der Benutzung der Kategorie „Zeit“ etwas entgegengesetzt. Intellektuelle Manipulation macht die „Zeit“ so zu einem scheinbaren Kunstgriff, mit dem diese Unruhen reduziert werden. 

Die Kategorie „Zeit“ ist in der Tat bedeutend, aber sie ist nur eine unter vielen anderen, die zum dramatischen Geschehen gehören. Sie nutzt die kulturellen Unterschiede, um den Zuschauer anzuziehen, ihn zu interessieren und bei ihm die Illusion zu produzieren, er würde beteiligt. 

Der Autor Carlos Espírito Santo sagt in einem Interview: „Das Tchiloli ist ein ethnokultureller Raum, der eine Aneinanderreihung von Epochen einschließt. Aus einer universellen Symbolik holt es die Vitalität der gegenwärtigen Zeit.“
 
Frühe, das Tchiloli politisierende Analysen von Valbert und Seibert können auch dahingehend interpretiert werden, als sei das Tchiloli ein zeitloses Werk, da es sich inhaltlich mit der Machtfrage auseinandersetzt.

4.10 Eine kritische Haltung

Das Tchiloli, das auf einer historischen europäischen Wirklichkeit basiert, wird von dem heutigen Zuschauer anders assoziiert. Das Volk von São Tomé hat sich des Textes in Versform bemächtigt, die Geschichte aufgenommen, die szenische Struktur des Originalstückes verändert und es seiner kulturellen und theatralischen Realität angepasst. 

Wichtige Veränderungen wurden auch durch die Eingliederung des Prosatextes eingeführt und die Entlarvung der pseudo-unparteiischen Justiz wird auf eine geschickte Weise dargestellt: Der Kaiser akzeptiert nicht die Klage gegen seinen Sohn und spricht mit dem Justizminister. Er benutzt ein Telefon, um den Verteidiger Anderson zu rufen. Für die Zuschauer wird deutlich, dass die Sympathie, die der Prinz genießt, das Verhalten der Justiz beeinflussen kann. Dies führt zur Einschaltung des Anklägers Bertrand. 

Diejenigen, die der Justiz dienen müssten, vernachlässigen ihre Pflicht und pflegen stattdessen ihre Privatinteressen. Auf diese Weise widerspiegelt das Tchiloli die Praxis vor und nach der Unabhängigkeit. Aber wenn wir in Betracht ziehen, dass die Einfügung des Prosatextes in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts erfolgte, bedeutete dies einen direkten Bezug zur „amtierenden Kolonialbehörde“. 

Doch in der Tragödie wird die Anklage, trotz aller bürokratischer Hindernisse bestätigt; der Prinz wird zum Tode verurteilt. 

Die Schlussworte gehören dem Justizminister: „In Folge dieser Geschehnisse und weil er der Sohn unseres Kaisers ist, beschließe ich, dass in allen Behörden die Nationalflagge auf Halbmast gehisst wird und dass die selben Behörden für acht Tage geschlossen bleiben, dass das Volk dreißig Tage lang Trauerkleider trägt und dass der Hof sechzig Tage lang traut.“ 
 Anders gesagt: wenn er schon bestraft werden muss, dann sollen alle ihn beweinen, da seine Strafe eine nationale Trauer ist. 

Andere Aspekte unterstreichen die skurrile Semantik dieser Performance: „die Konzeption des Hofes von Karl dem Großen, in der das Telefon und die Schreibmaschine wichtige Requisiten sind, oder die Reden der Anwälte gespickt sind mit Dekreten und Artikeln, der Verpflichtung, Beglaubigungsschreiben abzugeben und Unterschriften in mehrfacher Ausführung“,
 schreibt Carlos Porto. Und dies entspricht ebenfalls einer Entlarvung der korrupten Macht und ihrer Bürokratie, die sich mit der Modernität des Telefons und der Schreibmaschine tarnt, um letztendlich die Arbeit der Justiz zu erschweren. 

In der Inszenierung einer fremden, durch extreme Konflikte zerrissenen Welt, finden die Sãotomenser genügend Abstand, ihre eigenen Probleme zu reflektieren. Nach dem Sprachwissenschaftler Jean-Louis Rougé steht das Wort „Tchiloli“ in Verbindung mit dem Wort „Theorie“; dessen etymologische Bedeutung aus dem Griechischen soviel wie Anschauung oder Betrachtung ist. Das würde wiederum auch den Begriff „Happening“ umfassen.

Inhaltlich bedeutet Tchiloli eine Reflexion über das Leben und die Zukunft des Landes. 

Aber es wäre falsch, das Tchiloli nur als eine „Einrichtung“ zu betrachten, die ihren Zuschauern hilft, auf politisierte Weise über sich und über die Gesellschaft nachzudenken. Nicht wenige Menschen erleben die Aufführung eines Tchiloli nur zum Zeitvertreib oder zur Aufrechterhaltung ihrer sozialen Beziehungen. 

Bei naiver Betrachtung ist man erstaunt über eine kulturelle Manifestation in Afrika, die eine mehr oder weniger imaginäre europäische Vergangenheit wieder aufnimmt und inszeniert. Und es fällt den Zuschauern schwer, sich der Verführung des Tchiloli zu entziehen: die schwarzen und bunten Kostüme, die dunklen Brillen, die weiß gepuderten Gesichter, oder seltener die weißen Masken, die Gestik und die Choreographie, die zwischen Nüchternheit, Minimalismus und körperlichem Exzess pendelt, die Figuren mit historischen Namen, aus Dramen ferner Zeiten; das Erlebnis einer ersten Vorstellung des Tchiloli im Urwald – man fühlt sich zeitlich und räumlich in das 17. Jahrhundert versetzt, aber in ein tropisches Szenarium ... All das fasziniert den europäischen Zuschauer, und die lange Aufführungszeit ist für ihn ungewohnt.

Trotz allem ist das politische Gewicht und die kritische Funktion der „Tragödie Tchiloli“ nicht verlorengegangen. Nur ist ihr Ziel ein anderes geworden, als zu Zeiten des Kolonialismus. Der sãotomensische Journalist Carlos „Borboleta“ fasst dies 1995 zusammen: „Zwanzig Jahre nach der Unabhängigkeit, die mit der Perspektive der Verwirklichung eines alten, die Sãotomenser so faszinierenden Traumes begann, nämlich der Beendigung der Ausbeutung des Menschen durch den Menschen, durchlebt die Insel heute eine Tragödie.“
 Nach P. Valverde, scheint es zur Zeit, als ob „das Drama des Tchiloli auf eine symbolische Weise seine Grenzen des Imaginären und der Performance überwunden hat und teilweise zur „Tchilolisierung“ der Gesellschaft führt.“
 Er bezieht sich dabei auf die Machtkämpfe innerhalb des Staatapparats und natürlich auf die verbreitete Korruption, welche meiner Meinung nach, jedoch nicht größer als in westeuropäischen Ländern ist. 

Die Zuschauer nutzen diese mittelalterliche Historie, um sich mit ihrer eigenen Geschichte auseinanderzusetzen. Neben dem europäischen, historischen Geschehnis ist Platz für eine afrikanische oder nationale Analogie. Der Ruf nach Schaffung einer gerechten Ordnung umfasst deshalb nicht nur die Figuranten und ihre teilnehmenden Zuschauer, sondern auch die Geister verstorbener Tchiloli-Mitglieder, die, wie wir wissen, Bestandteil der afrikanischen Gesellschaften sind. Aus der Vorstellung des Tchiloli und aus dem daraus resultierenden interaktiven Verhältnis, entsteht zwischen Darstellern und Publikum eine didaktische Erfahrung und Erneuerung des kulturellen Erbes. Die Figuranten des Tchiloli bilden hier eine gesellschaftliche Bindungskraft. 

Aber wie verschafft sich das Publikum den Kontext der Performance? 

Wenn die Performance den Ort des Geschehens wechselt, und mit neuem Publikum konfrontiert wird (zum Beispiel bei einer Tournee), verändert sie sich auch durch Erneuerungen. Dasselbe geschieht, wenn das Publikum importiert wird, wenn Touristen oder Spezialisten der kulturellen Bereiche anwesend sind. Auch sind die Verhaltensweisen eines Publikums sehr unterschiedlich: ihre Polarität pendelt zwischen absoluter Teilnahme, wie in vielen Ritualen und Festivals, bis zur strengen Trennung zwischen Bühne und Zuschauern in einem Theater mit Proszenium.

Beim Tchiloli ist ein Veränderungsprozess zu erkennen: Während in früheren Jahren die Performance eine Art von Politisierung erlebte, treibt das Genre heute neue Wege. Einerseits wollen die Europäer im Tchiloli etwas Exotisches sehen, sind neugierig und glauben Affinitäten gefunden zu haben, anderseits stimuliert dies die Sãotomenser weiter, wissend um die Empfindungen der europäischen Beobachter. Dies alles, zusammen mit Zeitungs- und Zeitschriftenartikeln, sowie Dokumentarfilmen darüber, von Europäern oder „europäisierten“ Menschen, vertiefen das Gefühl, dass das Tchiloli den Ausdruck der Stimme eines „verlorenen Paradieses“ ist. Viele, wie Regina Louro in ihrem Artikel „São Tomé und Príncipe: „ein Paradies mit Höllen“
, betrachten São Tomé als ein „magisches Land“ und es ist ein in biblische Metaphern verankerter Diskurs, der uns an die verlorenen Mythen der europäischen (portugiesischen) Geschichte erinnert.

Das Tchiloli wird langsam zu einem Vermarktungsprodukt. Tchiloli-Figuranten haben auf São Tomé einen ähnlichen Stellenwert wie zu Wohlstand gekommene Fußballspieler oder Boxer aus unterprivilegierten Schichten in anderen Ländern. 

Viele der Figuranten tragen selbst dazu bei, und zwar besonders durch ihren Drang nach Popularität – hier sind die Meinungen allerdings geteilt
 –, dass sie als etwas Exotisches betrachtet werden. 

Hauptsächlich haben dazu die erfolgreichen Tourneen der Gruppe „Tragédia da Formiguinha da Boa Morte“
 nach Portugal (1973 und 1990) und Frankreich (1990) beigetragen. Sie eröffneten den Künstlern – zumindest imaginär – neue Horizonte und Perspektiven. Insbesondere junge Menschen versuchen die ersehnte Möglichkeit einer Reise wahrzunehmen. 

Bemerkbar ist auch der Einfluss des Fernsehens (insbesondere der brasilianischen Telenovellen) auf das Tchiloli: Einerseits in der Machart bestimmter Spielvorgänge, bzw. in der Haltung einiger Akteure, wie z.B. der Anwälte, wo die Figuranten die Schauspieler aus den brasilianischen Seifenopern nachzuahmen versuchen und andererseits das Bestreben Vieler, der Inselisolation zu entfliehen, um „draußen berühmt“ zu werden. 

Die Kunst und die Toten – Theater als Verwandlung des Totenkults

Der Tag, der zur frühen Stunde mit einer Prozession zu Ehren der Heiligen Maria begann, erlebt jetzt seinen Höhepunkt. Wenn die Prozession am Friedhof vorbeizieht, haben die Dorfbewohner die Gelegenheit, die Ahnen zu grüßen und sie zum Fest einzuladen und gleichzeitig die Heiligen um Schutz für das Dorf zu bitten. Durch Speisen und Getränke werden die Toten am frühen Morgen des Aufführungstages, "erwärmt" und "eingeladen", an der Performance teilzunehmen. Die Verbundenheit mit der Welt der Verstorbenen ist so groß, dass man auf São Tomé glaubt, wenn einem Figuranten eine Darbietung besonders gut gelingt, sei dies auf den Geist eines ehemaligen Interpreten dieser Rolle zurückzuführen, der wieder auferstanden ist, um den jetzigen Interpreten bei seinem Spiel zu unterstützen.

Räumlich gesehen beansprucht die „Tragödie“ fast die Gesamtheit des Dorfes: die Musikgruppe des Tchiloli – die „Ronda“ – zieht bereits seit dem frühen Morgen mit Pitus und Trommeln durch das Dorf, und weckt die Gemeindemitglieder. Die Prozession selbst ist Bestandteil der gesamten Performance und erst am Nachmittag wird der Text gespielt, während zwischendurch jeder seinen alltäglichen Dingen nachgeht oder mit dem Nachbarn ein Glas Palmwein trinkt. Die Bewohner des Dorfes oder der Gemeinde sehen in dieser Unterbrechung keine Pause, denn alles was sie bis zum Nachmittag, bis zur Fortsetzung der Vorstellung tun, integrieren sie in die Performance. 

Mit Beginn der eigentlichen Tchiloli-Aufführung setzt sich das Ritual fort. Ein Ritual um die Macht, Verrat, um Gerechtigkeit und den Tod. 

In der Mitte der Lichtung steht vor den Musikern ein Minisarg (Schuhkarton) mit den "sterblichen Überresten" des mutigen Ritters Valdevinos. 

Der schwarze Schauspieler übernimmt eine Doppelrolle, als Theatermacher und als Ritualist. Sein szenisches Spiel beinhaltet zwei Realitäten: Eine betrifft das angepasste historische Drama und die andere berührt ein afrikanisches Beerdigungsritual. Da diese Rituale offiziell untersagt waren, versuchten ihre Protagonisten durch die Schaffung einer neuen Erblinie weiter mit den Ahnen in Verbindung zu bleiben. Es musste ein „unschuldiger“ Vorwand gefunden werden, die Rituale weiterhin praktizieren zu können. Die Wahl der „Tragödie des Marquis von Mântua und des Kaisers Karl den Großen“ ist wahrscheinlich nicht zufällig. Immerhin behandelt ihr Inhalt Machtfragen, den Wunsch nach Gerechtigkeit und den Tod (eines Chefs). 

Sicherlich war diese Anpassung nicht von Anfang an so konzipiert, als handele es sich um die routinierte Vorbereitung einer Inszenierung und die Fabelfindung eines beliebigen Regisseurs. Stimuli und die restlichen Bausteine zur Schaffung eines neuen Codes lieferte die soziale Praxis und die Zeit – selbst in einer Gesellschaft von Analphabeten: Die Masse stellte die aus dem Gedächtnis geschöpften Details, und ergänzte fehlende Punkte. 

Am auffälligsten ist der kleine Sarg in der Mitte des „Spielplatzes“. Viele Völker Afrikas verwenden in ihren Beerdigungszeremonien einen solchen: beispielsweise die „Kouyou“ im Kongo, oder die „Hattié“ von der Elfenbeinküste, die bei ihrer Zeremonie, als Ersatz für das Kind Néné Wi Chi, einen kleinen Sarg in die Mitte eines Kreises stellen. Erfuhren die Berater bei Hofe in Benin vom nahenden Tod des Königs oder eines Chefs, bereiteten sie ein kleines „Double“ vor. Auch die „Téké“ in Gabun benutzen bei der Beerdigungszeremonie einen solchen kleinen Sarg.
 Daher stützt sich meine Annahme darauf, dass die kleine Form des Sarges eine Verbindung zu den religiösen Marionettenspielen, bzw. zu dem von der Elfenbeinküste stammenden Kult des Néné Wi Chi, ist.

Die Anknüpfung an die westafrikanischen Traditionen des Totenkults wird u.a. durch den Einsatz der weißgepuderten Gesichter belegt. Deshalb wäre es nicht übertrieben zu behaupten, dass das Tchiloli sozusagen eine dargestellte und erlebte Form dieses Totenrituals ist:

Es gibt kein Beerdigungsritual in Westafrika, in dem die Teilnehmer ihre Gesichter nicht mit Kaolin schminken. Weiß ist die Farbe der „Unerreichbaren“ (Geisterwelt). In diesem Kontext ist die Kaolinfarbe ein Zeichen des Kommunikationswunsches der Figuranten mit diesen „Unerreichbaren“, sowie des magischen Schutzes vor der anderen Welt. „Die Gabunesen erzählen, wie ihr Volk erschrocken war, als sie den ersten Weißen sahen: sie dachten, die Europäer kämen aus dem Totenreich. Während die schwarze Trauerfarbe der Familie von Mântua der europäischen Tradition entspricht.“

Die Netzmasken der Familie von Mântua entsprechen nicht nur irgendwelchem Bedürfnis nach festgelegter Dramaturgie, sondern sie sind auch der magische Schutz vor dem Kontakt mit der Leiche ihres verstorbenen Verwandten Valdevinos. 

Zusammen mit dem Kind, dem Land und der Frau, gehört der Tod zu den wichtigsten Kategorien dieser Kultur. Insofern ist die Anwesenheit des Sarges in der Mitte der Spielfläche nicht zufällig.

Man glaubt auf São Tomé, dass Tchiloli-Figuranten ihren Zuschauern Glück bringen. Ein Glück, das zur Erfüllung eines Ziels absolut notwendig ist – das Erlangen der Gerechtigkeit. 

Und der Sinn nach Gerechtigkeit beherrscht das ganze Spiel: Das Bedürfnis, Don Carloto, der seinen Cousin Valdevinos erschlagen hat, anzuklagen, wird im Verlangen nach Justiz und Bestrafung zur subversiven Ideologie des Tchiloli erhoben. Auch die Sãotomenser sind in gewisser Hinsicht mit den kolonialen Machthabern verwandt und wurden von ihren damaligen „Erzeugern“ verraten. Die Stimme des Volkes gegen die fremde Macht zu Zeiten des Kolonialismus, hat sich heute zu einer Kritik am Nepotismus gewandelt. Die Zuschauer identifizieren sich mit dem Verlierer, dem ermordeten Valdevinos. 

Das selbe Phänomen erleben wir auch bei anderen kulturellen Manifestationen auf São Tomé: z.B. beim "Danço Congo", bei dem der Usurpator, Capitão do Congo, am Ende seiner Intrigen von dem Logozo (Assistenten des fitxicêlu) und vom Teufel verlacht wird und die Farm den rechtmäßigen Besitzern überlassen muss. 

Diese „Zeitbrüche sind Momente gesellschaftlicher Veränderungen, die diskontinuierliche, historische Bewegung zu frühen sozial-antagonistischen Ordnungen fördernd und symbolisierend. Die Kontinuität rituellen Theaters zeigt einerseits die immer wieder ähnliche Macht mythisch-religiöser Weltdeutung, während andererseits allein die Diskontinuität seiner Strukturen unterschiedliche und gegensätzliche soziale Beziehungen, damit auch geschichtliche Sprünge erhellt.“ 

Wie L. Vail und L. White in ihrem Werk „Power and the praise Poem“ schreiben, ist „Macht eine dynamische Beziehung zwischen relativ Herrschenden und relativ Untergeordneten in jeglicher Gesellschaft, wobei das Wesen von Herrschaft und Unterordnung von einer Unzahl ökonomischer, sozialer, politischer, technologischer und kultureller Faktoren beeinflusst wird. Die Totalität dieser Beziehungen innerhalb einer Gesellschaft hält diese Gesellschaft zusammen, indem sie ein Netzwerk von Verbindungen liefert, die die teilhabenden Mitglieder zu einer gemeinsamen Gruppe fügen. Zugleich sind die Beziehungen zwischen Herrschenden und Untergebenen unbedingt vieldeutig, denn in ihnen sind die Ursachen für Konflikte und Streit, oder, um Gluckmans Ausdruck zu benutzen, Rebellion und Revolution, angelegt. Dieses strukturierte Ungleichgewicht liefert das dynamische Element in Machtverhältnissen, macht sie – selbst in Situationen, wo Gewalt erfolgreich aufrecht erhalten wird – zum Thema stetig sich verändernder Formulierungen des Verhältnisses zwischen Herrscher und Beherrschtem, und wirkt sich so auf die historische Rolle der anerkannten Dichtung aus.“

Lebende und Verstorbene in Gemeinschaft während des Spiels

Zuschauer haben unterschiedliche Kenntnisgrade vom Tchiloli. Ähnliches trifft auf die Figuranten zu. Weder gibt es genaue Kenntnisse von der ursprünglichen, europäischen Geschichte, noch werden Erklärungen zu vielen afrikanischen Neuerung gegeben, die im Laufe der Jahre dazukamen. Auf jede meiner Fragen z.B. nach der kleinen Größe des Sarges, antworteten mir mehrere Figuranten, dies wäre wegen des leichteren Transports während des szenischen Auftritts notwendig. Dies erscheint mir nicht ganz der Logik entsprechend. Wenn der Transport der Gruppe von einem Ort zu anderem gemeint wäre, müsste man bedenken, dass für jede einen Sarg zu transportieren. Außerdem fährt bis zum jeweiligen Aufführungsort der Aufführung ein ganzes Szenarium aufgebaut wird und dies viel aufwendiger ist, als Gruppe ein Lastwagen. Wenn mit dieser Antwort der leichtere Transport während des Auftritts gemeint ist, könnte dem entgegengesetzt werden, dass viele Gegenstände auf dem Archipel aus leichtem Holz hergestellt werden und auch aus diesem Material der Sarg von Valdevinos hergestellt werden könnte. Dabei gäbe es kein Problem mit der Auftritt, bzw. wäre dies nicht überwindbar. Am wahrscheinlichst ist, dass die Tradition der Anwendung von Marionetten mit religiösem Charakter irgendwann, die mit den damaligen Sklaven auf die Insel mitgebracht wurde und auf dieser Weise auch in der Tchiloli-Performance integriert wurde, mit der Zeit in Vergessenheit geraten ist. 

Bei Untersuchungen konnte ich feststellen, dass nach Überzeugung einiger Mitglieder, das Tchiloli es ermöglicht „den Tod zu verspotten“, und seine symbolische Inszenierung die Gefahr birgt, durch einen Ansteckungsprozess den realen Tod von Mitgliedern zu verursachen. 

Die rituelle Komponente der Performance des Tchiloli beschränkt sich nicht auf den Besuch des Friedhofs, bei dem einige Mitglieder den Verstorbenen der Gruppe huldigen und sie zu „erwärmen“ versuchen.
 

Selbst viele der von ihnen gesprochenen Worte in archaischem Portugiesisch werden nicht verstanden. Ebenso sind die Rezeptionskriterien unterschiedlich. Allen ist jedoch die Verbindung zwischen dem Tchiloli und den Toten, als Bestandteil der Gesellschaft, deutlich.

Die Performance ist nicht nur ein Zeitraum der Unterhaltung und einer Möglichkeit der Kultivierung zwischenmenschlicher Beziehungen, sie ist auch die Dramatisierung wesentlicher moralischer Werte. Dabei bleibt die Verständigung darüber nicht nur einem kleinen Kreis von Personen reserviert, sondern wird für alle deutlich 

Der Tod wird als etwas natürliches betrachtet und die Toten sind zudem aktiver Bestandteil der Performance: Sie sind eine Art Schiedsrichter und bürgen für die Qualität des Tchiloli. Unter diesem Aspekt begrenzt sich die Verbindung zwischen der Tragödie und dem Tod nicht nur auf eine ausgeprägte Eschatologie und auf die massive Benutzung von Trauerelementen, wie der kleine Sarg im Zentrum der Spielfläche, oder schwarze Kostüme einiger Figuren. 

In Gruppen, die nur aus jungen Leuten bestehen, ist dieses Verhältnis zweideutig, weil in der Regel nur wenige ihrer Mitglieder bereits verstorben sind. Das hindert sie aber nicht daran zu glauben, die Toten anderer Gruppen könnten den Körper eines jüngeren Figuranten in Besitz nehmen.

Andere behaupten, die Toten könnten sich in Träume einschleichen und so ihre Kritik an einer Tragödie zum Ausdruck bringen. In schlimmeren Fällen sollen sie sogar den Misserfolg von Vorstellungen oder Krankheiten bei Figuranten provozieren können. Deshalb „ritualisieren“ Figuranten vor einer Aufführung den Aufführungsraum: 

Die Statue des Schutzheiligen der Gemeinde wird bis zum Friedhof gebracht. Nachdem die Toten begrüßt und zur Vorstellung eingeladen wurden, kehren die Teilnehmer in den Ort zurück und schütten Palmwein oder Schnaps auf die Spielfläche, legen Speisen und Zigaretten an ausgewählte Stellen, huldigen so die Toten und bitten sie um Nachsicht für das Spiel. Dann bitten sie den mit magischen und beschützenden Kräften ausgestatteten Schutzheiligen, die Spielfläche zu segnen. 

Als Zeichen der Verbundenheit mit den Geistern ist diese Praxis in einigen afrikanischen Ländern üblich
. Es besteht das Bedürfnis, mit ihnen gemeinsam Zeit und Raum zu teilen, und während der Zeremonie eine Gemeinschaft zu bilden, sie aber auch mit Speisen und Getränke von eventuellen aggressiven Handlungen abzuhalten. 

Wir sehen hier, wie eine künstlerische Gemeinschaft zwischen Lebenden und Toten – aber nur mit Verstorbenen, die in der Vergangenheit zum Tchiloli gehörten – durch eine metaphysische „Tischgemeinschaft“ aktiviert und erhalten wird. Wie oft in anderen kulturellen Kontexten geschieht, werden auch auf São Tomé und insbesondere in dem Kontext der Tragödie, die sozialen Verhältnisse, ihre Bewahrung oder Ruptur – zwischen den Lebenden, zwischen ihnen und den Toten – durch Teilung oder Ablehnung von Nahrung, symbolisiert und praktiziert. 

Aber dieses Verhältnis mit den Toten und mit dem Ritual bildet ein umstrittenes Argumentationsfeld: 

Für die einen ist die Anwesenheit der, durch Musik, Speisen und Getränke beschworenen Toten auf der Spielfläche, für die künstlerische Qualität der Performance ohne Bedeutung. Für andere wiederum kann sie, wie bereits erwähnt, Ursache für Misserfolge sein. Für wiederum andere Figuranten reicht die Gestik und Haltung eines, neben ihm eine perfekte Choreographie vollführenden, verstorbenen Meisters, um zu seiner Reputation beizutragen. Dies funktioniert aber nur bei denen, die die Gabe des „uê léve“ besitzen.
 Wieder anderen erleben eine so intensive Wirkung eines Verstorbenen, dass sie im Fall eines besonders erfolgreichen Auftritts vom Geist der Person, die früher diese Rolle spielte, besessen zu werden glauben. Und er wird von sich behaupten, in der intensivsten Phase aufzuhören, er selbst zu sein. Sein Exzess an Beweglichkeit und die gleichzeitige Wahrung körperlicher Disziplin – als größte ästhetische Qualität der Performance angesehen – erklärt sich durch seinen Identitätsverlust und durch die Bewältigung eines oder mehrerer anderer Wesen (der Toten). 

Obwohl diese Überlegungen, die eine Theorie der künstlerischen und ästhetischen Kreativität aufstellen, nicht gleicher Maßen von allen geteilt werden, setzen sie doch auf jeden Fall voraus, dass der Körper des Figuranten gleichzeitig sein eigener ist, aber auch die Erinnerung aller Körper und aller Ichs, die jemals diese Rolle spielten. 

Dieser Aspekt ist ein Beispiel der Zweideutigkeit des Verhältnisses zwischen Individuum und künstlerischem Akt: einerseits strebt der Figurant nach individueller Anerkennung, andererseits interpretiert er Erfolg als Einmischung eines besonderen Wesens. 

Ein ontologisches Prinzip

Das Tchiloli impliziert den Wunsch nach öffentlicher Anerkennung und nach Normen zur Verbergung eigener Identität. Dieses Paradoxon wird an folgendem Beispiel deutlich: Trotz der Kostüme und Masken lassen Figuranten immer wieder ihren privaten Namen an leicht versteckte Stellen ihres Kostüms sticken. Diese Veröffentlichung und gleichzeitige Verheimlichung des Ichs erlangt fast die Dimension einer Ideologie der symbolischen Zweideutigkeit, die in vielen Lebensbereichen der Sãotomenser eine wichtige Rolle spielt. 

Die Lektion daraus ist im Grunde die Konzeption vieler Sãotomenser über ihr Leben in der Gesellschaft – die Illusion und die Gefahr des Scheins; also ein Bewusstsein darüber, dass Menschen, oder die Welt an sich, versteckte Fallen stellen können. Das wird im Spiel z.B. durch die Bewegungen Reinaldos gezeigt, der ständig den Boden untersucht, um imaginären Gruben zu entkommen. Laut Tchiloli muss jeder ein Meister des Scheins sein und wissen, was zu verbergen und was aufzudecken ist.

Dies spiegelt die Haltung und Psychologie vieler Sãotomenser wider, die den Menschen als Wesen in permanentem Konflikt betrachten: zwischen einem „intimen Ich“ und einem „Ich der Repräsentation und der Öffentlichkeit“. Das letztere fungiert als existentieller Schutz und gelegentlich als metaphysische Verteidigung des ersten Ichs. Das heißt, das „Ich der Repräsentation“ ist dasjenige, das die Identität des „intim Ich“ am besten übersetzt. 

Verschiedene Figuren des Tchiloli, oder zumindest die wichtigeren, verkörpern moralische Werte und Zwangsentscheidungen. Jede Figur stellt sowohl durch ihre Worte als auch durch ihren Körperausdruck unterschiedlichste Konzeptionen von Individuen dar. Dies ist sogleich die Präsentation und eventuelle kreative Verwandlung bestimmter Werte, mit Hilfe wirkungsvoller Instrumente: dem Körper und seiner Tracht. Das Publikumsinteresse wird sowohl von der Geschichte wie von der Identifikation mit bestimmten Figuren getragen. Manche identifizieren sich eher mit Reinaldo de Montalvão und andere wieder mit dem Prinzen Don Carloto. Das heißt aber noch nicht, dass diese Figuren für das alltägliche Verhalten der Zuschauer eine Vorbildfunktion haben. Doch wird jede Figur mit, für die heutige Gesellschaft relevanten Werten oder moralischen Situationen assoziiert: Reinaldo – ungesellig und schüchtern und für manche ein Hexenmeister; Ganelão – die Graue Eminenz, der Intrigant, der größte Verräter; der Prinz – ein Mörder aus Begierde, aber für einige auch ein Opfer der Hinterlist seines Onkels Ganelãos; der Kaiser – jemand, der vor der Entscheidung steht, Vater eines Sohnes oder Vater einer Nation zu sein. 

Motor der Tragödie ist die Figur des Grafen Ganalão, der Bruder der Königin, der in seiner Ambition den Thron zu erobern, den Neffen überredete, Valdevinos zu ermorden. Er bewegt sich am raffiniertesten in der Eleganz seiner Gesten und ist am kostbarsten kleidet. Dabei gibt er sich als Meister der Überredungskunst und der Intrige. Die Machtauseinandersetzung bzw. die Begierde Ganelãos nach dem Thron erzeugt bei uns eine Assoziation (wenn auch entfernt) zum „Bwiti Ritual“ des benachbarten Gabun, dessen Problematik sich auch mit der Matrilinearität auseinandersetzt. 

In der Tragödie des Tchiloli will Ganelão, der Schwager des Kaisers, die Macht an sich reißen. Im Unterschied zum Bwiti, in dem der Neffen eine besondere soziale Position im Dorf seines Onkels erhält, wird beim Tchiloli der Neffe vom Onkel verraten. Er fällt auf die Intrige Ganelãos herein, was schließlich die Ermordung Valdevinos zur Folge hat. 

Die dramatische Kraft des Tchiloli entspringt der Tatsache, dass in einer Reihe von existenziellen Krisen nicht nur einfache Individuen, sondern auch Menschen in bedeutenden sozialen Positionen einbezogen sind. Dadurch gewinnt das Drama eines Vaters, der mit der Mordtat seines Sohnes konfrontiert wird, eine fast universelle Dimension. Auch spielt das tragische Zusammentreffen verschiedener sozialer Rollen in ein und der selben Figur eine Rolle bei der Stimulierung des interessierten Zuschauers: ein Mann, Kaiser, Vater und Ehemann – eine breite Palette von Möglichkeiten, sich mit einer Figur zu identifizieren oder sich von ihr zu distanzieren. 

Die Geschichte, die seit Dekaden als Tchiloli inszeniert wird, manipuliert, konfrontiert und erschafft für die Gesellschaft der Insel sowohl bedeutsame moralische Werte als auch deren Antithesen: über Freundschaft und Verrat, oder Gerechtigkeit und Ungerechtigkeit machen sich Bürger immer wieder Gedanken, bezüglich ihres Verhältnisses zur Macht wie auch in Bezug zu ihrem Alltagsleben. 

Wie in anderen Kontexten kann der Schamane als zerstörende Kraft gesehen werden, aber auch als Bringer physischer und sozialer Heilung. Roldão ist der mit Hunden aufgewachsene Henker im roten Kostüm. Er begeht ein Attentat gegen seinen Onkel, den Kaiser, aber gleichzeitig beweist er dem Prinzen Don Carloto gegenüber, dessen Leben in Gefahr ist, große Treue. 

Wichtige Stellen mit Bezügen zu Toten beweisen, dass das Tchiloli auch die Dramatisierung einer Ontologie ist, einer Konzeption der Welt mit ihren Grenzen und Strategien, sie zu überwinden, sowie eine Darstellung von Gesellschaftswerten und ihrer Personifizierung in dramatischen Typen.

Anhang 1

Synkretismus sãotomensischer Religiosität

Rituale und Schamanismus – der „Djambi“

„Die Analyse gesellschaftlicher Kohäsion und Stabilität, sowie die Bedeutung von Bräuchen und Tradition sind für die anthropologische Forschung in Afrika wesentlich.“
 Die schlichte Analyse über Traditionen, Rituale und Bräuche São Tomés hilft uns vielleicht weiter und besser die Verknüpfungen und Querverbindungen dieser Kultur zu begreifen, sowohl innerhalb des westafrikanischen Kontexts, als auch innerhalb des Kontexts der Lusophonie.

Der Synkretismus verschiedener Religionen ist ein fruchtbarer Boden für schamanistische Praktiken. Aus der auf S. Tomé und Príncipe vorhandenen Symbiose zwischen Totemismus, Animismus und Katholizismus entspross ein reiches Spektrum religiöser Traditionen und liturgischer Praktiken, welche einen eigenen liturgischen Kalender auf dem Archipel erstellten. Die Religiosität ist hier sowohl durch afrikanische Religionen, als auch durch west-christliche Kirchen geprägt, wie es eigentlich in vielen anderen afrikanischen Ländern der Fall ist. In diesem Spektrum spielt der Schamanismus neben dem katholischen Kreuz eine große Rolle. 

Die Verbindung zwischen der Welt der Lebenden und der Welt der Toten ist auch eine wesentliche philosophische Kategorie afrikanischer Kulturen. Es gibt viele Beispiele, die diese These belegen. Die Egungun-Masken z.B. in Nigeria gelten als Manifestation der Ahnenmacht. „Man nehme an, dass die Toten, ihre Geister, Einfluss auf die Lebenden haben. Die aufmerksamen Vorfahren kontrollieren die Gegenwart. Das Kostüm, das die Egungun-Darsteller tragen und das sie vollkommen verhüllt, können seinem Namen nach auf die weitere Wirksamkeit der Verstorbenen verweisen: Du wirst nicht wieder sterben.”
 

Die Formen der spiritistischen Praxis sind verschieden und haben sowohl eine Heilungs-, als auch eine Verdammungsfunktion.

Das “Djambi”, ein Ritual mit dem, möglicherweise vom Wort Njambi (Gott) abgeleiteten Namen, ist eine Form des nationalen Voodoo und beinhaltet die Geisterbeschwörung, sowohl der guten als auch der bösen Geister. Dieses Ritual übernimmt zugleich Funktionen des Ahnenrituals und durch ihn werden die Kontakte zu der verstorbenen Familienmitgliedern gepflegt. Dieses Ritual ist sozusagen der Mechanismus, mit dem die Verbindung zwischen der eigenen Spiritualität und der Welt der Geister aufrecht erhalten wird. Laut Tradition werden paraphysische Energien befreit und durch Geisterbeschwörung aktiviert.

Die Geister zu beschwören, bedeutet letztendlich, sich auch an die Vergangenheit des Volkes zu erinnern. Djambi wird angewandt, wenn jemand gestorben oder krank ist, oder wenn der Meister auf dieser Darbietung besteht, oder am Vorabend einer religiösen Feier, also in der Nacht von Samstag zu Sonntag. Da solche Zeremonien aufwendig und teuer sind, werden sie heute nur noch organisiert, wenn jemand direkt einen Meister damit beauftragt. Der Auftraggeber muss dann für alle Kosten aufkommen.

Dieser, mit satanischen Elementen durchsetzte Kult, verweist auf eine starke Vereinheitlichung der Welt in ihrer Ganzheit: Eine Welt, in der das Gute und das Böse sich gleichzeitig den selben Raum teilen. Für einen großen Teil der Bevölkerung ist hier der Schamane oder Heiler eine Ergänzung des Paters. Wenn der Schamane ihre Seelen nicht heilen kann, wenden sie sich an den Pater oder an das Krankenhaus. Dieses Ritual oder andere schamanistische Praktiken mindern in nichts den starken Glauben an Jesus. Laut Pater Leonel, Hirte der „Kirche der Empfängnis“, „opfern die Sãotomenser“ eine Kerze für Gott und eine andere für den Teufel”. Es ist die Meinung verbreitet, dass Gott und Teufel Geschwister sind. Sobald Probleme auftreten, wenden sie sich an den Teufel, auch wenn sie an Gott glauben. Die sãotomensische religiöse Denkweise kann ihre afrikanische Abstammung nicht leugnen. Und der hiesige Katholizismus ist mehr ein Kompromiss zwischen unterschiedlichen kulturell geprägten Lebensphilosophien. 

Bei der Analyse der Religionen des Archipels sind sowohl Berührungspunkte mit dem afrikanischen Kontinent, wie auch die Zusammenhänge zwischen afrikanischen und europäischen Elementen zu beachten. Trotz des Einflusses der Missionare und des Kolonialismus, haben afrikanische Kulte nie aufgehört zu existieren. Es gibt hier Aspekte, die uns an „Dixiland-Athmosphäre“, an den haitianischen Voodoo, an die „macumba“ der schwarzen Brasilianer erinnern. 

Bei der Djambi-Zeremonie wird die Trennung zwischen Zuschauern und Akteuren aufgehoben und selbst Fremde werden zum Tanz aufgefordert. Nur in den großen Momenten des Rituals bleibt dies ein Privileg der Hauptdarsteller. 

Charakteristisch für das Djambi ist die Atmosphäre des Spiels, seine Beziehung zu Scherz und satirischer Nachahmung.
 Manchmal animieren Travestie-Figuren groteske, sexuelle Szenen, die zur legendären Geschichte der ethnischen Gruppen gehören. Die anthropomorphische Darstellung der Geister durch Schädel, die vom Friedhof entwendet wurden und auf dem Djambi-Altar neben die Skulptur eines katholischen Heiligens gelegt werden, besitzen eine wesentliche Bedeutung. Oft stellen die tanzenden Teilnehmer kosmische Figuren oder mythische Tiere dar, die damit „aus der Ferne“ ihre Teilnahme an der Zeremonie bestätigen.

Für die Ähnlichkeiten mit der katholischen Liturgie gibt es mehrere Beispiele: Die Schüssel mit Wasser neben dem Altar des Djambis, in die sich einige hineinlegen, weckt die Assoziation mit dem Taufbecken der Kirche. Es kann als Zeichen von Katharsis identifiziert werden. Auch der Segen der katholischen Priester findet hier eine Entsprechung, wenn der Meister die Gläubigen in alle vier Richtungen begrüßt, nachdem er den Kreis betreten hat. 

Auch das Kreuz ist bei den Djambi-Anhängern vorhanden. Nur wurde es hier vom Friedhof entwendet und hat deshalb den besonderen Namen: “Cruz fidele” (AP: Treuekreuz). Ebenfalls erinnert der Umhang des Meisters, aus rotem oder blauem Satinstoff, mit aufgesticktem Kreuz auf dem Rücken, an die Gewänder eines katholischen Paters. Diese Verkleidung funktioniert als Ersatz für eine Maske, ist also ein Mittel, durch das er aus seinem Körper entschwindet und somit ein Geist von ihm Besitz ergreifen kann.
 

Durch ihre Herkunft ist die Bevölkerung sowohl durch christliche als auch durch animistische oder totemistische Lebenskonzeption und Betrachtungsweise geprägt. Andererseits ist es typisch für die afrikanischen Formen des Kults, die Ursache für Probleme und Schwierigkeiten bei Dritten zu suchen.

Das Benutzen von Skulpturen und Darstellungen katholischer Heiligen auf Altären des Djambis, gestohlen aus Kirchen oder angefertigt von Heilern, verleiht diesem Kult einen totemistischen Charakter. Diese Plastiken ersetzten sozusagen die angebeteten Totem des Kontinents. Je mehr „Reliquien“ dieser Art – Heiligen, von Friedhöfen entwendete Kreuze, etc. – vom Meister benutzt werden, desto größer ist der ihm entgegengebrachte Respekt.

Die Aneignung der christlichen Symbole innerhalb des Rituals, erzeugt einen Synkretismus, dessen Logik zumindest scheinbar komplexer ist als die des mythischen Bricolage. Bastide ist über ähnliche Problematik der Meinung, dass der mythische Synkretismus einem Korrespondenzgesetz entspricht, während seine praktische Umsetzung, d.h. seine Ritualisierung (magischer Synkretismus), durch einen Austausch oder das mosaikartige Nebeneinanderstellen gestaltet wird.
 

Es scheint, als ob die Materialität der Objekte, die Undurchsichtigkeit der Gesten und die Bildfolge des Ritus der Collage das Prinzip der Untrennbarkeit aufzwingt und den „Rapiéçages“ mehr als ein Bricolage verleiht.

Während sich im Norden von S. Tomé der Katholizismus mit den totemistischen Praktiken vermischte, ist die Religiosität bei den Angolares im Süden der Insel, animistisch geprägt und die Bevölkerung verehrt hier, parallel zum Katholizismus, Berge, Flüsse und Tiere. 

Oft werden natürlichen Phänomenen, die nicht einfach erklärt werden können, Leben verliehen. Dabei spielt sicherlich auch die autosuggestive Kraft der rituellen Grandiosität solcher Praktiken – die wahre Psychosen auslösen können – eine große Rolle. Wegen ihres heidnischen Charakters ist die offizielle Position der katholischen Kirche selbstverständlich gegen alle derartigen Praktiken. Von staatlichen kulturellen Institutionen erhalten sie dagegen Unterstützung, mit dem Argument, sie seien Bestandteil der nationalen Kultur. 

Diese Zeremonien werden von entsprechenden Meistern und ihren Assistenten durchgeführt. Nach Major, einem alten Meister dieses Rituals auf S. Tomé, wird „zur Durchführung dieses Rituals, eine Gruppe von sieben bis zehn Personen benötigt.” 

Beim Djambi handelt es sich um eine Beschwörung aller Geister, eine Beschwörung der Vergangenheit und der Tradition. 

Es gibt Meister, die auch zur so genannten „weißen Magie“ greifen und wieder andere, die die „schwarze Magie“ bevorzugen; es gibt christliche Meister und solche, die die christliche Lehre ablehnen. Zu den Letzteren zählen die, die nur an satanischen Praktiken interessiert sind. Es gibt die sogenannten “Curandeiros” und die “fitxicêlus” (AP: Hexenmeister). Jemand, der sich der schwarzen Magie bedient, um Dritten Böses zu tun, wird als “fitxicêlu” bezeichnet. Im Gegensatz zu ihm richtet der “Curandeiro” (Heiler) sein Augenmerk viel mehr auf die Heilung des Körpers und der Psyche. 

Unter den Meistern gibt es eine gewisse Spezialisierung und es kommt häufig vor, dass sie ihre Erfahrungen austauschen oder sich sogar zusammentun, um das eine oder andere Problem zu lösen. Traut sich einer von ihnen nicht zu, eine bestimmte Behandlung durchzuführen, dann bittet er einen Kollegen, den Fall zu übernehmen. 

Ein sãotomensischer Jurist, dessen Name auf seine Bitte hin, nicht genannt werden soll, behauptet, die Mehrheit der Totengräber des Landes würden sich mit solchen oder ähnlichen schamanistischen Praktiken beschäftigen und sie würden Gräber schänden, um Schädel und andere Knochen, sowie Kreuze für ihre Rituale zu entwenden. 

Während der kolonialen Zeit waren Heiler und Schamanen behördlichen Verfolgungen ausgesetzt. Wie viele Anthropologen behaupten, hat diese Verfolgung hauptsächlich zwei Gründe: teilweise durch die Repression in Europa gegen die Praktiken der Zauberei und Magie und natürlich auch durch die Sicht auf afrikanische Heiler als einen Kern politischer Subversion.
 Außerdem darf nicht vergessen werden, dass die sogenannte traditionelle Medizin und Religion von den kolonialen Behörden, als Konkurrenz zur offiziellen Medizin und zur offiziellen christlichen Religion betrachtet wurde. Deshalb ist es nicht verwunderlich, dass die kolonialen Kritiken an der traditionellen Medizin häufig ein Ausdruck von Arroganz und voreingenommener Ablehnungen war.

Eine Djambi-Nacht

An einer der Seiten des Terreiros wird ein improvisierter Altar errichtet, worauf zwischen Blumen und brennenden Kerzen die Statue des oder der gerade verehrten Heiligen steht. Das Gelingen des Rituals ist vom Meister (Heiler) abhängig, von seinem Talent als "Medium”. Im Moment der Durchführung wird er zum Priester der uralten Rituale, aber seine Utensilien entstammen, direkt oder indirekt, den Praktiken der katholischen Religion. 

Die verschiedenen, vom Meister angewandten Praktiken (Schnitte auf dem Bauch oder in die Zunge) bezwecken, dem Ganzen eine größere Glaubwürdigkeit zu verleihen: Das aus seinen Wunden ausgetretene Blut, das er als Opfergabe an die Geister auf den Boden tropfen lässt, soll sie ins “Terreiro” einladen. Der “Terreiro” verwandelt sich jetzt in einen Kultraum; die Emotionen erzeugen eine bestimmte autosuggestive Atmosphäre unter der versammelten Gemeinde, was bei einigen Teilnehmern zur Trance führt. Selbst Kinder verfallen manchmal in diesen Zustand. 

Die Wärme des Feuers und der Rauch der Opfergabe öffnet den Weg des Lebens und des Todes. Zusammen mit "cacharamba” (AP: Zuckerrohrschnaps), werden auch bestimmte Kräuter eingenommen. Das Ritual wird von Symbolen mythologischer Bedeutung begleitet: zu Beginn der Zeremonie im Terreiro werden von Assistenten des Meisters sieben unterschiedliche Arten von Süßspeisen (aus Kokosnüssen, Bananen, Zucker, etc.) auf dem Boden verteilt, sieben unterschiedliche Arten von Blumen schmücken den Altar, um laut Tradition, „die Seelen der verstorbenen Kinder anzuziehen“. Sie symbolisieren die guten Geister, die im Terreiro als Schutz gegen die bösen Geister dienen sollen”. Achten wir auf die magische Zahl sieben: Sie hat die Sinndeutung der Halbierung der Stationen der Passion Christi. Zu dieser Palette von Symbolen gehört auch, dass den Gläubigen und Machern des Rituals sieben Arten von Gerichten gereicht werden. Als Getränk wird nur “cacharamba” verwendet; der vom Meister in sieben Richtungen des Terreiros gespritzt bzw. gespuckt wird. Dann stellt der Meister seinen linken Fuß innerhalb eines Kreises, den er zu Beginn mit Asche um das Feuer auf den Boden gezogen hatte und spricht magische Formeln in die vier Himmelsrichtungen. Danach bindet er sich ein rotes Band um den Kopf und beschwört seine eigene Seele. Dadurch schließt er den sogenannten “contracto” (AP: Vertrag), was ihn in die Lage versetzt, über Leben und Tod zu bestimmen. 

Dabei ist der Rhythmus der Trommeln von relevanter Bedeutung. Die Trommler funktionieren als eine Art „Assistenten“ des Meisters. Sie sollen manche Vorgänge des Rituals bis zu einer Steigerung anheizen, dass es zur kollektiven Psychose führt. Die Art der Schläge ist dabei besonders wichtig, damit der Meister sich in Trance versetzen kann. Um die Psychose der versammelten Menschen zu steigern, greift der Meister auf weitere “Fähigkeiten” zurück: das Verschlucken von zwölf Eiern, auf dem Feuer tanzen oder sich darauf legen ... Ihr ganzes Sein verändert sich psychisch und physisch. 

Die Gesten und Bewegungen des besessenen Individuums, seine Arme und Augen (die rot anlaufen), werden starr und steif. Auf in Djambi ungeübte Menschen wirkt solche Körperlichkeit beängstigend. In solchem Stadium inszeniert der Heiler mit großer Leichtigkeit die Wanderung durch verschiedene Identitäten (der Forro, der Tonga und der Angolar; nur der Portugiese, d.h. der Weiße, kommt nicht vor). Im Verlaufe seiner Umwandlung, während der Zeremonie, spricht er deren Sprache. Von einer Rolle zu anderen (einschließlich der Travestisierung) bis das Klimax erreicht wird, verleugnet er seine Identität. In allem beherrscht er seine Kunst. Es handelt sich zugleich um ein mystisches und profanes Theater, welches Zuschauer anderer Kulturkreise überrascht und teilweise verwirrt. Die klassische Sozialerfahrung der Hexerei und Besessenheit wurde von den Anthropologen als die dynamischste und kreativste der post-kolonialen Moderne verstanden. 

Sie ist ein soziologisches und zugleich ein körperliches Phänomen. Darüber hinaus gibt es eine Reihe von Theorien,
 die sich mit dem Trance beschäftigen. 
Die Verwirrung und analytische Unfähigkeit seitens der Anthropologen wird teilweise durch Vermischung epistemologischer und moralischer Argumente verursacht. Der Kern dieser Schwierigkeit stößt auf die Frage: ist das Individuum im Trance ein Heuchler? Ist es ein Heuchler, kann der Anthropologe oder Soziologe die Hoffnung haben, seine analytische und interpretative Arbeit unter epistemologischem Kanon der Sozialwissenschaften zu entwickeln. Aber ist es kein Heuchler, und die Besessenheit ist tatsächlich eine wahre, von der kurzen Abschaltung des Bewusstseins gekennzeichnete Erfahrung, dann besteht keine Möglichkeit für eine genaue Interpretation.

Bei Besessenheitserfahrungen findet in erster Linie ein Verlust der Persönlichkeit statt. Hier findet ein Prozess der Verwischung von Bewusstsein statt und eine entsprechende Selbstvergessenheit. Während einer solchen Zeremonie ist die einzige Verbindung zur besessenen Person ihr Körper; ein Körper der springt, tanzt, sich über dem Feuer rollt, sich schneidet, sich mit starkem Gebräu betrinkt, all dies, weil es die Geister so verlangen, und am nächsten Tag keine Spur von den extrem intensiven nächtlichen Erfahrungen aufweist.

Richard Schechner äußerte sich folgendermaßen über Performances mit rituellem Charakter: “Bei der Durchführung einer Performance wird eine Schwelle überschritten, wenn Zuschauer und Performer spüren, dass sie gelingen wird. Eine solche Intensität wird als Fließen, Konzentration oder Präsenz bezeichnet. Die Performer speichern ihre Energien, als ob Zeit ein konkretes und manipulierbares Ding sei. Die Intensität entsteht sogar dann, wenn keine Klimax aufgebaut ist, wie beim ständigen Kreisen in Derwisch-Tänzen. Die Tänzer erreichen durch die ständige Wiederholung und Einfachheit ihrer Bewegungen eine ekstatische Trance und stecken damit die Zuschauer an. Die Monotonie und Monorhythmik können genauso intensive Erlebnisse erzeugen, wie die melodische und rhythmische Vielfältigkeit einer Beethoven-Symphonie. Um die Intensität der Performance zu verstehen, muss ihr Aufbau betrachtet werden und auch, wie sie den Zuschauer für sich gewinnt (oder ihn absichtlich außerhalb lässt), wie der Raum aussieht, die Inhalte, die Akustik, die Bewegungen – wie also das gesamte mise-en-scène strukturiert ist. Die Arbeit der Performer ist dabei nur ein Bruchteil der Geschichte: Das Feld der Forschung muss auch Regisseure, bildende Künstler, Kostümbildner, Maskenbauer und Musiker mit einbeziehen.”

4.11 Lebende und Tote – eine Gemeinschaft

Der Djambi ist eindeutig auch eine Theateraufführung, in der mit großer symbolischer Kraft alltägliche Probleme und Konflikte der Teilnehmer dargestellt werden. Das ganze macht den Eindruck einer modernen Psychodrama- oder Gruppentherapie, in der das vollständig freie, öffentliche Ausagieren sowohl individueller, als auch sozial bedingter, unterdrückter Triebe und Wünsche, erlaubt ist.

Ein Meister/Heiler wird von einer Gruppe von Musikern und einem Chor begleitet. Die musikalische Gruppe spielt die selben Instrumente wie bei der „Puíta“: „Mussumba“ (Teil eines, in der Mitte hohlen und an einer Seite mit einem Ziegenfell bedeckten, Baumstammes); “Huémbé” (große Trommel), “Tabaqui” (kleine Trommel), „Sacaia“, „Canzá“ und eine Blechscheibe. Die Musiker werden von einem “Dirigenten” geführt, dessen Aufgabe es ist, den Rhythmus und die Intensität der Trommelschläge zu bestimmen, gesteigert bis zur Trance. „Rhythmisieren in Form von Musik und Tanz wurde nicht nur intuitiv, sondern auch bewusst als Technik des Hervorhebens, des Darstellens in Akten des tranceartigen Sich-Vergessens benutzt.”
 

Üblicherweise, kann ein „Puíta-Spieler“ auch beim Djambi seine “Drum-Darbietung“ darbringen. Wie die alten Leute sagen, schafft die Musik die richtige “Temperatur” für die Zeremonie und “hebt die Stimmung”. Die “Arbeit kann nur mit guten Trommelschlägen vorwärtsschreiten”. Der Chor besteht aus einer festen Gruppe, aber wer mitsingen will, darf es tun. 

Einige Djambi-Meister werden auch engagiert, um in anderen Orten, außerhalb ihres Terreiro ein „Djambi-Ritual“ durchzuführen. Dafür nehmen sie normalerweise ihre eigene Trommler-Gruppe. Kann der Gastgeber jedoch nicht viel zahlen, oder gibt es vor Ort bereits eine Gruppe von Trommlern, spielt der Meister auch mit fremden „Assistenten“. 

Nach der Überlieferung reagieren die Geister auf das Dröhnen der Trommeln sowie auf die Texte der vom Chor (Frauen und Männer) gesungenen Lieder. Die Geister “erscheinen” allmählich, sowie die Gläubigen und Tänzer in Trance fallen. In solchen Momenten bewegt man sich nicht mehr nach den Klängen der Trommeln, sondern ist selbst die Bewegung des Klanges – durch ihn geschaffen und geboren. Die Djambi-Tänzer können nacheinander von mehreren Geistern besessen sein, und ein und derselbe Geist kann gleichzeitig von mehreren Menschen Besitz ergreifen. 

Es gibt verschiedene Typen von Geistern: gutartige und bösartige. Die ersten sind Gott näher, während die anderen sich dem Teufel verschrieben haben. Über die bösartigen Geister gibt es keine Kontrolle, aber sie sind genau so notwendig wie die gutartigen, da auch sie zum Zyklus der ewigen Erneuerung von Leben und Tod gehören. Die im Laufe des Rituals zugefügten Verletzungen, sowie die Tatsache, dass sich die Gläubigen auf dem Feuer wälzen, werden als böse Handlung der Geister interpretiert. Aber nach Aussagen einiger von mir angesprochener Djambi-Meister entwickeln die Geister “immer neue Formen, den versammelten Gläubigen zu helfen, das Stadium der Trance leichter zu erreichen”. Sie sagen z.B., “wenn die Tänzer sich auf dem Feuer wälzen, verbrennen sie sich nicht” und wenn sie sich in Trance befinden, “sprechen sie Sprachen, die sich von ihren eigenen unterscheiden”. Vermutlich sprechen sie die Sprachen der Ursprungsländer ihrer Eltern oder Großeltern. Diejenigen, die sich anders ausdrücken, stammen also von den ehemaligen “contratados” (vorwiegend aus Angola) ab, die bereits Ende des 19. bzw. Anfang des 20. Jahrhunderts auf das Archipel kamen. Möglicherweise haben sie noch die Sprache ihrer Vorfahren gelernt. 

In der Besessenheit sollen sich unsichtbare Wesen radikal versinnlichen. Geister, die in lebende Körper einfahren, scheinen, wie diese, real zu handeln. I. M. Lewis weist in diesem Kontext auf die Bedeutung der Trance hin: „In Trance Verfallene symbolisieren das Unsichtbare und das mystische Gestern, und sie können scheinbar Beides zugleich sein, indem sie dieses Andere als Eigenes erleben und vorführen. Besessenheit wäre in diesem Sinne ein Grenzfall von Theater, ein Ereignis, das die Differenz zwischen den Zeigenden und den bezeichneten Sachverhalten verwischte. Der Sprung von normalem Verhalten in Handlungen fiktiver Geister wäre nicht nur darstellerisch bedeutend, sondern erschiene als unauflösliches Identisches des Handelnden”.
 

“Der Zwang des Symbolisierens springt immer wieder in das andere. Er neigt dazu, sich als symbolisierende Tätigkeit auszulöschen, um in einer anderen Gestalt, der Besessenheit, doch wieder das Mythische und das Zusammenfallen von Gestern und Jetzt zu bedeuten, daher symbolisch zu wirken. Die Schwierigkeit des Symbolisierens einer „unsichtbaren Welt“ zeigt sich darin, wie man rituelle Masken behandelt. Niemand außer den Trägern und einem besonderen Kreis Eingeweihter sollte wissen, wer die Masken tanzte.”

Nachdem alle Accessoires an die entsprechenden Stellen plaziert wurden, zerstampft der Meister mit einem Stößel einige Maniokblätter und nach dem Aufsagen der magischen Formel, beginnt eine wesentliche Phase des Rituals: Die Trommler müssen jetzt die entsprechende Melodie noch intensiver und schneller schlagen; jede Phase hat ihr eigenes Lied und natürlich auch ihren eigenen Rhythmus. Während des Trancezustands des Meisters darf die Musik nicht unterbrochen werden, andernfalls könnte er sterben. 

Im “Chinguiva“-Stadium legt er sich auf den Boden und einer seiner Assistenten setzt einen Mörser mit Maniokblättern auf seine Brust. Mit dem Stößel zerstampft er die Blätter. Das wird als “pisar songa” (den Songa zerstampfen) bezeichnet. Nach einer Weile versteift sich der Meister und dreht sich auf den Bauch. Sein Assistent legt darauf den Mörser auf seinen Rücken und stampft so lange, bis alle Blätterreste verschwinden. Hat der Meister alles ertragen, hat er damit den Gläubigen bewiesen, das Stadium der absoluten Sublimation erreicht zu haben. Das heißt, er ist stärker als seine Schmerzen und daher dem Njambi näher. Er personifiziert jetzt einen der sich im Terreiro befindenden Geister, die die Zeremonie mit den Lebenden zusammen erleben. Bei der Personifizierung dieses Geistes übernimmt er auch dessen Sprache. 

Danach versetzen sich allmählich alle mit ihm in Trance, alle die diese “Gabe” haben oder zumindest vorgeben, sie ebenfalls zu beherrschen.

Wenn der Djambi am frühen Morgen endet, wird die Skulptur des Heiligen in die Kirche gebracht. Die Durchführung des Djambis kann, entsprechend seines Zwecks, unterschiedlicher Art sein: Entweder ist er tief religiös – wenn es die “Behandlung einer Seele” betrifft, oder er hat unterhaltende Funktion und wird dann als reine Performance betrachtet. Unabhängig von der Form, ist das oberste Ziel, den Verstorbenen zu besänftigen. 

„Zur Besänftigung der Geister“, spricht der Meister zu Beginn seine Gebete. Dadurch „wird verhindert, dass die bösen Geister die Teilnehmer verfolgen“, sagte mir der Heiler und Djambi-Meister Barnabé (gleichzeitig der Totengräber des Ortes “Santo Amaro”), an seinem Arbeitsplatz, dem Friedhof. “Es gibt gute und böse Geister”, erklärt er, und setzte fort: “Der Meister muss mit allen fertig werden und sie beherrschen, aber manchmal verliert er dennoch die Kontrolle”. Zu Zeiten der Sklaverei bildeten Afrikaner, die auf dem selben Schiff ankamen, eine Art Familie und solche „Gemeinden“ wurden „Navios“ (Schiffe) genannt. Eine ähnliche kollektive Größe benutzen sie, wenn sie heute bei der „Djambi-Litanei” die Geister beschwören..: "Friedhof von Madalena, hilf mir bei dieser Arbeit. Der Friedhof Neves hilft mir auch bei dieser Aufgabe. Friedhof von Trindade, hilf mir auch. Friedhof von Santana, hilf mir auch. Friedhof von Riebira Afonso, ... Friedhof Angolares, ... Santo Amaro, ... Ana Chaves, ... Água Grande, ... Pontobô (Guadalupe), ... Bis Pagué sollen mir die großen Schiffe (alle bösen und guten Geister) helfen. Es sollen mir auch die Geister des Meeres (alle im Meer oder Fluss Gestorbene) helfen ... Alle Geister von Pagá devê ... (der Meister spricht mit dem Wasser)”. 
 

Der Meister-Heiler behandelt Leiden und Krankheit. Er bekämpft sie mit Ritualen, Exorzismen, Worten, Gebeten; er bekämpft das Leiden (mit der Ausnahme von Heilern, die nicht besessen werden) mit seinem eigenen Körper. Er betrachte seinen Körper als das „Schiff“, mit dem die für die Heilung beschworene Geister „reisen“. Es kann vorkommen, dass eine Krankheit, nachdem sie den Patient verlassen hat, vom Heiler Besitz ergreift, falls dieser nicht notwendige „Vorsichtsmaßnahmen“ trifft, wie sich z.B. nach vollzogenem Beischlaf zu reinigen und zu säubern. 
Nach Vorstellung der Gläubigen dieses Kults vereint der Djambi alle paraphysischen Kräfte in sich und betrachtet das Gute und das Böse als zwei Komponenten des Universums: “Gott und der Teufel sind Geschwistern”. Deshalb richten sie zuerst ihre Gebete an Gott, bevor sie den Teufel beschwören. Eine verbreitete Meinung besagt, dass das Böse nicht ausgetrieben werden kann, ohne vorher mit Gott gesprochen zu haben, denn, sollte während der Zeremonie “etwas Unerwartetes” geschehen, würde Gott sie beschützen. Das heißt, die Liebe zu Gott ist auf jeden Fall vorhanden und das Böse wird als notwendiges Übel angesehen. 

Die Geschichte dieses Rituals verbindet sich mit der Geschichte der sogenannten “Route der Sklaven” und schöpft aus den alten Kulten des Golfs von Guinea. 

Der Djambi hat Ähnlichkeiten mit den Ritualen “Goma” von Benin und “Aladá” (oder auch „Accra“ genannt) aus Ghana. Während der Djambi möglicherweise aus Angola stammt, wurde der “Aladá” oder “Accra” von den aus Ghana verschleppten Sklaven nach S. Tomé gebracht, die zur Gruppe der zuletzt befreiten Sklaven (den Gregorianos) gehörten. Zu den Gregorianos gehören auch Menschen, die ursprünglich aus dem damals Dahome (AP: heute Benin), die sogenannten Ajudás, stammten. Sie brachten auch ein Ritual mit dem Namen “Goma” mit, das im Gebiet des Städtchens Neves heimisch wurde, sowie hinter dem Friedhof von S. Tomé, neben einem großen Stein, dem “Budo Ungossô”. 

Sein Ziel besteht in der Heilung von Erkrankten. Zu Beginn wird ein Huhn geopfert, indem der Meister durch einen heftigen Ruck den Kopf des Tieres abtrennt. Nachdem er das Tierblut auf den Stein getropft hat, kommt das Huhn in ein Loch, in das zuvor eine Mischung aus verschiedenen Kräutern (“Aguidi Atá”) gelegt wurde. Diese Praxis findet man auch im Bwiti-Fang (Gabun). Der Bwiti-Prophet Ekang Ngoua behauptete, dass Jesus bei der Kreuzigung sein Blut auf die Erde vergoss, um sie damit zu tränken. Daher ist für seine Anhänger das Vergießen des Blutes eines Huhns unnötig, da die Erde ja noch getränkt ist. Das Blutvergiessen entspricht dem Zugeständnis an die Bedrohung, die aus der irdischen Anwesenheit umherirrender Geister entsteht. 

Die Tieropferung fügt sich in eine Logik von Geben und Nehmen mit den Toten, mit der Absicht den Weg für die guten Geister „frei“ zu halten. 

Vermutlich kommt dieses Ritual, sowie der performative Tanz “Puita”, aus Angola und gehört oft zum Totenritual. Die angewandte Sprache ist aber das “Forro”. Auch beim Djambi wird ein Huhn als Opfer dargebracht, jedoch mit einer anderen Absicht: hier wird das Huhn mit einer Schnur an den Füßen an einen Baum gehängt, damit die fitxicêlus verjagt werden, die immer wieder versuchen, den Terreiro zu betreten, um die Zeremonie zu stören. Es wird behauptet, dass Eier zerplatzen, wenn einer von ihnen (oder jemand mit böser Absicht) den Terreiro betritt. Man erkennt es dann an den überall angebrachten schwarzen Fäden bzw. an dem sterbenden Huhn. 

Mit der späteren Ankunft der sogenannten “contratados” aus Angola, Guinea, Mosambik und den Kapverden und den damit neu eingeführten Einflüssen, kam es zu weiteren Veränderungen des Rituals. Vom Kontinent stammt auch die Tradition, bei der Zeremonie Schädel zu benutzen. Dabei schreibt der Meister den Namen einer Person auf einen Zettel und legt ihn in die Mundöffnung des Schädels. Nach dem Sprechen einer magischen Formel, beschwört er den Geist, diese Person zu töten. Manchmal wird der Zettel mit dem Namen auch in den Schnabel eines Huhns gesteckt. Alle diese Rituale sind eine Symbiose aus Magie, Katholizismus und Totemismus.

Es wird angenommen, dass die Vertragsarbeiter aus Mosambik, Angola, Guinea-Bissau und São João Baptista de Ajudá in S. Tomé neue und wirkungsvolle Heilungsmethoden einführten. Viele Heiler wie Herr Cruz oder Herr Major (beide aus Changra) erzählen, dass sie ihr Wissen von diesen Menschen – die hier zur Zwangsarbeit waren – übernommen haben. Major erzählte mir, wie er während einer Djambi-Zeremonie in Gedanken nach Guinea-Bissau flog, um von seinem Meister das erforderliche Medikament zur Heilung seines Patienten zu erlangen. 

Oft lassen sich die Meister von den satanischen Büchern europäischen Ursprungs inspirieren, wie z.B. dem “Buch des Heiligen Ciprianus”, dem “Handbuch der Hexen”, dem “Buch der Welt – die 27 Blätter” und dem Buch “Der Schlüssel zum Himmel”. Aber neben der magischen Formel greifen sie auch auf die Volksmedizin und ihre empirischen Kenntnisse der Heilkräuterkunde zurück.

Feste zu Ehren von Heiligen

Parallel zu dem Ahnenkult gibt es auch andere religiöse Manifestationen, die sich innerhalb des katholischen liturgischen Kalenders oder der Hagiographien der Schutzheiligen der jeweiligen Ortschaften eingliedern. Zu solchen religiösen Feiern werden selbstverständlich Prozessionen veranstaltet, die in ihrer Essenz synkretisch geprägt sind, obwohl nach außen katholische scheinen. 

Beispiele dafür sind verschiede: “Deus Pai” (Gottvater) und “Sama Nazalé” (Heilige Madonna von Nazaret) im Städtchen Trindade, “Heilige Madonna von Fátima” in der Gemeinde Bombom, “Sant`Anna Grande” in Santana, “Heilige Madonna von Neves” in Neves und „Heiliger Isidório” (Kreolisch: San Isidolu) in Ribeira Afonso. 

Der Kult des Heiligen „San Isidolu“ ist besonders interessant. Seit über einem Jahrhundert hat diese Tradition an jedem 10. Januar ihren Höhepunkt. An diesem Tag findet eine große Pilgerfahrt statt, die an “Fátima” in Portugal erinnert. Diese Pilgerfahrt wird – wenn auch nicht mehr so bedeutsam – an jedem 10. Tag der folgenden elf Monate wiederholt. Früher hatte die Bevölkerung den Heiligen Jordan (biblischer Fluss) angebetet. Missionare ersetzten jedoch den Heiligen Jordan durch den Heiligen Isidório, um diesen animistisch-ähnlichen Kult zu beseitigen. Ribeira Afonso gehörte zum Angolar-Territorium, auf dem es bereits einen starken animistischen Einfluss gab. 

Vor der von einem Pater abgehaltenen Messe, welche von Gläubigen dazu genutzt wird, um gegen ihre Feinde Rache zu erflehen, hinterlegen sie an fünf ausgewählten Stellen (die für die fünf Wunden Jesu Christi stehen) des Ortes brennende Kerzen, Zigaretten, Schnaps und Essen für die Geister: am Kircheneingang (für die Geister der Gläubigen), an der Fahnenstange (für alle Geister, die mit ihnen diese Welt teilen), am Friedhof (für alle Geister der dort beerdigten Menschen), am Strand (für die Geister der verstorbenen Fischer), an einer Wegkreuzung oder “Estrada do Laço” (für alle Geister der vier Windrichtungen). 

Neben dem Hauptaltar der Kirche von Ribeira Afonso befindet sich das naive Porträt eines Mönchs in brauner Kutte. Über dessen Figur ist ein Heiligenschein gezeichnet. Der Mönch trägt einen Schnurrbart, an seinen Seiten sind Sonne und Mond abgebildet. Die Gläubigen legen ein Almosen für den Heiligen ab und stellen Kerzen vor der Ikone auf, tupfen ihren Zeigefinger in ein kleines Becken mit Palmöl und befeuchten damit ihre Zunge; „das“, wie sie sagen, „ist gegen Hexerei.“ 

Im Bezirk von Messoge, in der Gemeinde Bombom, erlebte ich solch eine katholische Feier, die als Paradebeispiel zu anderen religiösen Feierlichkeit mit anschließender Kirmes gelten kann: An einem Sonntag (alle solche Feiern finden an Sonntagen statt) zwischen 10 und 12 Uhr fand, mit großer religiöser Inbrunst, erst die Messe und später eine Prozession statt. Nach dem religiösen Akt begann der weltliche Teil.

Bei solchen Feiern entsteht ein multifokales Angebot: im Anschluss an die Vormittagsmesse findet die Prozession statt; noch vor wenigen Jahren fand die Prozession am Nachmittag statt und hatte das Publikum geteilt – zwischen dem religiösen Akt und dem Tchiloli. 

Für die Organisation des gesamten weltlichen Teils wird ein „Festrichter“ gewählt, bzw. stellt sich eine Persönlichkeit des Ortes zur Verfügung, um diese Aufgabe zu übernehmen. Zu seinen Pflichten gehört es u.a., aus einem anderen Bezirk eine Tchiloli-Gruppe (oder eine andere performative Gruppen, wie “Danço Congo” oder “Socopé”) einzuladen, und dafür zu sorgen, dass hinter der Kirche für alle, die es wollen, Essen verteilt wird. Diese Mahlzeit wird “Cumé Tlaxi Glêza” genannt, was so viel bedeutet wie “Essen hinter der Kirche”. 

Nach der “Cumé Tlaxi Glêza”, in einem Haus nicht weit vom Terreiro, beginnen die Vorbereitungen für die Nachmittagvorstellung: während die Figuranten sich umkleiden und Kaolinpuder auf das Gesicht auftragen, üben die Musiker noch einige Akkorde. Circa 14.00 Uhr organisiert sich der Eingangszug: Vorne der Kapitän de Montalvão, danach der Marquis, Ermelinda und Sibila nebeneinander gehend, Don Beltrão und der Herzog Amão tragen den Minisarg, Reinaldo de Montalvão sich wild bewegend und damit im Kontrast zu den geordneten Gesten des Kapitäns. Zum Schluss kommen die Musiker.

Eine Partikularität prägt diese Einladungen an die verschiedenen Gruppen zu diesen „Eskapaden“ außerhalb ihre Wohnorte: damit sich die Gastgeber (hier wird auch die Tchiloli-Gruppe des Ortes, wo die Feier organisiert wird) an diesem Tag ausruhen und die Feier genießen können, wird immer von außerhalb eine andere eingeladen. Am Abend ist der Ball im Terreiro und die Feier dauert die ganze Nacht, bis in den Morgen des nächsten Tages hinein.

4.12 Devaçon

Noch in den fünfziger Jahren des vorherigen Jahrhunderts war es in den portugiesischen Dörfern üblich, Reliquien unter dem Hemd zu tragen. Es ist zu vermuten, dass diese Tradition irgendwann auch in die Kolonien gelangte. Weil sich dieser Brauch, nicht grundlegend von der afrikanischen Tradition unterscheidet, hat er sich auf dem Archipel verankert und mit animistischen Bräuchen verbunden. Daraus entstand einer der repräsentativsten Rituale, die diese Verbindung zwischen west-christlichen und west-afrikanischen Religionen charakterisiert. 

Hier könnte man auch vom Synkretismus der Elemente sprechen, da mehrere Phasen dieses Rituals mit der Konstellation der Gestirne zu tun haben. 

Der Zweck eines Devaçons besteht in dem Schutz seines Besitzers. Aber ist es nur ein Blatt Kanzleipapier, auf dem ein katholisches Gebet geschrieben steht, eingenäht in ein kleines Stoffkissen?

Der Schreiber oder Ersteller eines Devaçons muss mehrere Aufgaben erfüllen, worauf dann dieses Papier seinen heiligen und magischen Wert erhält. 

Zur Vorbereitung der Heiligsprechung des Papiers werden sechs Etappen an insgesamt 18 Tagen benötigt. Während dieser, drei Tage andauernden Etappen muss das von ihm gekaufte Blatt jeweils an einem, an eine bestimmte „Ritualliturgie“ gebunden Ort, versteckt werden. Wird das Papier entdeckt, beginnt die gesamte Prozedur von vorn.

Als erstes wird das Papier auf den Markt gebracht, dem Treffpunkt für Lebende und Tote.
 Dort wird es drei Tage, von niemandem entdeckt, unter dem Sitz einer „Palaiê“ (Marktfrau) versteckt. Als nächstes wird eine Kirche aufgesucht. Die Kirchentür, wo Gläubige das Gotteshaus betreten, gilt dem Ersteller eines Devaçons als Stelle, an der er Gott um Hilfe und Beistand bittet. Nachdem die Geister beschworen sind und Gott einbezogen wurde, kommt das Papier drei Tage lang mit einer Stelle in Berührung, deren Sinndeutung der Lebensanfang ist: Unter einer Hühnerstange, genau dort, wo die Eier gelegt werden. Anschließend heißt es, metaphorisch gesehen, diese Eier fruchtbar zu machen. Sie werden unter eine Wäscheleine gelegt, an der Unterwäsche einer Frau, auf der es noch Menstruations-Spuren gibt, zum trocknen aufgehängt ist. Erinnert sei hier an die Bedeutung des Menstruationsblutes in der Symbolik alter Kulte und sein Zeichen für Fruchtbarkeit. 

In der nächsten Phase wird das Papier zum Fluss gebracht und unter einem Stein versteckt – einem dieser Steine, auf die die Frauen ihre Wäscheschüsseln stellen. Man könnte diesen Ort als „Ort der Reinigung“ interpretieren, nicht zu vergessen, dass der Fluss ein Bestandteil der Mythologie der Insel ist. Nehmen wir zum Beispiel den Kult für Ocossó (blonder weiblicher Geist des Wassers) oder für den Heiligen Isidório (Schutzpatron der Fischer) in dem Strandort Ribeira Afonso. 

Nach dieser Phase geht es an einen öffentlichen Ort, an dem sich alle Wege kreuzen: Eine Straßenkreuzung, die der Bevölkerung zeigt, wie sich die Wege des Lebens im Namen Jesu vereinigen. Nach dieser sechsten Prozedur ist das Papier reif, bzw. geheiligt. Nun kann die siebente Phase, d.h. die Fixierung der Gebete und magischen Formeln auf das Papier erfolgen. Wie die vorhergehenden Phasen, dauert auch diese drei Tage und endet somit am 21. Tag. Dies entspricht einem Monat des Mondkalenders.

Die Gebete werden zwischen einem Mittwoch und dem darauf folgenden Freitag geschrieben und dabei muss auf die Kombination der Unglückstage, der Sonne, des Mondes und des Heiligen Cipriano geachtet werden. 

Beim Schreiben der Gebete befindet sich der Autor des Devaçons in einem geschlossenen Raum, nur mit einem weißen Schurz bekleidet. Sein linker Fuß steht dabei in einer neuen weißen Schüssel unter seinem Schreibtisch, bzw. improvisierten Altar. Das Wasser in der Schüssel war am Unglückstag des Heiligen Cipriano um 11.30 Uhr der Mündung eines Flusses entnommen worden. 

Der Schreiber muss im Raum eingeschlossen bleiben und darf niemanden während dieser Zeit sehen, nicht einmal die Person, die ihm das Essen bringt. Er darf nur am Dienstag und Freitag an seinem Text arbeiten. Die anderen Tage sind der Meditation vorbehalten. 

Nachdem alles geschrieben ist, wird das Papier in ein Stück Stoff gewickelt und mit Kreuzstichen zugenäht. Hat das Geschriebene einen Bezug zur Hexerei, so wird schwarzer Stoff genommen, soll statt schwarzer Magie etwas anderes bezweckt werden, ist er farbig. Danach wird dieses „Kissen“ in der Kirche mit Weihwasser gesegnet. Anschließend wird der Devaçon zum Friedhof gebracht, damit er dort mit den Geistern in Kontakt tritt. Damit ist der Devaçon fertiggestellt und kann endlich von seinem Ersteller dem Auftraggeber überreichen werden. Wenn der das heilige Kissen nicht respektiert und nicht rigoros alles befolgt, was ihm der „Architekt“ des Devaçons befohlen hat, entschwindet, laut Tradition, der Devaçon aus den Händen seines Besitzers, um wieder an den Ort zurückzukehren, an dem er „aufgebaut“ wurde. Sollte sein Besitzer in Gefahr sein, beginnt der Devaçon zu „springen“. Deshalb erhält er den Rat, den Devaçon in einem Zimmer zu verstecken, zu dem nur er einen Schlüssel besitzt. Denn, sollte der Devaçon zu springen anfangen und dabei unterdrückt werden, könnte das seinen Besitzer in Gefahr bringen.

Maskeraden als Vorbereitung zur Fastenzeit

Die Bevölkerung von S. Tomé und Príncipe bildete seine Identität im Laufe der Jahrhunderte aus einer Synthese der kulturellen Vielfalt. Oft wurden die europäischen Werte willkürlich aufgezwungen. Dennoch wurden sie assimiliert und in afrikanische Traditionen integriert. Daraus wuchs eine neue Kultur, mit neuen Werten und einer neuen Denkweise. Für das Überleben in einer kolonialen Wirklichkeit lernten die Menschen, Ereignisse, Festtage oder auch Werte scheinbar zu akzeptieren, gaben ihnen jedoch eine neue Deutung. Das selbe geschah in bezug auf die Religion. Die katholische Lehre wurde teilweise akzeptiert, bzw. durch eine neue Lesart filtriert. Oft ist diese Ambivalenz ein Schutz afrikanischer Authentizität, gegen jeden Versuch von außen, sie zerstören zu wollen. Die in bezug auf die Lehre des Christentums an Ritualen reichste Zeit des Jahres ist auf dem Archipel die vorösterliche Zeit. Es ist die Zeit der Äquinoktien, in der auch in Europa seit jeher Rituale durchgeführt werden. 

Um die Passion Jesus Christus zu zelebrieren, haben die Völker in Europa seit den ersten Tagen des Christentums die Buße und Fastzeit vor Ostern eingeführt. Als Vorbereitung für die ernste Zeit und auch um böse Geiste zu vertreiben, wurde ein Ritual praktiziert, welches eigentlich bereits aus der Antike stammte: Einige behaupten, dass seine Ursprünge aus der pharaonischen Zeit, aus dem Isis- und Apiskult hergeleitet ist; wieder andere vermuten, dass dieses Ritual mit dem Namen Karneval den Bacchanalen oder Saturnalien aus Rom entsprungen ist. Wieder andere denken, dass das Ritual ein Erbe der Dionysischen Spiele ist. Jedoch die verbreitete Interpretation ist, dass der Karneval der Beginn der Fastenzeit kennzeichnet und etymologisch nichts anders bedeutet als „Entsagung des Fleisches“. 

Der Karneval, der auf S. Tomé “Tlundú” (eine Ableitung des portugiesischen Wortes “Entrudo” genannt wird, wurde von Siedlern und Missionaren eingeführt als eine Möglichkeit des sich Austobens vor der Fastenzeit (Buß- und Betzeit).

Die karnevalistischen Performances sind stark in der europäischen Tradition der Volksfeste des 12. Jahrhunderts verankert. Unabhängig davon existieren, wenn auch in einem anderen Kontext, “Maskeraden” auf dem afrikanischen Kontinent, die vom Tlundú teilweise übernommen und angepasst wurden. Solche Rituale finden unter anderem in Ländern wie Serra Leone, Dahome (Benin), Kongo und Angola statt. O. Olajubu und O. Ojo liefern folgendes Beispiel: „In den Egungun-Maskaraden der Yoruba (Benin) kristallisiert sich schließlich das phantastische Denken von Natur, menschlichen Verhältnissen und ihren Wechselbeziehungen als unabdingbare Elemente sozialer Praxis. Die Egungun-Masken, wohl ursprünglich und im engeren Sinne die „materielle“ Darstellungen der Vorfahren, beziehen sich insbesondere auf Alte, auf Oberhäupter von Familien und Linien.“
 

Nach Morton-Williams “ist der Ritus eine Maskerade, die von männlichen Mitgliedern des Egungun-Kults durchgeführt wird, um die Geister der Vorfahren sichtbar zu machen und ihre Gewalt zu kontrollieren.“
 

Es ist anzunehmen, dass beide Kontinente den sãotomensischen Tlundú beeinflusst haben. Die Forros hielten sich hier wohl mehr an die afrikanische als an die europäische Tradition. Sie benutzten diese Maskeraden als Vorwand, dem Geist ihrer Ahnen näher zu sein. Der Tundlú wird aber auch von den lupuiés (AP: die, die nichts besitzen) benutzt, um bestimmten Individuen, Institutionen und Vertreter der Macht zu kritisieren. 

Es gibt zwei Arten von “Tlundú”: “Tlundú Menú” und “Tlundú Tambôlo”. Sowohl der eine, als auch der andere sind allmählich am Verschwinden. Während beim „Tlundú Manu“ die Gruppe der Performer nie aus mehr als fünf bis sechs maskierten Personen besteht, die Musikinstrumente spielen wie die „Guitarra“, “Canzá” (reco-reco),“Sacaia” (chocalho) und “Tabaques”, zeigt der leider fast ausgestorbene Tlundú Tambôlo, viel Ähnlichkeit mit dem “Socopé”, sowohl in seiner Struktur als auch in den Instrumenten (manchmal wird sogar die berühmte Bambusflöte Pitu gespielt). Bei diesen traditionellen Maskeraden werden hölzerne Masken aus Palmenholz oder “ocá” (Holzart, ceiba pentandra) oder Metallnetze aufgesetzt, die mit den Abbildungen weiblicher Gesichter bemalt sind. Diese Netzmasken werden “Maske Sissa” genannt, was so viel bedeutet wie “süße Augen”. 

Am Beispiel der in Luanda während des Tlundú organisierten Gesellschaften, wo man sich im Dezember an einem versteckten Ort (damit die Konkurrenten nicht spionieren konnten) traf, um den Karneval und die dazu gehörenden dramatischen Tänze vorzubereiten, werden noch heute auf S. Tomé solche Vorbereitungen getroffen. 

Wie bei anderen Performances, wo die Tarnung von essentieller Bedeutung ist, dürfen Frauen nicht als Performer bei dem Tlundú teilnehmen, obwohl es ihnen gestattet ist, ihn als Zuschauer mitzuerleben. Gruppen bestehen ausschließlich aus Männern. Nur falls es nicht genügend davon gibt, können bestimmte Rollen ausnahmsweise auch mit Frauen besetzt werden.
 

Bevor die Gruppen am ersten “Tlundú”-Tag ihre “Ronda” beginnen, treffen sie sich am Abend in den Terreiros, in denen sie zuvor geprobt hatten. Um den Geist des verstorbenen Meisters der Gruppe zu beschwören und für seine Seele zu beten, setzen sie sich nieder. Für alle Geister der verstorbenen Mitglieder der Gruppe wird etwas Schnaps oder Vinpalma (Palmenwein) als Opfergabe auf den Boden gegossen. Anschließend bitten sie um den Beistand des verstorbenen Meisters und um seine Begleitung während der drei Tage der Maskeraden. Nach diesem Ritual begeben sie sich auf die Straße und besuchen ein “Quinté” nach dem anderen. Früher war es üblich, dass die Menschen ihnen von sich aus Geld oder auch andere Dinge schenkten und die Gruppen sich damit zufrieden gaben. Erst in den letzten Jahren begannen sie sich ihre Vorstellungen regulär bezahlen zu lassen: für jedes Lied 20000 Dobras (etwa 5 DM). Heute wird der alte Tlundú vom brasilianischen Einfluss verdrängt und die ehemals religiöse Komponente gerät in Vergessenheit. Nur für die Kinder sind diese Tage noch Grund großer Freude, da sie nicht zur Schule gehen müssen.

Es gibt nur noch vier der bekanntesten “Tlundú“-Gruppen: die Gruppe “Piedosa de Cova Grande” (die älteste), “Os doze Julinhos de São Marçal” (Die Zwölf Julinhos von São Marçal), und die Gruppen “Butter” und “Carnaval Esperança”. 

Das erste verdiente Geld (beim zuerst besuchten Quinté) bekommt der Schatzmeister der Gruppe, um damit für die Seele des ehemaligen Meisters eine Messe abzuhalten. 

Am letzten Tag des Tlundú, bleiben die Gruppenmitglieder wach und feiern bis zum nächsten Morgen. Die Einnahmen werden aufgeteilt: eine Hälfte des eingenommenen Geldes für den Kauf neuer Instrumente und die andere Hälfte für die Vorsorge-Kasse der Gruppe.

Während der drei Tage, Sonntag, Montag und Dienstag, an denen der Tlundú gefeiert wird, ziehen die Teilnehmer von Ort zu Ort und singen satirische Lieder mit sozialem Charakter über die Gemeinschaft oder eine bestimmte Familie. Solche Art von Texten in Versform haben eine reiche tradierte Tradition im gesamten Westafrika. Diese Texte beruhen auf Sprichwörtern (Véssu), Erzählungen (Contági), Rätseln (Aguêdé), Geschichten (Sóia), usw. Zu den bekanntesten lebenden sãotomensischen Autoren solcher Verse gehören Carmona de Montalvão und der ehemalige Vertragsarbeiter Strong (ein Kapverdianer) aus der Gemeinde Monte Mário.

Manchmal werden diese Lieder von einem “Maliboque” begleitet. Dieses, einer Rassel ähnliche Musikinstrument besteht aus einer getrockneten Kalebasse, in deren Innern sich Fruchtkerne der “salaconta” befinden. Früher haben sich die Sklaven die Maliboque an die Beine gebunden um beim Tanzen den erwünschten Rhythmus zu erzeugen. Dazu banden sie sich Stoffe um die Taille (Säcke, falls kein anderer Stoff vorhanden) und um den Kopf Frauentücher, die sie den Waschfrauen am Fluss gestohlen hatten. Als die Europäer sie so verkleidet sahen, hielten sie das für eine “unzivilisierte” Nachahmung europäischer Karnevaltraditionen. 

Vorösterliche Rituale

Nach dem Tundlú beginnt die Fastenzeit, welche sieben Wochen dauert.
 Wie alles andere hat auch die europäische Version des „Visitatio Sepulchri“, d.h. Zyklus der Passion eine neue Deutung und folgt seiner eigenen Bestimmung.

Mit ihrer Nähe zur portugiesischen Kultur und den gleichzeitigen afrikanischen Einflüssen, bekam ihre Weltsicht neuen Ausdruck. Vielleicht ist dies gerade in der Fastenzeit am stärksten spürbar. 

Die Lebensabschnitte Jesu vor seinem Tod werden hier ähnlich dem Erbauungstheater der Missionare dargestellt. Es findet ein Pendant zu den europäischen Passions- und Osterspielen. Auch hier wird symbolisch der Tod des Erlösers zelebriert und Jesus wird einer von ihnen. Er, der Erlöser, befreite sich von den Ketten des Fleisches, um den Menschen den Weg der Freiheit zu zeigen. Die Auferstehung Jesus mischt in dem Unterbewusstsein dieses Volkes mit seiner vormals eigenen Befreiung aus der Sklaverei und Kolonialismus. Aber oft besteht das Wesen der Rituale in ihrer vorschriftsmäßigen Durchführung.

Obwohl der liturgische Kalender befolgt wird, ist auf Schritt und Tritt afrikanisches Gut zu spüren.

4.13 „Stlevas“ – vom Schmerz ablenkende Scherze

Am Mittwoch vor Ostern (und nur an diesem Tag bzw. Nacht), findet ein anderes Ritual mit dem Namen “Stlevas”, statt. Mit ihm beginnt die Vorbereitung zum bevorstehenden Tod Jesu. 

Ursprünglich von der Iberischen Halbinsel stammend, hat sich die Tradition der “Trevas”, die noch heute im Norden Portugals begangen wird und wo am Karfreitag alle Kirchen in Trauer gehalten werden, auch zu einer Forro-Tradition gewandelt. 

Bei näherer Betrachtung stellt man dann fest, dass mit der Veränderung afrikanische Akzente die Oberhand gewinnen. Es ist das Talent eines ehemaligen kolonisierten Volkes, das aufgezwungene europäische kulturelle Gut zu verändern. Auch hier zeigt sich die Fähigkeit dieser Kultur, Anderes in sich zu absorbieren oder sich seinem Kontext anzupassen.

Aber statt über die Passion Jesu zu sprechen oder zu singen, wird das Dorf oder eine beliebige Familie betreffende Probleme, bissig aufs Korn genommen. Es handelt sich dabei oft um improvisierte Liedtexte, die einer festen Form der traditionellen Volksdichtung gehorchen – in Form von Soiás – und dabei soziale Kritik beinhalten. Die Art und Weise der Darstellung dieser Themen ist recht obszön. So soll, laut Überlieferung, Jesus von dem ihm bevorstehenden Leiden abgelenkt werden.

Als dieser Brauch, zusammen mit den anderen Fasten- und Osterritualen, auf die Insel gelangte, wurde zu Anfang nicht nur die Passion zelebriert, sondern es wurden auch die Geister aller Ahnen beschworen. 

In diesem Sinne werden die heutigen Meister als Nachfolger der ursprünglichen Meister und Gründer der jeweiligen Performance betrachtet. Infolgedessen wird beim Tode einer der Meister der jeweiligen Gruppe eine Seelen-Messe bestellt, damit ihr Geist in Frieden ruhe und sie die Gruppe weiter begleiten und inspirieren wollen. Normalerweise wird der Sohn des Meisters der neue Chef der Gruppe. Zuvor wird er vom Vater gefragt, ob er bereit ist, nach seinem Tod, die Tradition fortzusetzen. Falls der Sohn dazu nicht bereit ist, wird dieses “Erbe” an eine andere Vertrauensperson des Meisters weitergegeben.

Meines Erachtens ist die andauernde Synthese aus christlicher Lehre und heidnisch übernatürlichen Kräften afrikanischer Inspiration ein Beweis für die Identität des Archipels mit dem afrikanischen Kontinent sowie seiner ethno-psychologischen Vermischung mit europäischer Kultur. 

Während dieses Rituals und auch später, führte ich mit der Gruppe “Malá-Pê-Tema” einige Gespräche, um besser zu begreifen, was sich dahinter verbirgt. Der Meister Horácio Poteu, ein sehr kreativer und energischer Mann, außer seinem Talent als Geigenspieler leitet er seit Jahren die Gruppe. Seit den 50er Jahren begleitete er die musikalischen Abende, die auch als “Chantarro” bezeichnete wurden. Seine erste Geige kaufte Horácio Poteu 1948 für ungefähr 117 DM. Damals trafen sich Menschen, um beim Essen über soziale und politische Probleme zu diskutiert und dabei Musik zu hören. Sicherlich brachte er reiche Erfahrung in die Gruppe ein und bereicherte die Auftrittpraxis seiner Leuten bei der Durchführung der Performance.

Ein anderer von mir angesprochenen Meister war der senhor Clemente aus dem Bezirk von Lubata. Von ihm habe ich in Erfahrung gebracht, dass noch 1926 Mitglieder der Stlevas-Gruppen in die Kirche gingen, um göttlichen Beistand zu erbitten und “ihr Mitempfinden mit der Passion Jesu” zum Ausdruck zu bringen. Danach klopften sie an allen Türen, um ihre Darbietung zu zeigen und Geschenke, wie Eier, Kohle (Zeichen für Bescheidenheit) oder Geld, in Empfang zu nehmen. Wie er im Schatten des Fruchtbrotbaumes mir erzählte, haben “die Leute heutzutage wenig Möglichkeiten uns etwas zu schenken und deshalb reicht das geschenkte Geld kaum, Kohle zu kaufen”. Bevor sie mit der Wanderung von Haus zu Haus beginnen, gehen sie schweigend zur Kirche und betreten sie durch die Seitentür. Nachdem ihnen der Pater die Erlaubnis zu singen erteilt hat, wenden sie sich mit folgenden Worten an Jesus: “Jesus Christus, wir bitten Dich um Geld, damit wir Dich beerdigen können. Gib uns Kraft und Gesundheit”. Anschließend singen sie. 

Bereits Anfang des 20. Jahrhunderts begannen sie in der Kirche zu singen und oft war der Pater der erste, der die Gruppe mit einigen Münzen unterstützte.

Die Gewohnheit in der Kirche oder an der Kirchentür zu singen, ist im kulturellen Leben des Archipels sehr verbreitet. Fährt eine Gruppe auf ihrem Weg zu einem Auftrittsort an einer Kirche vorbei, hält sie unverzüglich an, um dort von ihrem Lastwagen aus wenigsten fünf Minuten zu singen.
 

Ein anderes Beispiel für die Verbundenheit des kulturellen Lebens mit der katholischen Kirche finden wir in der “Ronda” des Tchiloli, die meistens an der Kirchentür einer Gemeinde beginnt. Sind aber bereits viele Mitglieder der Gruppe verstorben, beginnt die “Ronda” am Friedhof. Außerdem besagt die Überlieferung, dass die Seele eines verstorbenen Mitgliedes einer kulturellen Gruppe keine Ruhe finden wird, falls der Trauerzug am Tag der Beerdigung, nicht am ehemaligen Arbeitsplatz des Verstorbenen vorbei kommt. 

Eine Gruppe aus fünf Musikern und zwei Sängern (Stehgreifdichtern) singen in Rap-ähnlichem Rhythmus satirische Verse sozialen und politischen Inhalts, mit denen sie gesellschaftliche Vorgänge und Verhaltensweisen kritisieren. Daher bezeichnet man die „Stlevas“ auch als “gozada” (Scherz). Und mit diesen, zum Teil sehr obszönen und trivialen Liedern wird nach Meinung des Volkes versucht, Jesus von seinen Schmerzen abzulenken. Diese Tradition spiegelt sich auch in den Totenritualen wider, in denen auch Witze und Rätsel (Aguêdé), sowie Kartenspiele vorkommen. Auch die Familie des Verstorbenen soll damit von ihrem Schmerz abgelenkt werden. Die Absicht dieser Tradition ist jedoch nicht, das Christentum lächerlich zu machen. Die dahinterstehende Denkweise entspricht einer in Afrika weit verbreiteten: Man kann seine eigenen Leiden und seine eigene “Passion” auch „belächeln“. 

Der musikalische Rhythmus ist der Bevölkerung vertraut und erklingt den ganzen Abend über. Die Musiker spielen drei Instrumente: einen Bambusstock, mit dem der Takt gegeben wird, zwei Sacaias (Maraken-Art) und zwei Canzás (reco-reco). 

“Früher war die Tradition der improvisierten Volkspoesie der Straße viel weiter entwickelt”, meint Ayres Major, der stellvertretende National Direktor für Kultur. Heute werden nur wenig neue Texte produziert und Improvisation kaum noch trainiert. Die Gruppen übernehmen bereits vorhandene “Véssus” komplett oder komponieren auf ihrer Grundlage neue. Mal wird die Regierung kritisiert, der eine oder andere Minister lächerlich gemacht, mal ehebrechende Frauen beschimpft und Männer mit mehreren Frauen (was in dieser Gesellschaft eigentlich normal ist) werden auch nicht verschont. 

Die Gruppe kann von irgendwelchem ihrer Mitglieder geführt werden, aber beim Auftritt sind die Sänger die Protagonisten, die zu Hause ihre eigenen „Véssu“ (Verse) vorbereiten. 

Die beiden “Rap-” bzw. “Stlevas-Sänger” nutzen ihre große Improvisationsfreiheit, und so entwickelt sich zwischen ihnen während des Gesangs ein Wettstreit. Doch handelt es sich nicht, wie beim Theater, um Dialoge aus Repliken und Stichworten,
 sondern es sind alternierende Monologe, durch die sich die Protagonisten die Möglichkeit verschaffen, sich auszuruhen, während ihr Partner singt. Bei der extremen Schnelligkeit, in der die Verse gesungen werden, sind Momente der Ruhe sehr wichtig. Angestachelt vom Applaus der Zuschauer, versucht der neu auftretende Sänger seinen Partner mit Witz und noch größerer Intensität zu übertreffen. 

So wie beim Tlundú gehen auch die Stlevas-Gruppen bei Dunkelheit von Haustür zu Haustür und bieten ihre Darbietung an. Kommen sie an die Tür eines “Quinté”, klatschen sie in die Hände und bitten so um Erlaubnis, eintreten zu dürfen. In die Hände klatschen und dabei „dá lixença?“ (gestatten Sie?) sagen, ist auf S. Tomé und Príncipe die übliche Höflichkeitsform, bevor man ein fremdes Haus oder ein Terreiro betritt. 

Wird ihr die Tür geöffnet, betritt die Gruppe die privaten Räume und beginnt mit ihrer Darbietung. Die Gruppe singt für die Familie des Hauses, sowie für die anwesenden Gäste, die vom Hausherren extra dazu eingeladen wurden. Zu Beginn wird an den Tod Jesu erinnert, um die Abendgesellschaft kurz darauf mit nicht gerade religiöser Thematik zu unterhalten. Je weiter der Abend fortschreitet, desto pornographischer werden die dargebotenen Themen, mit dem Ziel, “die Sympathie und den Applaus des Publikums zu gewinnen”. 

Am Ende der Darbietung geht der Chef der Gruppe, mit einem weißen Tuch in Händen, zum Gastgeber, um sich mit Geld oder Nahrungsmitteln für den Auftritt bezahlen zu lassen. Sie bekommen, soviel die Familie ihnen geben kann; normalerweise ist es für eine Darbietung von etwa zwei Stunden Geld im Wert von 5000 Dobras (eine Mark). Manchmal erfolgt die Bezahlung auch in Form von Getränken oder Speisen. Für die unter großen materiellen Schwierigkeiten lebenden Bewohner des Archipels ist die Teilnahme in einer solchen Gruppen lukrativ, da sie dadurch ihr Einkommen verbessern können. Am Ende aller Auftritte (zwei bis maximal drei) wird das verdiente Geld gezählt und untereinander aufgeteilt. 

Leider geht das Interesse an dieser Tradition, wie an vielen anderen, allmählich verloren. Auch hier sind die Einflüsse der Globalisierung spürbar und um der Arbeitslosigkeit zu entkommen, denkt die Mehrheit der jungen Menschen nur an eine Möglichkeit die Insel so schnell wie möglich zu verlassen, um irgendwo in Portugal, Angola oder Gabun ihr Glück zu versuchen. Die Armut auf dem Archipel erschwert die Fortsetzung der kulturellen Entfaltung. Auch Meister Clemente verdiente 1926 “sehr viel mehr als heute”. 

Will ein Zuschauer während der Stlevas-Darbietung sein Talent zur Schau stellen, muss er die Gruppe um Erlaubnis bitten. Erst dann darf er in den Rhythmus einsteigen und seine eigenen Verse singen. 

Was die Kostüme der beiden Sänger betrifft (die anderen Mitglieder der Gruppe tragen ihre Alltagskleidung), so werden sie durch Bricolage bestimmt und haben gleichzeitig eine Tarnfunktion, obwohl diese Tarnung den Dahintersteckenden absichtlich erkennen lässt. Außer dem spitzenbesetzten Tuch am linken Handgelenk und einem Kruzifix in der rechten Hand, trägt der Sänger ein Tuch um die Schultern, das mit den Seidenstreifen des Priesters oder dem Schweißtuch Jesu assoziiert werden kann. In manchen Fällen tragen sie auch auf dem Kopf, als Ersatz für die Dornenkrone, eine Krone aus “andalla”
. Diese Elemente verleihen dem Kostüm ein klares religiöses Konzept; obwohl die Sänger dazu alle möglichen privaten Kostümteile tragen. Damit wird die Figur zu einer Mischung aus Tlundú und einer entfernten Assoziation der biblischen Figur Jesu. Auf jeden Fall tragen sie weder einen Rock, wie beim Tlundú üblich, noch wickeln sie sich in ein weißen Tuch, wie es manchmal die “Praktikanten” des, ebenfalls zum Ostern-Zyklus gehörenden Ritual “Plo Mon Dessu”, tun. 

Im Gegensatz zum “Tlundú Menú” und “Tlúndu Tambôlo” gibt es, wie bereits zur Kolonialzeit, noch heute überall im nördlichen Teil der Insel S. Tomé, also im traditionellen Gebiet der Forros, zahlreiche “Stlevas-Gruppen“.

4.14 Der „Bocadu“

Aschermittwoch versammeln sich die Angehörigen bei dem ältesten weiblichen Mitglied der Familie, um den ersten “Bocadu” (AP: Happen) der typischen Gerichte „calulú“ (AP: Fisch mit Kräutern) und „djogó“ (AP: gekochte Banane mit Fisch) zu essen. Zu Beginn der Mahlzeit gibt das älteste Familienmitglied jedem Teilnehmer dieser Versammlung mit dem selben Löffel etwas von den vorbereiteten Speisen. Das semantische Gewicht dieses kurzen Rituals zeigt den Versammelten, dass man sich nun einer schwierigen Periode nähert – der Zeit des Fastens und der Buße. Es bedeutet auch eine Art Integration, eine Entwicklung der Zugehörigkeit zur Familie und Respekt vor den Alten. 

Anschließend werden loas (AP: aus den mittelalterlichen laudi abgeleitet) gesungen, während den Anwesenden weitere fleischlose Speisen angeboten werden. 

Dieses Ritual ist das erste Abendmahl der Fastenzeit und eine Vorbereitung des Erinnerns an die Leiden Christis während der Passion. Wie sich Jesus vor der Passion von seinen Jüngern verabschiedete, verabschieden sich auch die Forros von der Zeit, in der bedenkenlos gefeiert wird. 

4.15 „Plo Mon Dessu“ 

Der Gründonnerstag, der wichtigste Tag der katholischen Liturgie, wird von den Forros mit dem Ritual “Plo Mon Dessu” gefeiert.

Aus anthropologischer Sicht ist dies besonders interessant: Dieses Ritual findet in den kleinen Kapellen der Terreiros am Gründonnerstag statt, fern offizieller Zentren der kirchlichen Institution. Diese Kapellen werden mit Blumen geschmückt, und das Kreuz sowie die Plastiken mit der Darstellung von Heiligen, werden mit schneeweißem Stoff bedeckt. Auf dem Altar stehen Kerzen und kleine Öllampen mit Palmöl. 

Um die Passion Jesu Christi zu begehen, werden drei Cantolu (meist Messdiener), eingeladen, um die in der Kapelle versammelten Gläubigen bei religiösen Gesängen und Gebeten anzuleiten. Sowohl sie, als auch die gleiche Anzahl von Frauen, die sie unterstützt, tragen weiße Kleidungsstücke: Die Männer mit Hosen und Hemden und die Frauen in Röcken und Blusen. 

In einer Mischung aus Latein und Kreolisch, begleitet vom Chor und anderen Gläubigen, werden mit Inbrunst Gebete gesprochen.

Nach der religiösen beginnt die heidnische Komponente des Rituals: Vor der Kapelle werden Theatervorstellungen aufgeführt, oder es formieren sich Tanzgruppen. Alle sind burlesk gekleidet, zum Teil als Frauen travestiert, mit großen Papierhüten auf dem Kopf und anderen clownesken Kostümteilen. 

Sie tanzen und singen improvisierte Lieder mit doppeldeutigem und flegelhaftem Inhalt. Dabei werden sie von einer „Band“ begleitet, die aus zwei oder drei Trommeln, „canzás“
 und zwei eiserne Schellen
 bestehet. Plötzlich wird der Tanz unterbrochen und die Tänzer veranstalten unter den Zuschauern eine Kollekte für die Volkskünstler. 

Aber was bedeutet dieses Ritual? „Es symbolisiert die Freude der Feinde Jesu Christi über seinen Tod“, ist die Antwort der Menschen.
 Diese naive Erklärung verdeutlicht den eigentlichen Grund für den heidnischen Tanz inmitten der religiösen Zeremonie. Sie sind wie zwei Gegenpole, die sich ergänzen. 

Aus diesem Grund wurde das Ritual während der Kolonialenzeit verboten.
 

In dem „Plo Mon Dessú“, das ich miterlebte, bzw. in dem profanen Teil des Rituals, leitete der Meister Capela szenisch und organisatorisch die gesamte Prozedur des Rituals. Während er die entsprechenden laudi singt, wird er von einer aus acht Frauen bestehenden Gruppe assistiert, die ihm als Chor antwortet oder mit ihm tänzerisch spielt. Die Kostüme des tanzenden Frauenchors besteht aus einem um die Taille gewickelten Stoffband, einer traditionell weiten Bluse (AP: auch Kimono genannt), während der Meister eine Alltagshose und T-Shirt trägt. Das einzig Besondere an den Kostümen ist, dass sich alle ein weißes Tuch um den Hals binden, in dem sie das Geld der Zuschauer einzusammeln, oder das sie als Requisite für den Tanz benutzen. 

In Plo Mon Dessú des Meisters Capela ist dramaturgisch auch das Puppenspiel etabliert. Die kleine Puppenbühne befindet sich im Hintergrund der Spielfläche. Der Frauenchor tanzt zwischen Puppenbühne und den im Halbkreis stehenden Zuschauern. Ihre Bewegung, mal in Richtung der Zuschauer, mal in Richtung der Puppenbühne, vermittelt den Eindruck einer Einladung an die Zuschauer, das Puppenspiel aufmerksam zu verfolgen. Die Tänzer alternieren mit Szenen des Puppenspiels. 

Das Puppenspiel hat unterhaltende Funktion und zeigt statt einer Szene aus der Passion, eine Liebesszene zwischen einer männlichen und einer weiblichen Puppe. Teilweise bespielen und illustrieren die Puppen die Liedertexte, was an das inhaltliche Muster der Stlevas erinnert: “Scherzen, um Jesus von seinen Leiden abzulenken”. 

Diese Art des Puppenspiels ist heute auf der Insel einzigartig und wird nur noch von dieser “Plo Mon Dessu”-Gruppe gespielt. Dennoch gibt es andere Performances, die Marionetten als eine Art Opfergabe an die Geister darstellen, wie z.B. beim “Pagá devê“-Ritual. 

Meiner Meinung nach erinnert auch diese Puppenspieltradition, sowohl durch die Themenwahl als auch durch die Behandlung der Puppen, an eine gewisse Verwandtschaft mit der Puppenspieltradition Portugals, und es wäre durchaus möglich, dass sie ebenfalls von den Siedlern mitgebracht wurde.

Andererseits wird die Puppe, bzw. Marionette, in vielen afrikanischen Kulturen als eine Art Medium betrachtet. Und möglicherweise widerspiegelt sich auch diese Tradition im Puppenspiel des „Plo Mon Dessu“. Also eine Verbindung zwischen den Welten, dem Diesseits und der Welt der Ahnen. Im Lichte der Mythen ist das Bindeglied zwischen dem Marionettentheater und dem Tod noch stärker. P. A. Talbot sammelte solche Mythen bei den „Ibibio“ in Nigerien: „... es handelte sich um die tragische Odyssee von Akpan Etuk Uyo, einem Lebenden, der ins Land der Toten hinabstieg. Dort erlebte er eine für die Toten bestimmte Marionettenvorstellung. Als er auf die Erde zurück kam, brachte er den Menschen die Kunst der Marionettenherstellung, was er mit seinem Leben bezahlte. Deshalb finden wir beim Ursprung der Marionetten nicht nur den Tod, sondern auch die Initiation, die Übermittlung der Geheimnisse und die Menschenopfer.“

Die Lieder, die von Trommeln musikalisch begleitet werden und deren Inhalt sich auf metaphorische Weise viel mehr mit weltlichen als mit religiösen Themen befasst, sind vielfältig und beziehen Episoden des Alltags ein: z.B. die Geschichte eines Mannes, der von einer Frau ein bestimmtes Getränk bekam, als Andeutung für eine außereheliche Beziehung. Oder die Geschichte von Maria Melinda, deren auf den Grill gelegter Fisch von einem Hund gestohlen wurde, als Anspielung auf einen diebischen Nachbarn.

Außer der Trommel spielen die Musiker auch Sacaia, Canzá und eine hölzerne Kiste, die wie ein Schlagzeug bespielt wird – möglicherweise als eine Adaptation der Klapper, die in katholischen Kirchen von Karfreitag bis Karsamstag-Nacht geschlagen wird, um den „freudigen“ Klang der Glocken während der kirchlichen Trauerfeier zu verhindern.

4.16 „Sieben Stationen“

An jedem der sieben Sonntage vor Ostern wird in fast jeder Gemeinde, außerhalb der Hauptstadt, eine Performance mit dem Namen “Sieben Stationen” veranstaltet. 

Es handelt sich um eine von der Bevölkerung kreierte Form, mit der sie die Passion Jesus zelebriert. In dieser “tropikalisierten” Zeremonie sprechen sieben Mädchen und sieben Jungen im Alter von 12 bis 15 Jahren Gebete. Sie sind ganz in Weiß gekleidet und ihre Köpfe sind ebenfalls in ein weißes Tuch gehüllt. Jeder trägt auf dem Kopf eine Krone aus “andalla”. Zuerst bedanken sie sich für die Anwesenheit der Gläubigen und laden sie dann zum gemeinsamen Gebet ein: das „Vater Unser“, „Gegrüßt seiest du, Maria“ und das „Glaubensbekenntnis“. Es wird über die verschiedenen Abschnitte der Passion meditiert sowie religiöse Hymnen gesungen. 

Neben einem Baum wird eine improvisierte, mit einem weißen Tuch bedeckte “Kanzel” errichtet. Mit diesem Ritual soll eine meditative Atmosphäre geschaffen werden, auch als Vorbereitung auf die Fastenzeit. Die “Prediger” lernen ihre Reden aus dem Katechismus auswendig. 

Wenn einer der jungen Menschen redet, fungieren die dreizehn anderen als Chor und antworten auf seine rhetorischen Fragen. Die vierzehn gehaltenen „Reden“ auf dem Podest werden unten durch eine schauspielerische Darstellung des Inhaltes begleitet – die Worte werden illustriert.

In der Performance „Sieben Stationen“ findet ein Abendmahl statt, an dem auch die Bevölkerung teilnimmt. Die Mythen über die Erlösung der Welt, auf theatralische Weise dargestellt, erfolgt in einer Aufführung, in der das religiöse Material durch “Bricolage” und “Recyclage” verknüpft ist. Großes Improvisationstalent und entsprechende Theatralik zeigen sich bei der Darstellung des Abendmahls, bei der die jungen Leute Jesus und die Apostel darstellen. Nach dem Essen (Fischgerichten nach Art des Landes) und Trinken von "vimpema” (AP: Palmwein) gibt es normalerweise eine kleine Aufführung eines von der Bevölkerung einstudierten Theaterstücks mit sozialkritischem Inhalt. Dabei muss einer der Apostel zu spät kommen: Judas, der wegen seines Verkaufs Jesu aufgehalten wurde. Als Erkennungszeichen hatte er mit den Juden verabredet, nur Jesus die Hand zu küssen und alle anderen mit Händedruck zu begrüßen. Daraufhin wird Jesus von den Juden erkannt, sofort verhaftet und später als fitxicêlu angeklagt. In diesem Moment schütten die Juden den Inhalt ihrer Schüsseln aus. Die ersten Zeiten der Missionierung auf dem Archipel waren vom antisemitischen Geist der Inquisition geprägt und sind hier nicht zu übersehen 

Anschließend wird “Jesus” zu einem, extra für diesen Zweck errichteten Kreuz gebracht und man bereitet sich darauf vor, ihn, wie im Neuen Testament, zwischen zwei “Verbrechern” zu kreuzigen. Neben dem Kreuz befinden sich vier Nägel. Als die Juden mit der Kreuzigung beginnen wollen, sind es nur noch drei. Ein reuiger Dieb hat einen gestohlen, um Jesus das Leiden zu ersparen. 

Nun erklärt eine Frau, wie Jesus auch mit nur drei Nägeln gekreuzigt werden kann: indem ein Fuß über den anderen gelegt wird. Wegen des großen Blutverlusts verdammt Jesus alle Frauen, jeden Monat auch Blut zu verlieren. 

Auch während seiner Agonie (malé dessu) beweist Jesus seine Mutterliebe. Um sie vor den Juden zu schützen, beleidigt er sie öffentlich: “Seht diese Frau, die von der Straße des leichten Lebens kommt”. Die Madonna ist zutiefst beleidigt und bittet den Heiligen Petrus um den Schlüssel der Meere, um aus Trauer die Welt zu zerstören. Aber Petrus lehnt ihre Bitte ab. Die Heilige Maria will nie wieder den Sohn sehen; es sei denn, er würde ihr entgegen kommen. Inzwischen wird Jesus von einem Engel besucht, den er beauftragt bei “Gott”, seinem Vater, um Gift für ein schnelleres Sterben zu bitten. Der Engel bringt Jesus die Erlösung. Kurz nach seinem Tod kommt es zu seiner Wiederauferstehung, dem Sieg des Lebens über den Tod. 

Trotz des religiösen Charakters darf nicht der Konflikt zwischen Mutter und Sohn ignoriert werden, der in gewisser Weise eine Widerspiegelung schwieriger Familienverhältnisse auf dem Archipel darstellt, welche wiederum eine Reflexion der harten Lebensbedingungen dieser Gesellschaft ist. 

In dieser Darstellung des “Abendmahls”, findet sich der europäische Einfluss der “Autos der Passion” wieder, auch wenn synkretisch umadaptiert. Aber wie im portugiesischen Trás-os-Montes sieht man auch hier einen Mann mit Langhaarperücke, weißem Bart und Dornenkrone, gebunden an ein, auf einem Podest stehendes, Kreuz. Neben Jesus Christus, in weißem T-Shirt und Lendenschurz, sind noch andere Figuren: die vier Evangelisten (Matthäus, Lukas, Markcus, Johannes), Judas und der Teufel.

4.17 „Bamu Dumú Zuda“ und die Spuren der Inquisition 

In den Randgebieten der Hauptstadt und an anderen Orten findet am Karfreitag eine andere Performance statt, welche auf ähnliche Weise auch in einigen nördlichen Dörfern Portugals gepflegt wird. Mit dem Namen “Bamu Dumú Zuda” weist sie auf die traurigen Zeiten der Inquisition und Judenverfolgung hin, deren Auswirkung auch auf den Inseln zu spüren waren. Eine Zeit, in der die Juden für alle Maladen der Gesellschaft verantwortlich gemacht wurden und dadurch alle Arten von Willkür erdulden mussten. Erinnern wir uns an die rund zweitausend Kastilier jüdischer Abstammung (unter zwanzig Jahren), die 1493 unter der Regentenschaft Don João II zwangsweise angesiedelt wurden. 

Ihre kreolische Bezeichnung bedeute: “Wir werden den Judas erschlagen”. Und wie bei den Stlevas wird hier mit “Scherzen im Namen Gottes”, auf satirische Weise gesungen und dabei getanzt. Aber die Haupthandlung besteht in der Bestrafung Judas’ als Verräter. Bis heute wird Judas in vielen Gebieten des katholischen Portugals (und nicht nur dort) beschuldigt, am Tod Jesus verantwortlich zu sein. Um Judas zu bestrafen, basteln die Gemeindemitglieder eine Mamiangu (AP: Strohpuppe), die Judas symbolisieren soll. Es folgt eine Kampfchoreographie mit musikalischer Untermalung. Die große “Judas”-Puppe wird mit einem Stock geschlagen und mit einer Heugabel gestochen, und dabei angeschrieen: “Schamloser Judas”, “Du hast Gott für Geld verkauft”. Wenn die Zeichen der Zerstörung deutlicher werden, wird sie mit Benzin übergossen und in Brand gesteckt. 

In dieser Performance tritt deutlich der Einfluss der Inquisition zutage, die das portugiesische Volk dreieinhalb Jahrhunderte lang brutalisierte. Diese finstere Institution war in Portugal stark verankert, als die ersten Siedler von dort und von Madeira auf den Archipel kamen. Während der Herrschaft des Königs D. João III erlebte das Land bestialische Pogrome gegen Juden. 

Schutz des Neugeborenen

Laut Überlieferung führt der Meineid einer Schwangeren zu “Bambi”. “Bambi” ist die Ursache einer schweren Geburt, zu starken Kindsbewegungen, Blutungen und kann sogar einen Abort verursachen. Bei einer glücklichen Entbindung stellen sich neue Vorsichtsmaßnahmen, die durch Rituale gesichert werden. Es wird alles unternommen, das Kind vor Zauberei zu schützen. In den ersten drei Tagen nach der Geburt wird eine Nachbarin gebeten, das Neugeborene zu stillen, da die erste Muttermilch das „Böse“ auf das Kind ziehen könnte. Alte Messdiener werden gerufen, dem Kind Gebete zu schreiben, die ihm in einem Beutelchen als Talisman (Devaçon) umgehängt werden, Zusätzlich soll es mit, um den Hals gebundenen, Blumen und Stöckchen vor Hexen und dem fitxicêlu geschützt werden.
 Nach einer glücklich verlaufenen Geburt, zieht die Mutter schwarze Kleidung an und bringt der Heiligen Madonna zum Dank eine Kerze in die Kirche. Bis dahin darf sie ab Mitternacht mit niemandem sprechen. 

Am siebten Tag beginnt beim Kind die Nachtwache (Kreol: vigiá mina). Wegen des fitxicêlu wird die Geburt bis dahin verborgen gehalten. In dieser Nacht sollen alle bösen Omen vertrieben werden. Die Mutter (Kreol: muala cu pali) darf das Bett nicht verlassen. Das Kind wird die ganze Nacht lang von Arm zu Arm gereicht, denn würde es im Bett bleiben, könnte sich das „Böse“ seiner bemächtigen. Am Kopfende des Bettchens werden mit Kohle Kreuze gezeichnet. Unter dem Bett steht ein Tontopf mit Palmöl, dass die Hexen, statt Kinderblut, trinken sollen. Fliegt eine Eule vorbei oder sind im Raum irgendwelche Insekten, sagt man, es seien Hexen. 

Allmählich kommen die Nachbarn, das Neugeborene zu feiern. Ist unter ihnen ein alter Mensch, wird er verdächtigt, ein fitxicêlu zu sein. Sofort fädelt die Hebamme im Dunkeln einen Faden in ein Nadelöhr und bittet jemanden, die Zauberei mit brennenden Stöcken auszutreiben. Sie schlagen mit glühenden Stöcken an die Außenwände des Hauses, an der Tür wird ein mit Wasser gefülltes Fass bereitgestellt, aus dem die Hexen trinken sollen. 

Das ganze dauert ungefähr von 19 bis 20 Uhr. Dann wird gegessen und getrunken und natürlich bis früh in den Morgen getanzt. Früher tanzte man noch die alten Tänze „Lundun“ oder „Semba“, heute wurden sie von „Puita“ und „Bulaué“ abgelöst. 

Damit das Neugeborene nicht erkrankt, wird ein anderes Ritual durchgeführt – das „flêcê“. Dabei muss die Mutter ihr Kind der Madonna „schenken“. Sie steht sehr früh auf, bindet sich zwei Tücher (ein weißes und ein schwarzes) um den Kopf und nimmt eine Kerze, Weihrauch, einen Rosenkranz und eine Flasche Olivenöl. Sie klopft dann dreimal an ihre Haustür und bittet den Schutzengel zu holen, was sie ihm zu geben hat. Anschließend läuft sie zur Kirche, wo sie den Säugling der Heiligen Maria „schenken“ will. Auf dem Weg dorthin darf sie weder sprechen, noch das Baby wie üblich auf dem Rücken tragen, oder sich umdrehen und nach hinten schauen. Am Vorabend des Rituals ist ihr auch der Beischlaf nicht gestattet, da sie vor der Madonna rein erscheinen muß. Sobald sie an die Kirchentür kommt, legt sie das Olivenöl, die inzwischen erloschene Kerze und den Weihrauch auf den Boden, klopft dreimal und betet dann zu allen „weiblichen Göttern“, bzw. zur Madonna mit all ihren Titeln. Zum Schluss umrundet sie die Kirche sieben Mal und pflückt dabei verschiedene Kräuter, die sie an der Kirchentür niederlegt. Erst jetzt nimmt sie das Baby aus den Händen ihrer möglichen Begleiterin und gibt ihm sieben Hiebe, um ein eventuelles „sentenxa“ (Urteil) zu brechen. Dann nimmt sie die Kräuter mit nach Hause, um daraus für das Neugeborene ein Bad zu bereiten und es vor dem Blick des „Bösen“ zu schützen. 

Die Kräuter müssen dreimal gekocht werden, sonst wird kein Mann mehr die Mutter des Kindes begehren. Nach dem Ende des „flêcê“ ist auch die sexuelle Enthaltsamkeit beendet. Wird die Frau schwanger solange das Kind noch gestillt wird, muss sie mit dem Stillen aufhören, denn sollte das Baby erkranken, wird allein sie dafür verantwortlich gemacht. 

An diesem Beispiel kann man feststellen, wie tief hier die Mischung zwischen Animismus und Christentum verwurzelt ist. 

Interessant ist bei der Durchführung vieler Rituale die magische Bedeutung von bestimmten Zahlen. Am beschriebenen Beispiel steht die Zahl „Drei“, für die Dreieinigkeit. Auch beim Tchiloli besitzt diese Zahl eine wichtige mythologisch-christliche Funktion, da alle physischen Vorgänge dreimal wiederholt werden. Die Zahl „Sieben“ hat, wie bereits erwähnt, Bezug zum Totenritual. Es ist ein Zeichen, wonach die Geburt auch immer eine Folge des Todes ist. 

Die Bindung zur Natur und dem Heilen (den „Dingen des Waldes“) hat nicht nur eine physische, therapeutische Funktion, sondern verfolgt auch einen holistischen Zweck. Mit ihren dramatischen Aspekten bieten viele „Medienkulte“ in Afrika beides: lebendige Unterhaltung und Katharsis. 

Ist das Kind drei Monate alt, wird es zum Paten gebracht, damit er ihm das erste Haar (Kreol: cabelu limi) abschneidet. Auch mit diesem Ritual soll die Gesundheit des Kindes geschützt werden. Der Pate gibt der Mutter Geld, um das Haar zu „bezahlen“.
 Ist es ein Junge, schneidet der Pate das Haar in Kreuzform und schenkt ihm ein Stück Kohle, als Symbol der Kraft des Lichts, des Feuers, der Nahrung und des Krieges. Ist es ein Mädchen, schenkt ihm die Patin ein Stück Stoff, als Symbol des Friedens, der Mutterschaft, der Fruchtbarkeit, des Schutzes und der Erde. 

Nach dem Haareschneiden erhält die Mutter das abgeschnittene Haar und vergräbt es unter einer Bananenstaude. Die bekommt einen besonderen Namen: „báná cabêllu mina mun“ (AP: Bananenbaum des Haares meines Sohnes). Wenn der „Baum“ gesund wächst, wird das Kind glücklich, stirbt er, wird es immer vom Unglück begleiten sein. Möglicherweise vermischt sich hier dieser Brauch mit einer anderen Tradition: auch bei dem Bwiti-Ritual wurde ein Baum – der „otunga“ – als Sinndeutung des Lebens und des Todes genommen. Später jedoch erhielt der Baum eine andere Symbolik und heute entspricht er dem Kreuz Jesus.

Erkrankt das Kind, wird es der „stlijón“ (AP: Heiler) gerufen, damit er das Ritual „Pagá santu“ durchführt. Der Totengott Nén Ké Mu muss „bestochen“ werden, damit das „Böse“ das Kind wieder verläßt. Man besorgt sieben dombós (AP: Opfergaben) – z.B. Eier, Blumen, Seife, Kleidungsstücke des Patienten, Bananen, Kokosnüsse, Teller – und bringt alles in Begleitung des kranken Kindes und dessen Familie zum Flussufer oder zum Strand. Dann wird der „Santo“ (AP: Wassergeist) beschworen und es werden ihm im Namen des Patienten die mitgebrachten Gegenstände übergeben, damit er das Kind wieder gesund macht.

Im Fall einer Fehlentwicklung oder Erkrankung des Neugeborenen wird bei der Welt der Toten nach der Ursache des Problems gesucht. Oder es wird behauptet, sein Doppelgänger im Jenseits wünsche seine Gegenwart nicht. 

Um dem sicheren Tod zu entgehen, muss der „stlijón“ ein anderes magische Ritual durchführen: das „Pagá devê“. 

4.18 Das „Pagá-devê“

Hier handelt es sich um die Heilung eines Patienten, in der Regel eines Kindes. Beim Pagá-devê versucht sich ein Mensch vom Einfluss des „Nén Ké Mu“ (AP: Gott der Verstorbenen) loszukaufen. Wörtlich übersetzt bedeutet der Ritualname: „eine Schuld bezahlen“. Durch eine Reihe von Praktiken soll das Kind, das „mina dêvidu“ (AP: „das dem Geist etwas schuldet“), seine physischen oder geistigen Krankheiten oder Anomalien loswerden. 

In vielen Fällen wird noch heute die Hilfe eines Schamanen in Anspruch genommen: Zur Genesung eines kranken Familienmitglieds, für eine Verwünschung, oder auch wenn es um den Schutz gegen einen Bösen Blick geht. Der Schamane soll mit geheimen „Gebeten“ und anderen magischen Praktiken die Verbindung zu den Geistern herstellen und ihr Einverständnis erlangen. Gehen die Gebete in Erfüllung, lassen die „Gläubigen“ an den oben genannten Orten als Männer oder Frauen kostümierte Puppen zurück, abhängig davon, ob der Gläubige ein Mann oder eine Frau ist. Neben der Puppe wird auch ein Teller mit Speisen und etwas Geld zurückgelassen. Niemand würde es wagen, etwas davon zu nehmen. Es ist ausschließlich für den Schamanen bestimmt, der sich auf diese Weise „entlohnen“ lässt. Statt sich für seine Dienste direkt bezahlen zu lassen, wird auch dieses Ritual in einen Hauch von Magie gehüllt. 

In der kreolischen Sprache heißen diese Puppen „Pagá-devê“, was so viel bedeutet wie „zahle was du schuldest“. Der Begriff der Schuld besitzt in der sãotomensischen traditionellen Kultur einen metaphysischen Charakter. Auch die Vorstellung von „Vertrag“ wird hier bewertet und bekommt einen zentralen Platz in der Definition der Verhältnisse zwischen menschlichen und geistigen Wesen. Diese Definition ist mit der Logik vom „himmlischen Geschenk“ verbunden.

Der Mensch wird als ein „schuldendes Wesen“ geboren und ist unerschütterlich in einer Vernetzung von Pflichten gebunden. 

Das Ritual basiert auf dem Erraten der Ursache der Schuld, um dann dafür zu bezahlen, und sich so seiner Fesseln entledigen zu können. An dem vom „stlijón“ (Schamane) festgelegten Opfertag, werden in entsprechendem Geschirr mehrere Speisen am Fluss abgestellt. Nach einigen Gebeten wird der Patient von seinen Leiden erlöst. 

Manchmal wird sogar eine Hochzeit inszeniert und das „mina dêvidu“ ganz in Weiß gekleidet. Bei dieser Zeremonie müssen sieben Mädchen und sieben Jungen anwesend sein. Das „mina dêvidu“ bekommt sieben „magische“ Schläge mit einem Stock und muss, ohne sich umzudrehen, wegrennen. 

Es gibt auch eine Tradition, bei der, als Symbol der Bindung an diese Welt, an ein Bein des Patienten eine kleine Kette angelegt wird.

Diese “Nachzahlung” ist nicht an eine bestimmte Altersgruppe gebunden. Sowohl ein Kind, als auch ein Erwachsener kann losgekauft werden. Laut Tradition kann ein Kind bereits bei seiner Geburt ein Schuldner der anderen Welt sein.

Der bekannte Heiler José Betroz erklärte mir an Hand eines Beispiels folgendes: Ein Mädchen, dass bereits mehrere intime Freunde hatte, konnte von keinem entjungfert werden. Sofort wird die Ursache dieser Unannehmlichkeit bei den Ahnen gesucht und man beschließt, dass es an der Urgroßmutter liegt. Durch die Besänftigung des Geistes der verstorbenen Urgroßmutter kann dem Mädchen schließlich geholfen werden. 

Damit er sagen kann, welche Art von Schuld bezahlt werden soll, muss der Patient dem Schamanen bestimmte Nahrungsmittel offerieren. Normalerweise werden die Schulden durch eine Holzpuppe dargestellt und an ausgewählten Orten, wie an einer alten Kirche, einer Kaskade, einer Flussquelle oder an einem versteckten Platz im Wald deponiert.

Es ist eine Art Befriedigung der Geister. Alte Leute sagen über Menschen, die Pagá- devê bezahlen müssen, sie hätten ein Urteil aus dem Jenseits mitgetragen. Sie werden “mina sentenxa” genannt. Dies zeigt ihren bewussten oder unbewussten, festen Glauben an die Reinkarnation der Seele.

Man erzählt sich von einem Kind, das gestorben war und später wiederauferstanden ist. Da die Verwandten des Kindes dies bezweifelten, schnitt ihm der Schamane ins Ohr. Später wurde in der selben Familie ein Kind geboren, dem ein Stück Ohr fehlte.

In der afrikanischen Mythologie gelten magische Wesen, die in lebende Körper, in Medien, eindringen, als besonders 'schlau und intelligent'.

Der Tod als „Station des Lebens“

Sowohl die von Trommeln begleiteten Spielvorgänge, als auch die Szenarien und ihre Orte (Totenzimmer, offener Platz, heiliger Wald) und nicht zuletzt die Akteure (Toter, Zeremonienmeister, Opferung und Opfergabe, wichtige Dorfpersönlichkeiten), verleihen den Bestattungszeremonien Afrikas eine enorme Theatralik. Hier mischen sich dramatische, feierliche, burleske und epische Elemente. Viele Handlungsweisen bezeugen die Wichtigkeit und Bedeutung des Todes als eine Phase des Lebens. Das Leben wird als ein Zwischenaufenthalt vor der wichtigsten Phase (dem Tod) betrachtet. Deshalb haben die Särge in einigen Gebieten des Golfs von Guinea eine Öffnung, durch die dem Verstorbenen Gegenstände für das Jenseits mitgegeben werden können. 

Für die Menschen des Archipels bedeutet Tod zunächst nichts weiter, als eine neue Phase des Lebens. Früher wurde auf S. Tomé die Bestattungszeremonie wie folgt umgesetzt: wenn in der Roça jemand von den Landarbeitern starb, wurde als Zeichen von Trauer, die Stirn des Verstorbenen mit Palmöl und Lehm, bestrichen – als Zeichen der Verbundenheit mit der Erde. An diesem Tag wurde die Familie des Verstorbenen von der Arbeit befreit. Man hörte das Schlagen der Trommeln und Trauengesänge. Dann wurde der Tote in Stoff gewickelt, und in einer Trage, zwischen Bambusstöcken hängend, zu Grabe getragen.

Heute ist das Totenritual bei den Forros viel komplexer: Im Moment des Sterbens verlassen die Anwesenden unter großem Wehklagen den Raum, um nicht hinderlich zu sein, wenn die Seele des Verstorbenen ihren Weg geht. Erst einige Stunden danach werden Schreiner geholt, die aus Holzbrettern des „caixão“-Baumes (urophyllum insulare) einen Sarg bauen. Das Zimmer wird in eine Totenkammer umgestaltet. Allmählich kommen dann Frauen und Männer herein, denen Kolanüsse und Zuckerschnaps gereicht wird. Nach dem Essen beginnt die Leichenrede und man spricht unter Tränen über die Qualitäten des Verstorbenen. Aber zuerst muss die Leiche gewaschen werden, da sie als unrein gilt. Und Unreinheit wird durch sie und ihre persönlichen Gegenstände übertragen. Die Waschung, die Ölung, das Besprengen mit Weihwasser und die Rasur des Verstorbenen sind symbolische Handlungen, Vorbereitung des Toten auf seine große Reise. Zu dieser Reinigung werden bei den Völkern verschiedene Stoffe verwandt: Wasser, Feuer, Sand, Kaolin oder Samen als Lebenssymbol, oder Quarzpulver wie bei den Fali (Kamerun), Palmöl, geschmolzene Butter bei den Baulé, Palmenwein bei den Diola (Elfenbeinküste). Gelegentlich werden auch Kuhfladen von bestimmten Ethnien als Reinigungs- und Schutzmittel verwendet.
 Alle Körperteile werden sorgfältig gesäubert. Manchmal werden auch Achsel- und Schamhaare sowie die Stirn des Toten rasiert. Bei einigen Völkern, wie den Wanga (Kenia), wird der gesamte Körper enthaart.
 

Nach dem Waschen und Ankleiden des Verstorbenen wird an eine Wand schwarzer Stoff gespannt und darauf ein Kruzifix befestigt. Dann kommen die Trauenden zum Gebet in der Totenkammer zusammen. Wenn die Zeit heran ist, die Leiche nach draußen zu bringen, verlassen alle unter Tränen den Raum, laufen laut weinend zur Kirche, um kurz darauf zurückzukehren. Es wird ein Trauerzug gebildet und der Sarg in großer Stille hinausgetragen. Nach der religiösen Zeremonie und der Bestattung, kehrt man getrennt, auf unterschiedlichen Wegen zum Haus des Verstorbenen zurück. Wenn alle wieder beisammen sind, knien sie im Terreiro nieder und beten leise. 

Um 20 Uhr beginnt die Trauerzeremonie „nozadu“ oder „nojo.“
 In der Totenkammer steht an einer der Wände ein Tisch mit einem Kruzifix, zwei Kerzenständern und einem kleinen Ofen mit glühendem Weihrauch. Der Boden ist mit Binsenmatten bedeckt und die Eingangstür mit einem schwarzen Stoff verhängt. Die Menschen kommen nach und nach, um zu beten. Erst dann dürfen sie mit den Anwesenden sprechen. Nachdem alle gebetet haben, betreten die „cantôlos“ den Raum und singen das „Kyrie Eleison“. Verwandte, Freunde und Nachbarn werden vom Cantolu bei ihren Gebeten angeleitet. Normalerweise wird ein Messdiener engagiert, dieses öffentliche Gebet zu sprechen, bzw. zu singen. Der Cantulo übernimmt für die Familie des Verstorbenen die Funktionen eines Priesters. Da nicht alle Platz im Raum finden, bleiben viele Gäste draußen auf dem Terreiro. 

Während die Atmosphäre im Raum immer pathetischer wird, organisiert sich vor der Tür eine Gegengruppe, die profane und sogar obszöne Lieder singt, um damit die Verwandten des Verstorbenen von der Trauer abzulenken, oder sie ihnen erträglicher zu machen. 

Danach werden die Gäste zum Abendmahl geladen. Zum Schluss, um die Familie des Verstorbenen wieder aufzumuntern und um sich auch die Zeit zu vertreiben, spielt man Karten (Bisca 61). Es darf nicht Portugiesisch gesprochen werden, aber das Benutzen obszöner Worte ist ein Muss. Auch im Moment des Schmerzes werden, als eine Form der Ablenkung, die “Soias longo cantá” (traditionelle Geschichten), “Soia cuto damalá” oder “Aguêdê alê” (Rätsel) erzählt oder aufgesagt.

Die anderen erzählen auch Geschichten, improvisieren Volkssprüche oder geben Rätsel auf. Man sagt, dass der Tod durch Spott getäuscht wird. Indem man über ihn spottet, zeigt man ihm seine Bedeutungslosigkeit. Deshalb gibt es auf dem Kontinent bei solchen Familiendramen unzählige Darstellungen der von ihm verursachten Unordnung: unsinnige und unlogische Handlungen im Trancezustand wie das Umherrollen auf dem Boden, mit aus den Augenhöhlen heraustretenden Augen. In einem Ritual der „Senufo“ (Elfenbeinküste) „wird eine erotische Pantomime dargestellt, die ein Spiel zwischen Leben und Tod symbolisiert, ein Spiel zwischen Sex und Leiche. Die Masken haben die Form eines Penises, einer Vagina oder eines Anus und greifen eine symbolische Leiche bzw. eine wurstförmige Puppe an. Bei jedem Nierenstoß der Maske verliert die Puppe ein Stück von ihrem Sex, von ihrer Identität, von ihrer fleischlichen Präsenz – ein Stück ihres Lebens.“
 Dadurch entmaterialisiert sich der Tote und nimmt von seinem materiellen Leben endgültig Abschied. Diese merkwürdige Assoziation zwischen Gewalt und Sex im Moment der Konvulsion des Fleisches, diese „Steigerung des Libido“, ist für die kulturellen Darstellungen verantwortlich, die das Ritual rechtfertigen. 

Im Königreich von Loango z.B. bestand eine Phase des Beerdigungsrituals des Königs in einem erotischen Tanz, bei dem sich Männer und Frauen aneinander rieben.
 

Bei den Forros auf S. Tomé wird der Verstorbenen erst am siebenten Tag nach seinem Tod beerdigt. An diesem Tag
 wird für die Seele des Verstorbenen eine Messe (Kreol: fissu) abgehalten. Erst nach diesem Ritual ist für den Forro der Tod wirklich eingetreten. Wer nicht nach dieser Tradition beerdigt wurde, kann auch nicht als tot erklärt werden. Mircea Eliade schreibt: „für bestimmte Völker bestätigt nur die rituelle Beerdigung den Tod. Der Tod wird anerkannt, nachdem die Trauerzeremonien begangen, und die Seele des Verstorbenen, dem Ritual entsprechend, zu ihrem neuen Wohnsitz geführt und von der Gemeinschaft der Toten akzeptiert wurde.“
 Das älteste Mitglied des Clans nimmt die Kerze, die sich bei der Leiche in der Leichenkammer befunden hatte und wickelt sie, damit niemand sie sieht, in einen schwarzen Stoff. Danach schlägt er mit der Hand dreimal auf einen, ebenfalls mit schwarzem Stoff, bedeckten Tisch, ruft den Namen des Verstorbenen und lädt ihn ein, „sich zu holen, was ihm gehört“. Dann geht er dreimal um das Haus und stellt sich vor den Trauerzug. Nach dem „fissu“ kehren alle nach Hause zurück. Die Trauerzeremonie „nojo“ (Kreol: „nozadu“) schließt wahre Festmahle ein: In großen Mengen werden Schweine, Ziegen und Hühner zubereitet und es wird Palmenwein und Zuckerrohrschnaps angeboten. 

Mit derartiger – in Afrika traditioneller – Zurschaustellung von Wohlstand, der oft nur mit großen Schwierigkeiten erspart wurde, soll der Tote geehrt, und gleichzeitig das Wohlergehen der Familie unterstrichen werden. Diese Demonstration von „Kraft“ ist sehr kostspielig und das, für diesen Zweck jahrelang angesparte Geld (die sogenannte „quaternäre Ökonomie“) wird in kürzester Zeit ausgegeben. In einigen Ländern erreichen diese Ausgaben so große Dimensionen, dass z.B. die Nyamwezi (Tansania) behaupten: „Der Tod verschlingt alles“. 

Die Seele des Verstorbenen bleibt bis zu diesem Tag in der Totenkammer. Sie wird das Zimmer erst verlassen, wenn es ihr der älteste Sohn der Familie sagt – gibt es keinen, ist es die Person, die dem Toten am nächsten stand. Am frühen Morgen des achten Tages, werden dann alle Türen und Fenster geöffnet, um die Seele ihrem Schicksal zu überlassen. An der Haustür sagt der Sohn: „Mein Vater, gehen Sie Ihre Messe hören“. Schnell verlässt er dann das Haus in Richtung Kirche, ohne ein einziges Mal zurück zu schauen. Am Ende der Messe geht er schließlich zum Kirchentor und erklärt: „Mein Körper wurde Ton, weil aus Ton er war.“ 

Diese Familiekontinuität hat in allen bekannten Zivilisationen ihre Bedeutung. In den Egungun-Ritualen „zeigt sich einmal mehr die überragende soziale Bedeutung der Linien, der durch die Vergangenheit bestimmten verwandtschaftlichen Einheit von Großfamilien. Damit verbunden ist die Symbolisierung des Todes und Befragung seiner Ursachen. Nur das Sterben von Älteren wird öffentlich gefeiert. Der Tod Jüngerer, die noch keine Kinder haben, wird als gefährliches Unglück behandelt. Sie werden unter Ausschluss der Öffentlichkeit begraben.“
 Das Unheil – darunter der Tod – „wird als Folge der Wirksamkeit von feindseligen Kräften“,
 die, wie bei den Azande, „sozial als Zauberer und Hexen festzumachen sind.“
 

Vegetabilische Welt als Lebensquelle – die Volksmedizin

In verschiedenen Ländern des Globus werden die Jahreszeiten (Frühling, Sommer, Ernte) in Verbindung mit dem vegetabilischen Leben zelebriert. Dabei „vermischen sich die beiden Auffassungen der Magie: das analoge Prinzip des sogenannten Benefiz und das Prinzip des Exorzismus, der dämonischen Kräfte“.
 

Deshalb ist es nicht verwunderlich, wenn zwischen der Volksmedizin – die größtenteils in der Heilung auf Kräuterbasis beruht – und Religion eine enge Verbindung besteht. Darüber schreibt Schechner folgendes: “Der Schamanismus ist der religiöse Zweig der Medizin und gleichzeitig die Art von Religion, voller Tricks, die theatralisch ist.”
 Medizin und Religion bringen Berufe hervor, die modellhaft vom Theater übernommen wurden. Deshalb ist es nicht verwunderlich, wenn der Schamanismus auch bei den Theaterleuten so populär ist. 

„In jeder Kultur spielt das Verhältnis der Menschen zum vegetabilischen Leben eine wichtige Rolle. Oft entstanden in diesem Zusammenhang Bräuche und Traditionen totemistischen Ursprungs, die diese Verbindung bezeugen, wie z.B. die weit verbreitete Tradition auf den Azoren, in Indien, Mexiko und Germanien, einen Baum zu pflanzen“,
 schrieb damals Teófilo de Braga.

Unter der Bevölkerung von S. Tomé und Príncipe sind Kenntnisse in traditioneller Medizin stark verbreitet und sowohl die vegetabilische Welt, als auch die Mythologie sind hier von großer Bedeutung. Einige der ontologischen Prinzipien der Tradition sind allen bekannt. Fast alle wissen z.B. was ein Djambi, Plo Mon Dessu, die Ôcôssô oder Pagá devê, ist. Dennoch gibt es eine Art Pyramide der Spezialisierung von Kenntnissen. Einige, besonders die Heiler, besitzen esoterisches Wissen, das durch bestimmte Praktiken und Rituale getragen wird. Sie sind also Ontologiemacher und in vielen Fällen durch die Mächte, die sie für sich beanspruchen, beleben sie die Tradition.

Wie bei der Religion, vermischen sich auch hier Bräuche und Praktiken der, von den Traditionen Äquatorialafrikas und Portugals inspirierten, Naturmedizin. Aberglaube und empirische Kenntnisse vermischen sich, und neben einigen wichtigen, ohne Frage auch wertvollen, Errungenschaften dieser Heil- und Medizinkunst, stößt man immer wieder auf sehr naive Vorstellungen. 

Einige Beispiele: Wenn ein Kind kurz nach dem Tode seines Vaters geboren wurde, schlug man es und verletzte seine Arme, damit das böse Omen seinen Körper verließ. Nach der Tradition, wurde das so behandelte Kind, falls es dies überlebte, später ein Schamane. 

Oder, wenn jemand verdächtig wurde, verhext, und dadurch erkrankt zu sein, sagte man, er hätte den Körper voller Würmer. Und wenn jemand an Tripper erkrankte, durfte er kein Geflügel essen, da Hühner „Würmerfresser“ seien und ihn mit diesen Würmern anstecken könnten. 

Wenn der Forro erkrankt, geht er sofort zum „piadô zaua“, was in der Forro-Sprache „Doktor, der Urin untersucht“ bedeutet.

Für viele Krankheiten gibt es Heilung und ein entsprechendes Medikament. Aber als Hauptursache von „Krankheiten“ werden Verfluchungen angesehen. Manche mystisch-religiösen Praktiken – bekannt als „Curandeirismo“ (Heilung) – sind auch mit Aspekten der Kräuterkunde verbunden, z.B. die Anwendung von Blättern des „mangungu“. Tausende von Pflanzen aus der großen Apotheke der Natur werden für Heilzwecke genutzt. Die sich aus der empirischen Erfahrung verschiedener afrikanischer Völker und der nach Afrika umgesiedelten Portugiesen entwickelnden medizinischen Kenntnisse, sowie der Jahrhunderte währende Mangel an Ärzten, trugen zur Entwicklung der Volksmedizin bei.

4.19 Die Kräuter-Apotheke des „Obó“

Zahlreiche Kräuter machen den Urwald (Obó)
 zu einer reichen Natur-Apotheke. Sie wurden bei Weitem noch nicht alle untersucht. Deshalb beziehen sich vorhandene Kenntnisse, Krankheiten zu kurieren, eher auf empirische Erfahrungen. Noch heute teilt der „Curandeiro“ oder „stlijón“ (mit Kräutern heilender Heiler oder 'Doktor') das Vertrauen der Patienten mit dem Arzt. Ein „stlijón“ ist immer nur Spezialist auf einem Gebiet. Es gibt Spezialisten für Darmkrankheiten (bega côlê), oder andere, die sich auf Rheuma (leumatismu) spezialisieren, etc. 

Die Kräuter liefern unter anderem „Antibiotika“, Produkte für Massagen und vieles mehr. Mit so manchen Wurzeln wurde erfolgreich Hepatitis behandelt. Andere Wurzeln und Blätter eignen sich hervorragend zur Behandlung von Malaria. Wieder andere wirken potenzfördernd und werden deshalb von der Bevölkerung als „natürliches Viagra“ bezeichnet. 

„Ein Bereich der traditionellen Medizin basiert auf der praktischen Anwendung von Pflanzen, deren Wirkung durch empirische, mündliche Überlieferung von Generation zu Generation übertragen wurde“, meint die sãotomensische Heilerin Francisca Barros.

Die Wirkung einheimischer Pflanzen flößt bei der Bevölkerung Vertrauen in die Heilkraft dieser Naturapotheke ein: der Tuberkel „Matabala“ und die Früchte des Brotbaums (artocarpus communis) sind reich an Vitaminen; Palmöl hilft hervorragend gegen Darmkoliken, wird aber auch zu Massagen empfohlen; die Blätter des „Bengue“ (alchornea cordifolia) wirken gegen Durchfall; zum selben Zweck wird der Saft von „Folha Ponto“-Blättern (achryranthes aspera) verabreicht; der Saft der „Mato Baná“ (cyathula prostata) hilft auch gegen Magenschmerzen oder Desyntherie; gemahlener „Rosa Bilanza“ (mirabilis jalapa) schafft als feuchter Stirnwickel Erleichterung bei Kopfschmerzen; die Wurzeln der „Rosa Bilanza“ sind in Wasser gerührt gut gegen Hepatitis; Blätter des „Chimon coiá“ (adenopus breviflorus) helfen bei Rheuma; das Bad in „Folha Leve“-Blättern (lycopodium cernuum) wird besonders für Kinder empfohlen, sie haben einen wohltuenden Effekt bei Schmerzen und Muskelverspannung – laut Übermittlung wird der Körper „durchlässig“ und aus diesem Grund nehmen Figuranten des Tchiloli und des „Danço Congo“ vor ihrem Auftritt ein mit diesen Blättern vorbereitetes Bad. Die Rinde des Mangofruchtbaums hilft gegen Zahnschmerzen; Kresse, gemischt mit Palmkernen wird empfohlen, um Diabetes und Husten zu behandeln; Blätter des „Folha Budo“ (elephantopus mollis) sind gut bei Infektionen des Mundbereiches, sowie gegen Zahnschmerzen. Aus „Gligô“ (morinda lucida), sowohl aus der Schale als auch aus den Blättern, kann ein hervorragendes Massagemittel hergestellt werden. Kocht man „Gligô“ und mischt es mit Salz, hilft das gegen Zahnschmerzen und behandelt Verrenkungen; gemahlener „Folha Budo“ vermischt mit Wein, ist auch gut für Massagen; gemahlene Blüten des „Micoco“ (lantana camara) werden normalerweise auf Wunden gelegt, wegen seiner antibiotischen Wirkung und der Fähigkeit, sie schnell zu heilen. Die Schale von „Maioba“ (cassia occidentalsi) ist gut gegen Typhus.

4.20 Die “Massagistas” 

In der Volksmedizin spielen auch die „Massagistas“ eine wesentliche Rolle. Sie sind Physiotherapeuten und Orthopäden der traditionellen Heilung. 

Einen von ihnen, einen Meister seines Fachs, lernte ich in dem Ort Changra kennen. Meister Betroz ist ein traditioneller Orthopäde, der seine Kunst vom großen Meister Melchinhô erlernte. Von seinen Patienten erwartet er als Lebensphilosophie, Bereitschaft und Willen, Krankheiten zu überwinden. Deshalb, aber auch weil es im Handel gar keine gibt, wendet er Anästhesiemittel nicht an. Die Kranken wissen, dass sie nur gesund werden können, wenn sie den Schmerz überwinden.

Ohne zu röntgen, allein durch Ertasten seiner Finger, bringt er Knochen wieder an ihren richtigen Platz. Zur Behandlung von Frakturen, gebraucht er hölzerne Schienen.

Manchmal werden Patienten mit Verrenkungen mit einer Mischung aus Kokosöl und Petroleum eingerieben und anschließend massiert. Anschließend wird eine Kompresse aus einer traditionellen Salbe (in der Forro-Sprache „Monschãoschão“) aufgelegt. Sie entsteht aus der gemahlenen Rinde verschiedener Bäume, wie Mondim (Pentaclethra macrophyla), Mucumbli (einheimische Pflanze noch nicht botanisch katalogisiert), Muindo (Bridelia stenocarpa), Cata Grande (conopharyngia pachysiphon), Quimé (Newbouldia laevis), Gligô, Nono (canthium glabriflorum), Kokosnuss, Pau Vermelho (Staudtia kamerunensis), Oká (Ceiba pentendra) und Pau Caixão (Urophyllum insulara). Das gewonnene Pulver wird mit Rotwein gemischt und aufgekocht. Verträgt der Patient diese Salbe nicht, wird ihm eine Mischung nur aus den Blättern der erwähnten Bäume empfohlen. 

4.21 Der „Ocá“-Baum

Über den Ocá, den in S. Tomé am meisten genutzte Baum, kursieren viele Mythen. Wäre der Oká von S. Francisco de Mongo in der Roça Monte de Café nicht von einem Blitz getroffen und in dreißig Meter Höhe zerstört worden, wäre er heute der größte Baum der Welt. Vor diesem Verlust hatte er bereits 1957 eine Höhe von etwa dreiundachtzig Metern. Heute wird der „halbgefällte“ Baum als drittgrößter Baum der Welt klassifiziert. Die anderen zwei Okás befinden sich in Kalifornien. 1990 zerstörte ein weiterer Blitzschlag den Rest des Baumes.

Um den Oká ranken sich Mythen und Traditionen des Archipels aber er findet auch im Kunsthandwerk und in der Kochkunst Anwendung: Aus seinen Stämmen entstehen “Dongas” (Kanus), mit denen Fisch, das Hauptnahrungsmittel, gefangen wird; sein Holz wird für das heilige Feuer benutzt, auf dem die Schamanen ihre Mischungen zubereiten; seine Rinde wird u.a. für medizinische Zwecke gebraucht; zwei Speisen werden aus ihm hergestellt. „Ocabatelo“ aus seinen kleinen Sprösslingen (der Ort Batelo zeugt noch von der Existenz vieler Ocás in der Vergangenheit) und „Ocadado“ aus den zarten Blättern junger Bäume, woraus die Nationalspeise „Calulu“ gekocht wird.

Schwangere Frauen dürfen Ocadado nicht essen. Der Überlieferung nach senken diese Blätter die Körpertemperatur und rufen Bauchschmerzen mit Diarrhöe und allgemeines Unwohlsein hervor.

Der Baum wird mit dem Lebenszyklus in Zusammenhang gebracht. Bricht ohne äußeren Einfluss der Zweig eines alten Baumes ab, glaubt man, es sei ein Zeichen dafür, dass bald jemand (insbesondere ein alter Mensch) sterben würde. 

Während seines Reproduktionszyklus befreit dieser Baum seinen Samen in Form von, durch den Wind getragene, „Watteflöckchen“, die von einem noch flügellosen Insekt Namens „Menduu“ (Libelle) – in einer Phase der Metamorphose – als Fortbewegungsmittel benutzt werden. 

Seine Wurzeln verflechten sich und bilden eine Art Höhle (Abadocá), in der sich Regenwasser speichert – das sogenannte „Água de Ocobó“, das für religiöse Zwecke benutzt wird.

Die Religiosität der Angolares

Die Angolares haben die katholische Religion übernommen, jedoch ohne ihre animistische Tradition abzulegen. Wie ihre Landsleute, die Forros, bevorzugen sie die Mischung aus der neuen Religion mit ihren altertümlichen religiösen Konzeptionen. Die Gemeinschaft besteht aus den Lebenden und den Toten und deswegen werden die Geister der Ahnen beschworen und in die sozialen Ereignisse miteinbezogen. Sie sind die Verbindung zwischen den Lebenden und Gott. Vielleicht übernehmen sie eine den Heiligen des Christentums äquivalente Rolle. 

Im Alltag muss immer etwas von den Speisen und Getränken für die Geister auf den Boden geworfen werden, bevor man selber isst oder trinkt und bei jedem Fest wird sogar ein Tisch für sie gedeckt. Dies geschieht z.B. am 14. und 15. September bei dem alljährlichen großen Fest der Angolares, wo ein großer Tisch für die Toten gedeckt wird. Daneben ein anderer für die Lebenden, in dessen Mitte ein freier Platz gelassen wird – der Platz von Jesus.
 

4.22 „Tellurische Orte“

Manche Orte, Berge oder Lebewesen, wie z.B. der Oká, gelten bei den Angolares als heilig und werden deshalb als Götter betrachtet. In dieser Kultur haben der Heiler mit der “Santo-Tradition” oder mit dem „Djambi“ der Forros nichts zu tun. Während die Forros die Skulpturen ihrer am meisten verehrten Heiligen aus den Kirchen entwendeten, um sie danach in eine der vielen Kapellen der Quintés zu stellen, haben die Angolares ihre religiösen Wurzeln im Animismus verankert. Statt „Djambi“ und den „Santo“ anzubeten, verehren die Angolares Flüsse, Berge, heilige Bäume und Tiere, wie z.B. die Eule, den Maulwurf, etc. So muss, bevor ein Baum gefällt wird, erst sein Geist um Erlaubnis gebeten werden. 

Die Gipfel der Berge (AP: Picos) werden von ihnen als bevorzugte magische Plätze ausgewählt und sind die auserkorenen Ort für Meditation und die Gebete der Heiler und Schamanen von Anguené.
 An diesen sogenannten tellurischen Orten ist es laut Tradition einfacher, Kontakt zur Geisterwelt aufzunehmen. Unter all diesen „Verbindungsorten“ zwischen der Welt der Lebenden und der Welt der Toten steht der Berg “Budo Bachana”, als der wichtigste von allen. An diesem Berg wird beschworen, verflucht oder jemand verwünscht. 

Ein ehrwürdiger Alter erklärt: “Gott ist als Oberautorität sehr weit. In unmittelbarer Nähe befinden sich die Toten”. Man muss mit ihnen kommunizieren. Die Funktion eines Heilers besteht also in der Herstellung dieser Verbindung zwischen beiden Welten. 

Diese Aufgabe wird ihm durch die Gesellschaft zugewiesen. Normalerweise wendet ein Heiler die „weiße Magie“ an. Wenn er jedoch nicht in der Lage ist, bestimmte „Aufgaben“ zu erfühlen und die „Hilfe“ der “schwarzen Magie” benötigt wird, wendet er sich an den fitxicêlu. Diese Operationen können sehr unterschiedlich sein: Wenn es sich z.B. um das Verwünschen, bzw. die Verdammung einer Person handelt, schreibt der Schamane den Namen dieser Person auf ein Papier und legt es in den Schnabel eines Huhns, oder in die Mundöffnung eines Schädels und deponiert alles in einer der Grotten oder Löcher der heiligen Berge. Dabei sagt er dem Berg, dass die auf dem Papier erwähnte Person freiwillig aus der Welt scheiden will. Inzwischen hilft der Heiler der Situation nach, indem er der Person giftige Blätter verabreicht. 

Nach der Tradition stiehlt der fitxicêlu Seelen, um sie dem Dämon zu geben. Nach der mythologischen Vorstellung der Angolares verfügen sie über die Macht, das Blut von Säuglingen zu saugen, ohne sie dabei berühren zu müssen; als Ergebnis würden diese Kinder dann mit Missbildungen geboren. 

Ein anderer wichtiger Referenzpunkt für die Fischer unter den Angolares ist im südlichsten Teil der Insel der Berg “Homem Capa”. Alte Leute erzählen, wenn man im Kanu sitzt und nach hinten zum Berg schaut, würde das Kanu umkippen. Statt die Ursache im Gleichgewichtsverlust zu sehen, suchen sie nach einer mystischen Erklärung und geben der Tatsache die Schuld, dass sie den Berg angeschaut haben. Der vielleicht am meisten gefürchtete Berg ist der “Budo Bachana”, ebenfalls im Süden der Insel. 

Jede Familie hat einen besonderen Tag für ihre Toten und sucht den wichtigsten männlichen Ahnen als ihr Symbol, als den Vertreter aller anderen Toten. Deshalb wird sein Sterbedatum genommen, um an diesem Tag auch die anderen Ahnen zu ehren. 

Die Friedhöfe sind auch „Eingangsorte“ in die Welt der Verstorbenen und werden deshalb als heilig betrachtet. Laut Tradition, und natürlich bevor die Kirche im Anguené Wurzeln schlug, wurden die Verstorbenen in “Bilas” (AP: traditionelle Grabstätten im Wald) beigesetzt. Diese Gräber werden noch heute gefürchtet und als Platz für magische Zwecke bei der schwarzen Magie genutzt. Früher hat man hier um Kraft und Beistand für den Kampf gegen die Eroberer gebetet, bzw. darum, den Weg für den anrückenden Feind zu versperren. 

Die Macht der Mangungu-Blätter als Orakel

Eine der beinahe alltäglichen magischen Praktiken bei dem Volk der Angolar ist die Anwendung von Mangungu-Blättern, welche als Orakel benutzt werden. Bereits früher wandten sie sie an, um zu erfahren, ob sich der Feind in unmittelbarer Nähe befand.

Worin besteht diese Praxis? Neben dem Altar, den jeder Schamane zu Hause besitzt, reibt er sieben Blätter der “Mangungu-Pflanze” aufeinander, die er fächerartig gelegt hatte. Auf dem Altar steht ein großes Glasgefäß, dessen Inhalt aus einem Schädel, Zähnen unterschiedlicher Tiere, Holzpuppen und manchmal auch einem Holzkreuz besteht und wodurch er den Beistand der Geiste zu erringen hofft. 

Beim Reiben der Blätter zählt er die möglichen Ursachen des körperlichen oder seelischen “Leidens” seines Patienten auf. Die Ursache des Problems findet er dann, wenn die Blätter nicht mehr gleiten und aneinander haften. Gleiten die Blätter in dem Moment nicht mehr, wenn der Name eines Verstorbenen genannt wird, wird dieser Tote vom Schamane als eventueller Verursacher des Leidens benannt. Der oder die Patient/in muss aus Fisch ein Calulú
 zubereiten und es bei Anbruch der Nacht zu Ehren des Toten an einer für den Zweck bereits konventionalisierten Stelle des Hauses hinstellen. Dieses Ritual wird “Okapaliba” (AP: “den Wind bezahlen”) genannt. Die Qualität des, während des “Okapaliba” dem Geist angebotenen Essens, wird auch vom Schamanen festgelegt. Dazu muss er die Blätter nochmals gegeneinander reiben. 

Eine andere Art der Behandlungen besteht darin, dass der Heiler seinen Patienten mit einem Bündel Andalla-Zweigen schlägt, um damit die bösen Geister aus dem leidenden Körper zu vertreiben. Weil dies dreimal täglich geschieht, muss der Patient bei Verwandten in der Nähe des Heilers, unterkommen. 

Schamanen sind Spezialisten für Gebete und magische Praktiken. Sie kennen magische Kräuter und wirkungsvolle Mischungen. Während der Beschwörungszeremonien bemalen sie sich mit Lehmkreuzen, um anschließend magische Formeln und Gebete zu sprechen, die sie von ihrem Vater oder Großvater gelernt haben. Ist jemand ein Schamane, führt seine ganze Familie diese Tradition fort. Und so werden die Kenntnisse und die Weisheit solcher Rituale und Traditionen von Generation zu Generation weitergegeben. 

Ôcôssô – die Göttin des Wassers

Ein anderes Beispiel für die reiche Angolar-Mythologie ist die sonderbare „Ôcôssô“, einer Mischung aus Fee und weißer Zauberin, mit langen blonden Haaren, die besonders gern an sonnigen Regentagen an Flüssen erscheint. Sie ist mächtig, gut und hinterlistig, wie die „Iemanjá“ aus Brasilien. 

Die Menschen fürchten sie und wünschen sie gleichzeitig herbei. Ihre Furcht entsteht aus dem Glauben, dass schwangere Frauen, die von ihr beim Wäschewaschen überrascht werden, Albinos gebären, die schließlich auch „Ôcôssô“ genannt werden. Aber gleichzeitig wünschen sie sie herbei, weil nach der Mythologie derjenige, der die „Ôcôssô“ beim Kämmen in der Sonne überrascht und ihren goldenen Kamm stiehlt, reich wird und übernatürliche Macht über Flüsse und Meere erhält. Aber es kann auch geschehen, dass die kapriziöse „Ôcossô“ durch ihre göttliche Macht den Dieb in ihren Korallenpalast in der Tiefe der Gewässer entführt. Sollte es jemandem gelingen, ihren Kamm zu stehlen, versucht sie ihn zurück zu erlangen, indem sie fragt, was er dafür haben möchte – Gold oder Kohle. Entscheidet er sich für Gold, bekommt er nur einen Beutel mit Kohle. Wählt er aber Kohle, dann erhält er im Tausch für den Kamm einen Beutel voller Gold. 
Wenn eine Frau aus dem Fluss kommt, nachdem sie dort die Wäsche gewaschen hat und auf dem Rückweg einen Juckreiz verspürt, denkt sie sofort, dass der „Santo“ (Geist des Wassers) sie besucht. Damit sie von ihm in Ruhe gelassen wird, sucht sie, entsprechend der Tradition, einen Heiler, der die besondere Formel ausspricht, die den Geist zur Aufgabe zwingt. Außerdem muss sie den “Santo bezahlen”, d.h. sie muss Blumen, reife Bananen, ein Ei, etc. zum Fluss tragen und Ôcôssô opfern.

4.23 Das Schauspiel des fliegenden Fisches und die jährliche Migration

Mit der Zeit und in Verbindung mit dem Fischfang wuchs eine neue Tradition. Während der drei Monate des Fangs von fliegenden Fischen, des „Voador“ (Cypselurus lineatus), ziehen die Fischer mit ihren Familien an den Strand des Städtchens Neves, um dort für diese Zeit ihre Hütten aus Andala zu errichten. Diese Phase der zeitlichen Migration wird “Chada” genannt. Während dieser Zeit leben die Angolares sehr intensiv den Rhythmus des Fischfangs. Bereits gegen 2 Uhr stechen sie ins Meer und kommen erst gegen 17 Uhr zurück, da diese Fischart nur weit vor der Küste zu finden ist. Das Verarbeiten des Fangs, wie Salzen und Trocknen, übernehmen die Frauen am Strand neben ihren Hütten. 

Wenn an einem Tag der Fisch wie die Bevölkerung zu sagen pflegt, nicht „stirbt“, machen sie „Macumba“, d.h. Zauberei, gegen diejenigen, die ihnen beim Fang des „Voador“ zuvor gekommen sind. Das Fischen vor der Zeit kann ihrer Meinung nach nur Pech bringen, denn die Schonzeit der Fische muss respektiert werden.

Im Gebiet von Neves wird jedes Jahr zwischen dem 15. und 17. Mai ein ganz bestimmter Fisch mit Netzen gefangen, jedoch erst, nachdem ein Ritual durchgeführt wurde: 

Ein älterer Fischer – ein Meister seines Fachs – steigt auf den höchsten Punkt des Strandes, bestimmt zwei Fischer, die von ihm „gesegnet werden“ und erteilt ihnen die Erlaubnis, mit Kanus hinauszufahren, um den ersten Fisch „Voador“ zu fangen. Der Meister (oft der Dorfchef) stammt wie eigentlich alle anderen Fischer der Insel, von den Angolares ab und ist zuständig für die Aushändigung der Berufsausweise an die Fischer. 

Nach ihrer Rückkehr geben die Fischer dem Meister drei Fische: einer ist für den Meister selbst bestimmt, die beiden anderen sind den Geistern gewidmet. Der, für den Geist des verstorbenen Meisters vorgesehene Fisch, wird ans Friedhofstor gehängt und der dritte wird auf eine Palme gelegt, um die „Santos“ (Saint Petrus und Saint Lorenz) um Beistand beim Fang des Voador zu bitten. Diese Fische, auf den Palmen am Strand, bedeuten auch für andere Fischer „grünes Licht“ für den Beginn der Fangsaison. Die Netze werden mit gleichzeitig als Köder dienenden Kräutern getarnt. 

Die in diesem Anhang erwähnten Rituale und Bräuche sind das Ergebnis der sozialen Entwicklung von Menschen, die, trotz des Verlustes ihrer Bindung an die Stammesgesellschaft, in der Sklaverei der Roças eine neue Gemeinschaft mit eigenen Traditionen und Bräuchen schufen, die zum Teil auf altem Wissen basierten. Der kulturelle und religiöse Synkretismus, der sich auf dem Archipel entfaltete, konnte jedoch das Gegenteil belegen, was häufig von Afrikanern behauptet wurden, sie seien Menschen ohne individuelle Initiative und Kreativität, eine amorphe Einheit, ohne Querverbindungen und isoliert vom gesamten historischen Prozess.

Anhang 2

Religion, Unterhaltung und Lusophonie

Die Kultur der „Route der Sklaven“

Wissenschaftliche und technische Unkenntnis ließ Menschen zu allen Zeiten Naturphänomene und Naturkräfte fürchten. Deshalb werden Beschwörungen zur Aneignung übernatürlicher Kräfte, Heilungs- und darstellende Magie, vegetabilischer Kult des Frühlings, sowie insbesondere Tod und Wiederauferstehung von Erde, Sonne und Gott seit Urzeiten praktiziert. Unwissen erweckt abergläubische Angst.

Für die Volksmentalität kann das Mysterium nur mit einem anderen Mysterium erklärt werden. Die mystische Erklärung ist permanent, da ihr Mysterium als Antwort auf jegliches Phänomen taugt. Sogar Arbeitsgesänge, deren Zweck eindeutig ist, enthalten einen gewissen Mystizismus. In vielen dramatischen Tänzen „stirbt“ der Protagonist, bzw. es kommt zu seiner „Wiederauferstehung“. Oft findet man die Wurzeln dafür in den vegetabilischen Riten oder Tierkulten sowie Riten der Jahreszeiten, die ihren Höhepunkt in der Wiederauferstehung Jesus’ erreichen. Ursprünglich motivierte ein religiöses Ziel die Tänzer und lieferte ihnen die psychologische und traditionelle Grundlage. 

Die „dramatischen Tänze“ von S. Tomé und Príncipe reflektieren auch diesen Gedanken: Ein holistischer Einklang zwischen den Naturkräften, den Göttern und dem sozialen Habitat. Daher ist die performative Produktion stark von der religiösen Weltsicht des Landes geprägt. Haggerty Krappe verallgemeinert dies, indem er behauptet: „das Volksdrama hat einen religiösen Ursprung“.
 Ein soziokulturelles Erbe, das sich in den Choreographien, der Musik und den durchgehenden Texten dieser kulturellen Osmosen widerspiegelt. 

„Durch dramatische Spiele wird das Leben der Geister und Götter gelehrt. Mit großer Sicherheit kann behauptet werden, dass die dramatischen Tänze nicht von Heldentaten und historischen Ereignissen inspiriert wurden, sondern neben ihrer unterhaltenden Funktion erfüllen sie einen religiösen Zweck. Alle tragen in sich einen religiösen Grundcharakter, wobei das Thema jedes Tanzes eine Mischung aus Religiösem und Profanem ist“,
 schrieb Mário de Andrade. 

Mit der Zeit blähen sich aber die Elemente eines dramatischen Tanzes auf und wirken übertrieben, so dass sich allmählich die Qualität des ursprünglich Religiösen verringert. Das Bedürfnis sich im Lachen von herrschenden Werten zu distanzieren, hat eine Fülle solcher Episoden zur Folge und das Volk erreichte so auf naive Weise sein eigenes „Sakrileg“, in absoluter „Sündenlosigkeit“. 

Zum Verlust des religiösen Gehalts der dramatischen Tänze tragen, neben dem Interesse am Komischen, auch Faktoren des alltäglichen Überlebenskampfes bei. Es sind Situationen, in denen Heldentaten, Mut, die alltägliche Arbeit, weltliche Tradition, Heimat und Krieg, eine neue Symbolik schaffen.

Das Studium der einheimischen theatralischen Formen widerlegt die Behauptung, die afrikanische darstellende Kunst diene nicht der Unterhaltung. Aber mit Unterhaltung wird meist auch eine andere Funktion der performativen Tätigkeit befriedigt. Zum Beispiel richten sich Initiationsrituale grundsätzlich an Jugendliche, um sie über verschiedene Aspekte des sozialen Lebens zu unterrichten. Zu diesem Zweck werden dann unterhaltende Züge des Tanzes genutzt. Das ergibt schließlich ein organisches Verhältnis zwischen Unterhaltung und Ausbildung.

Theatralische Formen Afrikas realisieren sich nicht nur durch Wort und Aktion, sondern auch durch Tanz und Musik. Die Behauptung, Theater existiere nur wenn ein Text existiert, schließt die Mehrheit afrikanischer theatralischer Formen aus, die niemals geschrieben wurden, da es keine Schrifttradition gibt. Auch ein Theatergebäude, wie in Europa, gibt es in Afrika nur selten.
 

Man könnte eventuell die Vielfalt an dramatischen Produktionen von S. Tomé und Príncipe aus rein systematisierenden Gründen in zwei Gruppen eingliedern: Eine Gruppe, die in erster Linie alte afrikanische Traditionen widerspiegelt und eine andere, die überwiegend vom europäischen Einfluss geprägt ist. Zu dieser letzten würden dann sowohl die Performances aus dem karolingischen Zyklus gehören, als auch andere dramatische, bzw. unterhaltende Tänze, die einen akzentuierten lusophonen Charakter aufweisen und die zwischen beiden Kontinenten wie eine Brücke der Interkulturalität fungieren. 

4.24 Performances und die uralte Tradition Afrikas

Obwohl ich einen Einordnungsversuch vornehme, ist selbstverständlich der afrikanische Einfluss der bestimmende bei den unterschiedlichsten kulturellen Manifestationen auf S. Tomé und Príncipe. Verschiedene Ziele sind Anlass für unterschiedliche Performances. 

Aber mit ihren Tanzveranstaltungen wollen Menschen „... nicht nur bestimmte Ziele erreichen, sondern einfach ihrem Tanzbedürfnis nachgehen. Pflicht und Unterhaltung sind nicht antagonistisch“,
 schreibt Schechner. Über die Spezifizierung des Zwecks setzt der Autor fort: „Sie bilden die Pole eines continuum. Die wesentliche Polarität liegt zwischen Wirkung und Unterhaltung und nicht zwischen Ritual und Theater. Ob eine Performance als Ritual oder Theater bezeichnet werden kann, hängt insbesondere von ihrem Kontext und ihrer Funktion ab, also vom Veranstaltungsort und den Umständen, unter denen sie realisiert wird. Keine Performance ist ausschließlich Unterhaltung zum Selbstzweck.“

4.24.1 „Danço Congo“ oder „Danço do Capitão do Congo“ 

Von Weitem betrachtet erzeugt das Hyper-Kolorit des näherkommenden Menschenzuges einen Überfluss von Analogien. Die Gesänge und das Geräusch der Rasseln vermitteln ein Gefühl, als wären wir beim Karneval in Brasilien. Vorne entdecken wir eine Fahne (in Form eines mittelalterlichen Banners), ähnlich der auf einer Fronleichnam-Prozession in Portugal. Aus der Nähe betrachtet, hat diese grüne Fahne mit einem goldenen Löwen im Zentrum, eher Ähnlichkeiten mit der Fahne des portugiesischen „Sporting Fußballklubs“. Das Bild gewinnt an Konturen und jetzt ist die Fahne deutlich zu erkennen: es handelt sich um die Gruppe „Maconjá Consol“ des Genres „Danço Congo“
 (AP: Tanz Kongo) aus Ribeira Afonso. 

„Danço Congo“ ist der Name eines Tanzes afrikanischen Ursprungs, der an Traditionen, Bräuche und Geschichte des Stammeslebens erinnert. 

Die Kostüme sind polychrom: riesige Kopfbedeckungen oder die sogenannten „Capacetes“, wahrhaftige Kunstwerke aus Draht (oder Bamça, Stöcken aus Andalla) und bunte Papierstreifen, die auf eine Struktur aus „Andalla“ (Palmenzweigen) geflochten werden und an die Radmasken der Bassari
 erinnern; Oberteile (AP: Baba) mit einer Art Schleppe am Rücken, die bis zu den Fußknöcheln reicht und mit Rüschen besetzt sind sowie kurze Hosen, ebenfalls mit Rüschen und weiße, grüne oder rote Kniestrümpfe. Die Bewegung, die Lautstärke der Trommeln, eiserne Schellen, „Canzás“, die rasende Gewalt des Tanzes, wenn er mit allen Tänzern seinen Höhepunkt erreicht, Zuschauer die sich dem kollektiven Wahnsinn hingeben – all das erzeugt eine unvergessliche Vorstellung. 

Wo liegen die Ursprünge dieses Danço? 

Während sich die „Congadas“ im Zentrum Brasiliens nicht weiterentwickelten, erhielten sie im Nordosten des Landes, unter dem Namen „Maracatus“, dank einer erneuerten dramaturgischen Struktur, einen weiteren Impuls. Auch bei früheren Festzügen schwarzer Könige, bezogen sich Texte und Choreographien, mehr oder weniger, auf alte religiöse Praktiken, Errungenschaften, Kriege und Feierlichkeiten der Gemeinschaft. 

Ursprünglich entstammte der „Congos“ den Zeremonien zur Thronbesteigung eines neuen Königs. Die Krönungsfeierlichkeit ist eine universale Praktik, die wir als „Elementar-Gedanken“ bezeichnen können. Auch die Natur gibt uns Beispiele, die in gewisser Hinsicht mit diesen Festlichkeiten assoziiert werden könnten: Die Geburten neuer Sonnen und der Natur, das Wiederkehren des Frühlings. Viele Völker brachten im Laufe ihrer Geschichte ihre feierlichen Thronbesteigungen in Verbindung mit den magischen Beschwörungen vegetabilischer Mythen. Spuren dieser uralten Bräuche finden sich noch heute in den „Krönungszeremonien“ für die fiktiven „Kongokönige“ Brasiliens.

Bei diesen, im heutigen Brasilien noch immer praktizierten „Krönungen“ ist ein letzter Widerhall solcher Urbräuche zu entdecken. Guilherme Pereira de Mello behauptet, die „reinados dos Congos“ aus Bahia seien das selbe wie die „reinage“ im Frankreich des 16. Jahrhunderts. Dies entspricht nicht ganz der Wahrheit. 
 

Sowohl in Spanien als auch in Portugal existierten bereits im 15. Jahrhundert „reinados“. Rafael Mitjana
 charakterisierte das andalusische Volksfest „La Maya“ und das „reinado“
 Aragons als wahre „Pantomimen“. In Portugal wird die Existenz dieser, bereits im 15. Jahrhundert vorhandenen Tradition, durch den Erlass des Bischofs von Guarda, Don Pedro, bestätigt. In diesem Dokument von 1500 erwähnt der Bischof, wie einige „Mitglieder der Gemeinde bei Festen der Jahreszeiten und beim Sankt Stephan, Kaiser, Könige und Königinnen krönen und dann mit ihnen zur Kirche gehen, um dort nicht geweihte Messen zu führen“.
 

Laut Mário de Andrade „ist es möglich, dass die portugiesischen Eroberer die Tradition der 'Jahresfest-Könige', die ihre ursprüngliche religiöse Bedeutung mit der Zeit allmählich verloren hatte, bei den von ihnen kolonisierten Völkern fortsetzen wollten. Dadurch ging jedoch die ursprünglich religiöse Bedeutung der iberischen bzw. europäischen „reinados“ verloren, sie gewannen aber an politischer Wichtigkeit.“ 
 

Eine andere These für die Entstehung des Danço beruht auf der Tatsache, dass durch das Wort „Capitão“ – in der kreolischen Semantik Synonym für König, bzw. Chef – wir weiter mit einem Faktum aus der Geschichte der „Route der Sklaven“ konfrontiert werden. Wie Schlichthorst erzählt, wurden den afrikanischen Chefs, die als Sklaven nach Brasilien kamen, weiterhin von ihren ehemaligen Untertanen Ehrerbietung und Handkuss entgegengebracht.
 Auch bei den Prozessionen waren diese „Monarchen“ anwesend. Und weil die katholischen Prozessionen die Sklaven an ihre königlichen Festzüge in Afrika erinnerten, ist es nur natürlich, dass sie diesen Zügen so einen „objektiveren“ Sinn mit „unsichtbaren Göttern und Orixás aus Holz“ geben wollten. So verfestigte sich die Tradition, wo diese schwarzen brasilianischen Könige bei Prozessionen von ihren Vasallen begleitet wurden. Sowohl Priester als auch die Kolonialherren brachten ihnen Respekt entgegen, als seien sie wirkliche, legitime Könige.

Wie bereits früher schwarze Handlanger des europäischen Expansionismus in Afrika ihren kolonialen „Hintermännern“ nützlich waren,
 so gerieten auch diese „Phantasiekönige“ für die weißen Siedler zu einem Alibi: Den Sklaven sollte das Gefühl vermittelt werden, sie gehorchten ihrem König, um auf diese Weise die Sklaverei „leichter“ zu ertragen. 

Was Antonil über die schwarzen „Könige“ aus Brasilien (auch „rei do Congo“) berichtete, führt uns zu der Schlussfolgerung, dass „der Brauch, unter den dortigen afrikanischen Sklaven einen König zu wählen, allmählich zur normalen Praktik wurde. Und bei der Empfehlung, wie die Sklaven zu behandeln seien, äußerte sich Antonil wie folgt: „Meine Herren, seien sie unbesorgt, wenn die Sklaven einige Stunden an einigen Tagen des Jahres beim Singen und Tanzen verbringen.“

Ein solches „Mandat“ wurde nie fixiert. Es konnte ein Jahr dauern und manchmal ein ganzes Leben. Es gab auch Situationen, in denen sie ihre Stellung im Alter aufgeben sollten.
 

Aber zurück zum „Danço Congo“. Nach Tomaz Ribas „ist es sehr gut möglich, dass der „Danço Congo“ bereits vor den anderen Tragödien (dem Tchiloli und dem Auto von Floripes) existierte und dass man ihn deshalb auch als Tragödie des Kapitän Kongo bezeichnete, nachdem die beiden anderen bekannt wurden.“

Wo seine Wurzeln liegen, ist heute schwierig festzustellen. Der „Danço Congo“ verknüpft in sich Komisches und Tragisches, Lächerliches und Todernstes. Es handelt sich faktisch um eine große Tanzchoreographie mit Gesang, die an die Verschleppung der Menschen aus dem Kongo und an ihre Versklavung erinnert und tatsächlich von afrikanischer Herkunft zeugt. Gleichzeitig ist er auch eine Beschwörung des „Dschungelkrieges“ und eine Ermutigung, gegen den weiteren kulturellen Zerfall, anzugehen.

Wegen seines Namens ist anzunehmen, dass der „Danço Congo“ ursprünglich nicht auf der Insel entstand. Der Meister António Soares (mit dem Spitznahmen „der Politiker“) sagte mir: „der Danço hat seinen Ursprung in Angola“, um nach einigen Sekunden zu ergänzen, „in Angola und hier in Praia Mutamba“, dem Strandort, an dem wir uns befanden. 

Im Gespräch mit Alda do Espírito Santo (Präsidentin des „Schriftsteller- und Künstlerverbandes – UNEAS), behauptet sie, dass der Ursprung des Danço Angola ist. Der Grund dafür klingt einleuchtend: Die Gruppen des Danço sind nur in den Küstengebieten zu finden, also im traditionellen Gebiet der Angolares
 und er wird nur von dieser ethnischen Gruppe getanzt. „Der Danço wurde von Fischern und den Leuten des Obó getanzt“. Diese Behauptung ist meiner Meinung nach durch die falsche Annahme begründet, wonach die Angolares Nachfolger der vermeidlichen schiffbrüchigen Sklaven aus Angola sein.

Genau weiß es niemand, woher der Danço kam. 

Die Handlung des Tanzes erzählt mit ausdrucksvoller Gestik eine kurze, zwischen sechs und sieben Stunden andauernde Geschichte. Es beginnt mit einer Ronda, dem Auftritt der Gruppe in Zweier-Reihen. Vorne reihen sich links und rechts die Tänzer/Figuranten auf; diesen zwei Reihen gehen Guias voran, dann die Hintergrund-Guias und die anderen Figuranten. Weiter hinten laufen die vom Anzu Cantá geführten Musiker mit Canzá, Huémbé, Replica, Sino, Sacaia. 

Die Geschichte, welche von dem Danço erzählt wird, umfasst das Weltbild der Angolares: Ein Mann ist gestorben und hinterlässt seinen vier Söhnen – die durch die „Bobos“
 (AP: Narren) dargestellt werden – eine Roça, also eine Plantage. Aber weil sie unfähig sind, sie zu verwalten, bitten sie den „Kapitän“ darum. Dieser akzeptiert es und wählt dafür Mitarbeiter aus. Unter ihnen den „Logoso“, einen Aufseher, der den rechtmäßigen Besitzern der Roça Verachtung entgegenbringt – soweit ungefähr die Vorgeschichte. Der Begriff „Eigentum“ könnte für etwas Abstrakteres stehen und würde dadurch in der Symbolik des Danço bzw. im Kampf um das Eigentum der Bobos, den Kampf zwischen den eigenen Werten und dem Verlust an Identität bedeuten – Kultur als größter Reichtum eines Volkes. Der Danço wäre also das legitime Eigentum der Bevölkerung, das vom Kapitän gestohlen/„manipuliert“ wurde. Die Bevölkerung erzählt, dass dies nur deshalb möglich war, weil der Kapitän neue und bessere Kleider trug. In dieser Erklärung finde ich eine große Aktualität, da in unserer Zeit, gekennzeichnet durch Globalisierung des sozialen und politischen Lebens, die Tendenz besteht, Dinge durch ihre Verpackung zu klassifizieren. Hier wird der Kapitän plötzlich zu einer Figur, die dank seiner Verpackung/Kostüm die Macht usurpiert. 

Der „Danço Congo“ wird auf Lichtungen oder freien Plätzen aufgeführt. Normalerweise schwankt die Zahl der Figuranten zwischen zwanzig und dreißig. Einige Figuren entstammen dem klassischen portugiesischen Theater – wie der „Capitão“ und der „D´jabo“ (Teufel) – und andere haben ihren Ursprung in afrikanischen Tänzen und Ritualen – wie der fitxicêlu (AP: Hexenmeister) und sein Assistent „Zuguzugu“. Der fitxicêlu schmiedet mit dem Kapitän Pläne. Auch andere Figuren, wie im Fall der Bobos (Narren), durchschnittlich zwei Männer und zwei Frauen, sind universale Figuren, die sowohl in Europa als auch in Afrika tiefe Wurzeln haben. Diese „parodierenden Doppelgänger, die das Lächerliche der hohen, offiziellen Wesen aufdecken und dabei selbst Objekte des Lachens werden, zerstörerisch-schöpferische Clowns und Trickster, sind nicht nur hervorragende Elemente afrikanischer Tradition. Schon in der Antike anzutreffen: „Von den Vasen ausgehend, mit den abgebildeten Szenen der alten Phlyakenfarce, geht sie über zur drastischen Unterhaltung, zum Spaß, der in der Mythologie, besonders der archaischen, niemals fehlte. Sie brechen wieder durch bei Aristophanes und den Phlyakenstücken, ähnlich, wie in den Trickstergeschichten der Indianer. Schlauheit und Dummheit gingen im Wesentlichen zusammen.“
 

Einige behaupten, die „Bobofigur“ sei Protagonist dieses dramatischen Tanzes. Sie entspricht satirischen und grotesken Gestalten der Verkehrungen alltäglicher Realitäten. Bobos sind zotige Possenreißer und die überlegenen philosophischen Köpfe, die treibenden Kräfte des jeweiligen Geschehens. Die konnten als symbolische Aktionen erfahrbar machen, dass die anscheinend unabänderliche Normalität herrschender Verhältnisse und Wertgefüge veränderlich ist. 

Es gibt weitere Figuren, die eine wesentliche Funktion für das Fortfahren der Fabel haben: der „Anzu Molê“ (der Engel, der vom Zuguzugu ermordet wird), zwei „Anzu Cantá“ (singende Engel), ein „Pé-pau“ (der sich mit unglaublicher Kunstfertigkeit auf zwei Stelzen bewegt und dabei zwei Meter lange rote Hosen trägt). 

Außerdem treten noch vier Trommler auf, ein weiterer Musiker (er begleitet den Takt, indem er zwei eiserne Scheiben gegeneinander schlägt) und sieben Tänzer. Obwohl für den Tanz keine Frau vorgesehen ist, haben einigen Gruppen noch ein weibliches Mitglied. Auch wenn sie nichts Neues zur eigentlichen Geschichte beiträgt, so feuert sie doch mit ihren, in einem Crescendo des Enthusiasmus das rasende Dröhnen der Trommel begleitenden, erotischen Bewegungen das Publikum an.

Diese dramatische „Geschichte“, begleitet von Grimassen der Narren, provoziert durch die soziale und politische Kritik an den heutigen Problemen bei den Zuschauern das kollektive Gedächtnis an vergangene Zeiten. Manche ältere Mitglieder der Gruppe lassen keine Vorstellung aus, um, wie sie sagen, „weiterhin ihren Beitrag als Chormitglieder zu leisten”. Sie tragen keine Kostüme mehr und sind die Reservisten dieser “glorreichen Armee”. Die Gruppe vollführt einen schwingenden Rhythmus zwischen Niederlage und Sieg, oder zwischen dämonischem Fluch und rettenden Exorzismen. Sie führt die Figuranten und ihre Zuschauer zu einer Identifikation mit der Gruppe, mit der Gemeinde, unter dem Schutz der Anzus (Engel), die die Ahnen personifizieren. 

Dieser Tanz ist wie eine Wiedergeburt alter Zeremonien und Rituale auf der Insel São Tomé. 

Durchgehend befinden sich im szenischen Raum nur die in zwei Reihen stehenden Figuranten, der Kapitän und zwei sich abwechselnde Anzu Cantá. Während sich die Anzu Cantá jeweils am vorderen und hinteren „Guias“
 orientieren, übernimmt der Kapitän die Supervision des Danços. Die Bobos treten überwiegend außerhalb der Szene auf, obwohl sie in die Szenen hinein gehen können. So wie der europäische Narr, vermittelt der Bobo zwischen Szene und Publikum. Mit seiner Sozialkritik etabliert er eine direkte Verbindung zwischen dem Danço und der heutigen Gesellschaft. In den letzten drei Jahren begannen sie z.B. die Medien zu kritisieren und mit kaschierten Kameras und Mikros aufzutreten. Sie haben auch eine unterhaltende Funktion. Wieviele Bobos eine Gruppe hat und wann sie auftreten, entscheidet die Gruppe selbst – es ist nicht an einen festen Codex des Danço gebunden.
 In ihren Improvisationen und der gesamten Darbietung sind sie so frei, dass nicht mal der Präsident der Gruppe weiß, wann und in welcher Reihenfolge sie auftreten. 

Eine Feier auf der Plantage wird choreographisch durch einen sehr lebhaften Tanz dargestellt: Die Tänzer schreiten in zwei Reihen, an deren Vorderseite sich der Kapitän befindet. Sie marschieren, rennen fast, gehen zurück, kreuzen sich, bilden zwei Kreise, verrenken sich; die Schritte sind kurz und schnell, sie spielen dabei den „canzá“, während die Trommeln wirbeln und die eisernen Schellen der Musikband im Hintergrund eine Reihe von durchdringenden Lauten erzeugen. Sie deuten eine Gesellschaft mit eigenen Strukturen an. 

Auf ein Zeichen des Kapitäns hin tanzen alle im Kreis, um darauf wieder zwei Reihen zu bilden. Dann tritt auch der Anzu Cantá auf. Dies geschieht, wenn der Kapitän szenisch nicht anwesend ist. In diesen Momenten führt er den Tanz. Der Tanz steigert sich als Vorankündigung für ein besonderes Geschehnis. Und in der Tat macht sich durch die Steigerung der Musik der mit dem fitxicêlu arbeitende „Opé Pó“
 bereit. Er tritt auf Stelzen auf und hält eine kleine Flasche Schnaps in der Hand, aus der er ab und zu den Geistern etwas gibt, damit sie die Spielfläche aufsuchen. Der Opé Pó ist in der Semiotik des Danço die vielleicht mächtigste Figur (möglicherweise der Njambi, bzw. Gott selbst). Wahrscheinlich ist sein Auftritt deshalb auch sehr kurz. Gott kommt für einige Minuten auf die Erde, um sofort danach zu entschwinden. Diese Figur ist auch ein Beleg für die Verknüpfung des Danço mit einer sehr alten Tradition auf dem Kontinent, da sie auch in Tänzen aus Senegal, Ghana, Nigeria, Guinea und Kongo vorhanden ist.

Der Opé Pó kommt mit einer anderen Figur, dem Anzu Molé, d.h., er lässt einen würdigen Vertreter seines selbst zurück. Aber die Welt des Danço wird nicht nur durch die Kräfte des Guten zusammengehalten. Von einem Mitglied der Gruppe „Aliança Nova“ erfahre ich, dass Opé Pó und Schamanen befreundet sind. Wieder wird hier ein Beispiel der Verbindung zwischen Gott und Teufel dargeboten.

Kurz danach kommen der fitxicêlu und der „Zuguzugu“, sein Assistent, der die Gesten seines Meisters nachahmt. Der Teufel erscheint in einem roten Kostüm und einer noch furchterregenderen Maske. Außerdem trägt er Hörner auf dem Kopf.

Die Masken entsprechen dem Codex der Kommunikationsfunktion dieser Kultur. Nach J. Fiebach sind Masken „ ... so weit vom vorbürgerlichen Afrika ausgegangen werden kann, Mittel gesellschaftlicher Kommunikation, die in ihren jeweiligen kulturellen Umfeldern mit logisch strukturierten Regeln und mit mehr oder minder klaren Bedeutungen, daher rational wirken.“
 

Früher wurden gelegentlich erstaunliche Auftritte des Teufels inszeniert: Viele Gruppen bauten eine Art seltsames Monster voller Stacheln und einem Kopf wie ein Urtier, das von den Tänzern auf die Tanzfläche geschoben wurde. Inzwischen verrenkt sich der Schamane, springt vor das Monster, droht und fleht um die Hilfe des Teufels, den „Anzu Molé“ zu töten. Die Trommeln schlagen noch schneller und aus dem Inneren des Monsters, aus seinem Maul, erscheint der Teufel, gekleidet in ein rotes Federnkostüm. 

Der fitxicêlu schafft mit seinem darstellenden Körper einen Raum des Unergründlichen und verdichtet die Zeit zur wirklichen, unmittelbar erfahrbaren. Um agiler zu bleiben, muss er, der Tradition nach, ein Bad in einem besonderen Wasser nehmen, in dem vorher eine schwarze Katze
 bei lebendigem Leib gekocht wurde. Dieser Lösung werden auch Reste von, auf dem Markt gesammelten, Blättern und Papier hinzugefügt. 

Nachdem der Schamane und der Teufel die Feier auf der Plantage entdecken, kriechen sie vorsichtig heran und winden sich in reptilienartigen Verrenkungen. Viele Tänzer, die diese Figuren darstellen, fallen dabei in Trance. Ihre Figuren verkörpern die übernatürlichen Kräfte einer Welt, in der Gut und Böse kein Widerspruch ist, sondern gegenseitige Ergänzung. Wenn es scheint, sie wollten sich der Feier anschließen, gehen sie sofort wieder auf Abstand, um das ganze von vorne zu beginnen. Der „Capitão“ befiehlt den „Anzu Cantá“ zu singen, um den „Zuguzugu“ und seinen Assistenten einzuladen. Aber sie reagieren nicht. Auch die Narren – sehr schmutzig und mit einem trockenen Fisch auf dem Rücken, einen Fuß bekleidet und den anderen nackt, burlesk – laden sie ein, aber ohne Erfolg. Dann entscheidet der Kapitän, sie mit seinen Mitarbeitern zu umstellen und zwingt sie mitzutanzen, immer darauf achtend, dass sie nicht den „Anzu Molé“ töten.

Dem „Zuguzugu“ und dem Assistenten gelingt die Flucht. Inzwischen treten die auf ihren Stelzen tanzenden „Opé Pó“ auf. Die anderen Figuranten tanzen bis zum Auftritt des Teufels um sie herum. Er springt und fällt zu Boden, biegt seinen Körper zu einer „Brücke“, nur auf Nacken und Fersen gestützt, zittert, hört unvermittelt auf, springt sofort wieder in großer Aufregung, als ob ihn epileptische Anfälle schüttelten. 

Der Schamane erfährt von der Ankunft des Teufels und endlich gelingt es ihm, mit Hilfe seiner Exorzismen den „Anzu Molé“ zu töten. Über die Gesellschaft bricht das Chaos aus. Alle sind bestürzt und der Kapitän verlangt vom „Logoso“ eine Erklärung für die Flucht des Schamanen, „Zuguzugus“ und des Teufels. Er antwortet, sein Auftrag beschränke sich nur auf den Schutz der Plantage von außen und nicht nach innen und wenn er von der Flucht geahnt hätte, hätte er sie getötet. Auf diese Weise wird der Kapitän lächerlich gemacht. 

Unbeeindruckt vom Tod des „Anzu Molé“ (des guten Engels) singen die Narren und die anderen im Chor, es gäbe keinen Grund, die Feier abzubrechen. Der Tanz wird fortgesetzt. Am Ende steigen die Narren nacheinander auf einen Hocker und bringen die Zuschauer mit flegelhaften Reden zum Lachen. Zu beachten ist, dass zu Beginn des Chaos, nur die Narren in der Lage sind, die Katastrophe aufzuhalten und dem Leben einen neuen Anfang anbieten. Nur die durch den „Anzu Molé“ dargestellte Heiligkeit verhindert die Zerstörung der Gesellschaft durch das Chaos. Der Vorgang unterstreicht den Moment des Kampfes zwischen Harmonie und Disharmonie, Ordnung und Unordnung, Chaos und Leben. 

Im Danço Congo wird diese Funktion durch die Figur der Narren stark unterstützt. Wie Radin am Beispiel der Trickster erwähnt, und was man auch für den Bobo paraphrasieren kann, „verkörpert er die vagen Erinnerungen einer archaischen Vergangenheit, in der noch keine klare Differenzierung zwischen dem Göttlichen und dem Nicht-Göttlichen bestand. Unordnung gehört zur Totalität des Lebens, und der Geist der Unordnung ist der Trickster. Seine Funktion in einer archaischen Gesellschaft ist es, Unordnung zur Ordnung zu fügen und ein Ganzes zu machen, innerhalb der fixierten Grenzen des Erlaubten einer Erfahrung des Unerlaubten zu ermöglichen.“ 

Während das Tchiloli ein Diskurs über die Macht ist, ist der Danço ein Diskurs über die Vernunft des Menschen, über Kräfte, die gleichzeitig schöpferische und zerstörerische Funktion haben. Der Danço ist ein Diskurs über Leben und Tod. 

„Das Verspotten aller Normen und Werte demonstriert unendlich schöpferische Freiheit, die zugleich abgründig ist, unkontrollierbare Kräfte freisetzen kann.“

So wird die negierte Ordnung, als Bruch des normalen, alltäglichen Lebens herbeigeführt, um die Ordnung zu sichern, Stetigkeit zu gewinnen. Dabei werden den Bobos/Trickstern alle möglichen Verhaltensweisen erlaubt. 

In diesem Kampf etablieren die Figuranten neue Grenzen. Die Tänzer bieten neue choreographische Arrangements an. Es wiederholt sich das Spiel der zwei Reihen und der Tänzer, die zum Hintergrund rennen, um ihre Verabredung zu treffen und danach wieder nach vorne zurück zu kehren. Sie kreuzen ihre Gänge, manchmal bilden sie einen Kreis in einer Haltung von Exorzismus gegen die Kräfte des Bösen. 

In seiner Homogenität ist der Danço fähig, neue Elemente zu integrieren. Er wird zum Diskurs über Götter und die Gesellschaft, der sich dann selbst verwaltet und deshalb neue Aspekte der sozialen Kritik agglutinieren und präsentieren kann. Die Fähigkeiten dieses Volkes, über sich selbst zu reflektieren, Probleme des Lebens zu dramatisieren, seine Sorgen und Wünsche in theatralische Formen zu bringen, sind phantastisch. 

Eines der choreographischen Grundarrangements der Figuranten/Tänzer besteht aus zwei gegenüber stehenden Reihen (mit Ausnahme der Vorgänge für große Zeremonien). Dann rennen die vorderen Tänzer zum Hintergrund, wo sich die Musiker und der Chor befinden, und von dort rennen sie sofort wieder nach vorne. Das wird als Verabredung zwischen den zwei Tänzern verstanden, da die beiden, wenn sie nach vorne kommen, ein neu vereinbartes choreographisches Angebot tanzen. Anschließend rennen alle Tänzer der Reihe nach hinten. Auf eine Verabredung hin, tanzen sie im gleichschnellen Tempo wieder nach vorne. Hier präsentiert jedes Paar ein neues Angebot, das vom gesamten Ensemble übernommen wird. Wichtig dabei ist, dass die Angebote der Figuranten auf die Befehle des Kapitäns reagieren. So kommt der Kapitän zwischen jedes Paar, wirft seinen Stab (ein dünner, an einem Ende mit bunten Stoffbändchen geschmückter, Bambusstab) in die Höhe und vollführt damit eine bestimmte Bewegung. Jede Bewegungen des Kapitäns symbolisiert für die beiden Figuranten eine bestimmte Verabredung, nach der die Paare der Reihe nach ihr Tanzangebot darbieten. Dreht der Kapitän seinen Stab nach rechts, müssen sich alle Figuranten nach rechts drehen, legt er den Kopf leicht auf die linke Schulter, setzt sich der Tänzer in Bewegung, der sich auf der linken Seite befindet. Manchmal fallen hier einige Figuranten (insbesondere die des Teufels und des fitxicêlu) sowie Zuschauer in Trance.

„Die körperlichen und performativen Exzesse, sowie eine die christliche Theologie verkehrt darstellende Geschichte – Teufel tötet Engel – waren während des Kolonialismus die Gründe für ein Verbot des Danço Congo“, 
 schreibt J. Fiebach. Genau das geschah auch mit dem Danço. Zusammen mit anderen Performances wurde auch dieser Tanz durch die Verordnung von Gustavo Baeta Neves am 28.07.1919 verboten. Bis in die 50er Jahre wurde der Danço immer wieder vereinzelt und fast im Geheimen aufgeführt, um schließlich nach dem Massaker von Batepá ganz zu verschwinden. Aber zwischen 1964 und 1966 erlangte er wieder große Popularität und wurde sogar offiziell gefördert. Es entstanden neue Gruppen, einige von ihnen mit seltsamen Namen wie „Sinkuá“ (AP: Wanze) aus Bugué (Gemeinde Nossa Senhora de Fátima) und „Bissuitchi“ (AP: Raupen) aus dem Städtchen Santana. Diese Namen bedeuteten für die jeweiligen Gruppen ein Symbol für Ewigkeit. Raupen und Wanzen sind in der Mythologie der Inseln Zeichen für die Ewigkeit der Welt. Auch in den 60er Jahren wurden Gruppe gegründet, die teilweise noch heute existieren, wie „Aliança Nova“, „Mini-Niviense“ (aus Neves), „Bobo-Cativo“ (aus Bobo Cativo), „Mini Carrocel“ (aus Almeirin), „Pantufo“ (aus S.Tomé), „Guadalupe“ (aus Guadalupe), „Angolares“ (aus S. João dos Angolares) und meine Gastgeber „Macunjá Consol“ (aus Ribeira Afonso), die 1965-66 bei allen Ausscheiden den ersten Platz erlangten. 
Die 1977 gegründete Gruppe „Aliança Nova“ aus dem Städtchen Neves, wurde für mich zu einem phantastischen Ereignis, das ich dank der Einladung ihres Präsidenten, Manuel Fernandes Lousã, erleben durfte.

Der „Quiná“

„Sie tanzten es, um sich an ihren Sieg über die Naturkräfte zu erinnern; damit das Gedächtnis nicht ihren Sieg über das Meer löschte“,
 schreibt Fernando Macedo in seinem „Capitango“.

In der Nähe von Monte Mário, schaute ich mit ihm und Sum João (Vater des Malers Nezó) auf die „Sete Pedras“, ein Ensemble von verstreuten Felsen, nahe der Küste. Im Süden der Insel S. Tomé, im Zentrum des imaginären Königreich von Anguené, erinnerte ich mich daran, was ich über die Angolares
 gelesen hatte: Um 1547 hatten sich die Angolares bereits in den Quilombos,
 an den grünen Hängen der Bucht von S. João, niedergelassen.
 Von dort beobachteten sie voller Misstrauen die Eroberung der Insel durch die Portugiesen, mit denen sie bis zur zweiten Hälfte des 19. Jahrhundert kaum in Berührung kamen. 

Bis ins 19. Jahrhundert konnten die Angolares ihre Unabhängigkeit bewahren. Und selbst danach gelang es ihnen, eine relative Autonomie aufrechet zu erhalten.

Portugiesische Beamte wurden von der Kolonialregierung nach Santa Cruz dos Angolares (Hauptstadt) entsandt, um dort die scheinbare Souveränität Portugals zu demonstrieren. De Faktum herrschte jedoch in Anguené einzig und allein der König der Angolares, der von einem Hofstab in seinem “Andalla-Schloss” begleitet wurde. 

Ab 1825 begann eine Periode, in der sie durch betrügerische Verträge (seitens der Portugiesen) ihre Gebiete aufgeben mussten und ans Meer gedrängt wurden, wo sie 

ihre hervorragenden Fähigkeiten als Fischer, unter Beweis stellen konnten. 

So hatten sie die Grenzen ihres Territoriums im Süden der Insel – das Königreich von "Anguené” – verlassen, um nach Quantanguené
 zu emigrieren, wo sie von der dortigen Autorität als Ausländer respektiert wurden. Laut eines Berichts der Gesellschaft für die Umsiedlung wurden sie “... saisonal auf den Plantagen (Roças) beschäftigt, um körperlich schwere Arbeiten zu verrichten.”
 

Dennoch, das endgültige Ende ihrer Unabhängigkeit kam erst 1878, als der Gouverneur Estanislau d´Almeida, der ein persönliches Epos in Afrika erleben wollte, die Hauptstadt der Angolares vom Meer aus
 okkupierte. König Simão Andreza musste abdanken und aus dem König der Angolares, wurde ein Marinekapitän. 
Anguené stellt das kollektive Gedächtnis eines nicht mehr existenten Staates dar. Aber die Grenze zwischen Anguené und der Außenwelt (Quantanguené) existiert in der Vorstellung der Bevölkerung noch heute. Sie verläuft am “Praia do Rei” (AP: Königstrand) und ist eine Erinnerung an ihren sagenumwobenen König Amador.
 

Wie gesagt, wir sprachen über die Kämpfe, die Traditionen, die Riten. Wir unterhielten uns über die Lebensperspektiven der Angolares, über ihre Gesellschaftsordnung und natürlich auch über ihre Initiationsrituale und den Ritualtanz „Quiná“, welchen ich später einige Male sehen konnte. 

Mit seinem achten Lebensjahr wird ein Junge bei den Angolares für das Leben als Fischer vorbereitet.
 Er lernt die Mondphasen kennen, ein Kanu (Dongo) aus einem Baumstamm anfertigen, Netze zu flicken, Seile für den Fischfang (códó) aus der Palmfasern herzustellen, auf Palmen zu klettern, den Palmwein zu gewinnen, Köder zu unterscheiden, Netze zu ziehen, etc.

Mit sieben Jahren wird das Kind initiiert. Dabei wird in seinem Dorf, um ihn in die Gesellschaft aufzunehmen, der Initiationstanz “Quiná” praktiziert. Danach beginnen die Lehrjahre. Es gibt einen Fischermeister (oder es ist der eigene Vater), der die Jungen auf Wunsch ihrer Väter ausbildet. 

Ihre Lehre als Fischer machen sie zwischen ihrem siebenten und neunten Lebensjahr. Selbst wenn sie die Schule besuchen, müssen sie dieses Handwerk erlernen. Aber die Mehrheit von ihnen verlässt vorzeitig die Schule, um den Vätern beim Fischfang zu helfen. Die Ausbildung endet an dem Tag, an dem der Lehrling einen großen Fisch mitbringt. Dann steigt der Meister auf den höchsten Punkt des Strandes und befiehlt seinem Lehrling den Fisch auf den Kopf zu legen und segnet ihn, wobei er um den Beistand von Sankt Peter und Sankt Lorenzo (der Seefahrer) bittet. Der Meister beschwört ihn “bis zum Ende des Lebens ist dies deine Arbeit”. Und somit endet die Ausbildungsphase, obwohl natürlich selbst Erwachsene behaupten, dass sie bis zum Schluss immer etwas dazu lernen. Um heutzutage eine offizielle Berufslizenz als Fischer zu bekommen, muss der Meister seine Auszubildenden zum Hafenkapitän begleiten, damit dieser deren Kenntnisse bestätigt. 

Quiná ist der Tanz des Erwachsenwerdens, bzw. der Aufnahme eines Kindes in die Gesellschaft der Erwachsenen. In Ribeira Afonso erlebte ich eine solche Tanzzeremonie. Bei dem Tanz tragen Männer und Frauen Kränze aus herunterhängenden Palmenblättern, Muscheln oder Hornschnecken. 

Der Dorfälteste ist verpflichtet, diesen Tanz zu veranlassen. Dabei stiftet der Pate des Kindes ein Schwein, dessen Blut den Geistern geopfert wird. 

Wenn der Tanz nicht als Ritual der Geburt fungiert, wird statt des Schweins eine „Izaquente“ (Brotbaumsfrucht „treculia africana“) genommen. Sie wird in die Mitte des Kreises platziert und gilt als Symbol für Lebenskraft. 

Die „Krieger“ bilden zwei sich kreuzende Reihen, die schließlich einen Kreis bilden. Alternierend werden immer neue belehrende oder sozialkritische Lieder vorgetragen. Zur Opferung wenden sich die „Kriegstänzer“ dem Opfertier (Schwein), bzw. der Opfergabe zu und nähern sich ihm in immer schnellerem Tempo, bis sie es mit ihren Lanzen stechen. Dem Kind wird auf Brust, Stirn und Rücken mit dem Blut des Opfers das Kreuzzeichen gemalt. Möglicherweise fand dieser Tanz auch später bei den Strandfesten statt, deren Hintergrund der Sieg über das Meer, und die Freude über ein freies Leben auf der Insel war.

Von den Portugiesen wurde der Tanz während der Kolonialära unter dem Vorwand verboten, dass er zur Erschöpfung der, für die Arbeit auf der Roças „notwendigen“ physischen Kräfte führte. Im Laufe der Zeit geriet dieser Tanz allmählich in Vergessenheit und wird heute nur noch selten praktiziert. 

4.24.2 Der „Semba“ oder „Puíta“ 

Die Trommeln steigern Rhythmus und Lautstärke. Im Laufe der Nacht wird es immer lebhafter, die Tänzer verrenken sich, angesteckt durch die Klänge der Trommeln um das Feuer und ähneln gespenstischen scharlachroten Figuren. Manchmal fällt jemand in Trance, wälzt und verrenkt sich auf dem Boden. Dafür erntet er den Respekt aller Beteiligten. Da er „mit den Geistern“ ist, erhält er als Auserwählter übernatürliche Kraft. Arminda Joia Ferreira, die Meisterin der Gruppe, wird in diesem Moment zur „Orakelpriesterin“.

Ohne Unterbrechung wird die ganze Nacht gespielt und getanzt. Gegen vier Uhr früh bringen die Angehörigen von Verstorbenen eine Schüssel mit Speisen, Cola, Ingwer, Zigaretten, einer Flasche mit Zuckerrohrschnaps, Wein, Wasser und sieben unterschiedliche Arten von Süßspeisen zu einer Straßenkreuzung (von der Bevölkerung auch „Straßenschleife“ genannt) und legen dort alles auf den Boden. Danach befragt sie die Meisterin wer gestorben sei, worauf sie ihr den Namen des Verstorbenen nennen. Darauf empfiehlt sie ihnen mit dem Toten zu sprechen und ihm mitzuteilen, dass dieser Puita für ihn organisiert wurde. Anschließend werden die Speisen dem Geist des Verstorbenen gewidmet. Die Gäste setzen sich in kleinen Gruppen auf den Boden und essen gemeinsam von Holzplatten. Aber der erste, der bedient wird, ist der Tote. Sein Essen und Trinken wird auf einem Teller und in einem Glas in einer für Hunde unerreichbaren Höhe unter einen Baum gelegt. Danach kommen die Kinder an die Reihe und zuletzt die Erwachsenen.

Um eine solche Totenfeier zu organisieren, muss die Familie des Verstorbenen genügend Geld sparen. Es werden sogar Einladungen gedruckt und an Gäste verschickt, die wiederum Geld, Speisen oder Wein spendieren. 

Der Wein bringt die Gäste in gelöste Stimmung, und sie tanzen bis zur Erschöpfung. Am nächsten Tag gehen alle übermüdet und schläfrig in die Kirche, wo eine Messe zu Ehren des Verstorbenen abgehalten wird. Früher wurde der Puita nicht nachts, sondern bei Tage getanzt. Heute findet dieser Ritualtanz wegen des Arbeitsalltags nur noch Samstagnacht statt.

„Puíta“ und „Semba“ haben identische Cho​reo​gra​phien, unterscheiden sich nur im differenzierten Kontext ihrer Anwendung, die ihnen von den „Tongas“ zugeteilt wird. 

Während der „Semba“ von den „Massemba“ aus Angola eingeführt wurde und Inspirationsquelle für die brasilianische „Samba“ war, wird der Name „Puíta“
 von einem Musikinstrument abgeleitet, dem Namen einer zur Huldigung von Verstorbenen benutzten großen Trommel. Der musikalische Kern von Puíta der Rhythmus des Djambi-Kults, der auch zur Trance führt und als Vorbereitung für das Erscheinen der Geister benutzt wird.

Zu Beginn des Tanzes wird versucht, eine gewisse Stimmung zu erzeugen. Kommt sie nicht auf, initiiert man ein zweites oder drittes Mal, bis alles passt. 

Zuerst werden im Takt zwei Reihen gebildet: Auf einer Seite die Frauen, auf der anderen die Männer. Ein Paar nach dem anderen beginnt mit einem Solo von einem Ende der Reihe bis zum Feuer, bis zu den Trommlern. Sobald sie dort angelangt sind, kehren sie an den Seiten an den Anfang der Reihe zurück und bilden dadurch zwei Kreise, einen an jeder Seite, während sich in der Mitte immer ein neues Paar befindet. 

Der „Semba“ ähnelt vom Stil dem Puita, nur das er nicht der Huldigung eines Verstorbenen dient. Puita und Semba unterscheiden sich aber in ihrem Zweck. Manche Melodien des Puita haben große Ähnlichkeiten mit solchen, die beim Djambi gespielt werden. 

Etymologisch entstand „Semba“ aus dem Wort „Masseba“, das wiederum in einer der angolanischen Sprachen „Mamai“ (Mutter) bedeutet – ein weiteres Zeichen für den Kult an die „Mutter-Erde“. 

Dieser kultische Tanz wurde vermutlich im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts von den „contratados“ aus Angola eingeführt. Seine Texte erzählten von den mit Peitsche und „Palmatória“ (AP: Handklatsche) misshandelten Arbeitern auf den Roças. Seither verbreitete er sich auf der Insel und wurde der Haupttanz auf den Roças.

Frau Arminda Ferreira, Leiterin einer der Gruppen, erlebte die Puita bereits als Kind auf der „Roça Nova Brasil“. Sie liebte den Tanz so sehr, dass sie 1956 andere Menschen überzeugte, mit ihr eine neue Gruppe zu gründen. Dafür besorgten sie eine Caixa (eine Holzkiste, auf die ein Rhythmus geschlagen wird). Mit der Perfektion der Gruppe kamen andere Instrumente hinzu, die „richtigen“, wie enjengo, mussumba, große puíta und sacaia. Die puíta ist eine Trommel, die an einer Seite offen bleibt und in deren Innern ein Bambusstab angebracht ist. Ihr Laut wird durch das Reiben dieses Stabes mit feuchter Hand erzeugt. Deshalb befeuchteten die Musiker früher ihre Hand mit Wein, den sie auch beim Spielen tranken. Heute wird zum Befeuchten Wasser genommen und Zuckerrohrschnaps getrunken. 

Die traditionellen Kostüme bestanden bei den „serviçais“-Tänzern aus Röcken aus gefransten, gerupften Blättern der Bananenpalme. Später wickelten sie sich Stoffe um die Taille, oder zogen sich weiße Mehlsäcke über, um ihre Nacktheit zu bedecken, einen weiten Rock und banden sich ein Kopftuch um. Als Oberteil trugen sie eine lange Bluse mit einem Kragen, der einer kleinen Kappe ähnelte. 

Die Männer trugen Hosen und ein Hemd. Das linke Hosenbein wurde, und wird noch heute, hochgekrempelt, dass uns an den kurzen Hosen erinnern, die früher von den „serviçais“ getragen wurden. 

Mit Masken aus gerupften Bananenblättern erschreckten sie die Kinder.

Heute sind die repräsentativsten Gruppen auf Veranlassung der Nationalen Direktion für Kultur angehalten worden, stilisierte Kostüme zu tragen. So kleiden sich die Frauen in einen Rock aus Raphiabast und verdecken ihrer Brüste mit einem Stoff, während die Männer mit freiem Oberkörper und in einer schwarzen oder blauen Hose tanzen.

Europäisch beeinflusste performative Tänze

„Die Installierung des Kolonialregimes bringt nicht den sofortigen Tod der einheimischen Kultur mit sich“,
 behauptet Fanon. Trotz des ständigen Versuchs seitens der Kolonialregierung afrikanische kulturelle Werte zu ersticken, um europäische aufzuzwingen, gelang es dem Volk sich weiter kulturell zu entfalten. Die erzwungenen kulturellen Werte wurde aufgesaugt und an die neuen Lebens- und Gesellschaftlichenbedingungen adaptiert. Daraus wurde eine Kreolenkultur geboren.

Viele Performances auf S. Tomé und Príncipe sind ein Beweis für die Potenz und Fähigkeit eines Volkes, selbst unter diktatorischen Voraussetzungen, neue Konzepte zu kreieren. 

Die historischen Gegebenheiten während der Diaspora schmiedeten die Völker der „Route der Sklaven“ zu einer großen Familie zusammen, die ihren Ausdruck in der Lusophonie findet. Diese Verwandtschaft von Kulturen tauscht sich aus und widerspiegelt sich in der performativen Welt der von Portugal kolonisierten Länder.

Ein Beispiel dafür befindet sich auf der anderen Seite des Ozeans – die brasilianischen dramatischen Tänze Cheganças“,
 von denen zwei Typen existieren: der, der Matrosen und der, der Mauren. Während der erste mit dem Epos der Seefahrten in Verbindung steht, beschäftigt sich der zweite mit den iberischen Kämpfen zwischen Christen und Mauren. Dem entsprechen die karolingischen Spiele von S. Tomé und Príncipe: das Tchiloli und das Auto Floripes. 

Die „Tunas“, „Fundões“ und die Gruppe “Leoninos”

Die Worte „Tunas“
 oder „Fundões“ bezeichnen die traditionsreichen Bälle, die bis in den siebziger Jahren des vorherigen Jahrhunderts organisiert wurden. 

Solche Tanzveranstaltungen wurden und werden in bestimmten Räumen, den „Fundões“, veranstaltet. Nach Fernando Reis lag „der erste Raum, in dem europäisch getanzt wurde, im kleinen Städtchen Vila da Trindade, an der Hauptstraße, unter dem Niveau des Asphalts. Und daraus ist etymologisch ihr Name entstanden: „Fundões“, die Pluralform des Wortes „Fundo“, was auf Portugiesisch nichts anderes bedeutet als „Tiefe“.

Während der „Gravana“, zwischen Juli und August, den einzigen trockenen Monaten, in denen die Temperaturen ein wenig milder sind, traten die „Tunas“ Samstags und Sonntags auf dem gesamten Archipel auf. Die „Fundões“ waren von Brettern oder Palmenzweigen eingezäunt, die Bühne befand sich in der Mitte. Um sie herum tanzten die Paare in einer Farbenpracht, die Frauen in geblümten Kleidern und die Männer in bunten Hemden. Mit der Zersplitterung dieser Gruppen entstanden die modernen „Conjuntos“ (Musikbands in heutiger Form mit elektronischen Instrumenten). Auch in der Infrastruktur der Fundões erlebte man eine Veränderung: Zuerst „wurde der Boden mit Brettern ausgelegt, später wurde für die modernen „Terraços“ Platz gemacht, mit Dachbedeckung und Zementboden.“
 Es handelt sich dabei um Innenhöfe, in denen man sich an den Wochenenden trifft, zum Tanz bei sehr lauter Musik. 

„Tunas“ wurden Musikgruppen genannt, deren Rhythmus an afro-südamerikanische Musik erinnert, besondere an brasilianische. Normalerweise werden in diesen Gruppen folgende Musikinstrumente gespielt: eine Geige, zwei Gitarren, eine „sacaia“ oder auch „sucalos“ genannt, eine Büchse oder ein kleiner Korb mit Samen, der vom Musiker geschüttelt wird. Ab den sechziger Jahren kamen auch E-Gitarren dazu und Mikrophone. Der Einfluss der brasilianischen Musik auf diese „Bands“ ist groß und wächst durch die ständige Ausstrahlung von aus Brasilien importierten „Telenovellen“ und Musikprogrammen im Fernsehen. 

Ursprünglich spielten die Tunas bei Volksbällen, auf denen man „europäisch“ tanzte. Eine der ersten Tunas von S. Tomé war in den dreißiger Jahren des 20. Jahrhunderts die Gruppe „Huémbé“ mit ihrem Leiter Adolónimo Aguiar. Diese Gruppe löste sich während des Massakers von Batepá 1953 auf, nachdem auch einige ihrer Mitglieder ermordet worden waren. In den vierziger Jahren wurde die Musikband der „Imprensa Nacional“ (AP: staatlicher Verlag) gegründet und diese Gruppe förderte die Organisation von Volksbällen. Unter ihren Musikern ist besonders der Geiger Barrinhos hervorzuheben

Auch andere Gruppen entstanden und brachten der Unterhaltungskultur der Forros neue Impulse. Z.B. die Gruppe „Vitória“, die erste, die eine Platte aufnahm, oder „Almense“, zu deren Repertoire beliebte Lieder gehörten. Eine noch heute existierende Volksmusikband ist die Gruppe „Leoninos“.
 Unter anderem spezialisierte sich diese Gruppe auf Festzüge in der Art portugiesischer „Marchas“, die zu Ehren des Heiligen António in Lissabon veranstaltet werden. Sie entstand 1964 und war Nachfolgerin einer Fangruppe des Fußballklubs „Sporting“, eine sãotomensische Version der amerikanischen Chear Leader. Übrigens verbarg sich unter dem Mantel des Fußballs, hinter diesem 1940 gegründeten Klub, ein Kern des Widerstands gegen den Kolonialfaschismus. Das 1950 entstandene Sextett „Eco Celeste – Sporting Clube de S. Tomé“ ist dafür ein weiteres Beispiel. Heutzutage treten die „Leoninos“ hauptsächlich beim „Rebuçado“ (AP: Fest von Bonbon), am 24. und 25. Juni, und beim Fest des Heiligen Benedikt, am 29. und 30. Juli, auf. Andere Gruppen, die die Sãotomenser Freitags und Samstags zum Tanz anfeuern, sind heute die „Sangazuza“, die „África Negra“, die „Úntués“, etc.

Später wird die Musik langsamer und die Lichter erlöschen allmählich. Die Band verhandelt mit der Polizei um jedes weitere Lied und die Tropen laden die Paare ein... 

4.24.3 „Ússuá“ – der höfische Tanz des Äquators

Mit gestiegenem sozialen Bewusstsein und größerer ökonomischer Macht wurde es ab dem 19. Jahrhundert für die Forros wichtig, eine gewisse europäische „Gepflegtheit“ an den Tag zu legen. 

Als sie aber in der Übergangsperiode vom Kaffee- zum Kakaoanbau gezwungen waren, ihre Grundstücke an die internationalen Gesellschaften abzutreten, gerieten viele von ihnen in Armut. Dadurch entstand eine Art Nivellierung verschiedener Schichten der Kreolen-Gesellschaft. Aber der Wunsch nach Träumen ging nicht verloren und ihre Quintés verwandelten sich immer wieder für einige Stunden in imaginäre Ballsäle, in denen dieser elegante Tanz, der „Ússuá“, dargeboten wurde.

Fernando Reis schreibt: „Die Mitglieder einer solchen Gruppe bildeten mit ihren gepflegten Manieren eine Elite und sozusagen eine geschlossene Gesellschaft, wo es eine Ehre war, dazu zu gehören“.
 

Es ist anzunehmen, dass die Forros mit diesem Tanz, in gewisser Weise, die weißen Herren nachahmten. Damit konnten sie die von ihnen beanspruchte Gleichrangigkeit mit den Weißen ausdrücken. Zum Teil stolz auf ihre portugiesische Herkunft, verselbständigte sich bald ihr Bestreben nach den selben Posten und Chancen wie die Weißen, als Hauptziel der Kreolen-Gemeinschaft. 

Die „Quintés“ waren und sind noch heute bevorzugte Orte der Entfaltung der Forro-Kultur. Der „Quinté“ ist ein gewisses territoriales Einflussgebiet des „Clans“: Hier wohnt der Patriarch mit allen seinen Kindern und Kindeskindern, hier berät die Familie ihre Zukunft, hier plaudern und feiern sie, hier trinken sie den „Vinpalma“ und tanzen dabei. 

„... die Frauen in bunten Wickeltüchern und langen spitzenbesetzten Röcken. Auf dem Kopf tragen sie mit großem Geschick gewickelte, auffällige Tücher. Die Männer tragen schwarze Hosen, schwarze Schuhe und penibel gebügelte weiße Jacken, binden sich eine Krawatte um und setzen sich einen Strohhut mit schwarzem Band auf. Um den linken Arm ist ein Leinentuch mit Fransen und Stickereien gebunden, mit dem sie sich den Schweiß abwischen. Außerdem halten die Herren einen Spazierstock in der Hand, möglicherweise ahmen sie damit die Kolonialherren nach, vielleicht ist es aber auch die Reminiszenz an ein afrikanisches Machtsymbol.

Wenn die Herren in höflicher Manier vor ihre Damen treten, beim Verbeugen ihre Hüte lüften und dabei die Jacken öffnen, als ob sie eine unsichtbare Weste zur Schau stellen wollten, sind wir verleitet an Bilder aus Wien, Lissabon oder Paris zu Beginn des 20. Jahrhunderts, zu denken.“

Die Schritte der Tänzer sind gemessen, graziös, vollendet und würdevoll, wie der Tanz „pas-de-quatre“. Der Takt wird von einer Klarinette unterstützt, die, unter Anweisung des „Zeremonienmeisters“, die Schrittfolge bestimmt. Deshalb ist anzunehmen, dass der Ússuá aus dem Socopé entstand. Außer Klarinette wird Huémbé, Léplica und Tabaqui, Sacaia, Canzá und heutzutage auch Akkordeon gespielt. 

Es mag sein, dass dieser Tanz bereits vor dem 20. Jahrhundert existierte. Sicher ist, dass er erst nach 1919 den Namen „Ússuá“ erhielt. Bei dieser Behauptung stütze ich mich auf die Tatsache, dass beim Verbot aller anderen Tänze wie dem Socopé, Danço Congo, Bilanguá und Semba, sowie dem Ritualtanz Plo Mon Dessu, der Ússuá nicht erwähnte wurde. Tatsächlich veröffentlichte der Ratsverwalter Gustavo Bebiano Baeta Neves am 28.07.1919 im „Boletim Oficial“ die Verordnung, betreffs der „Liga para os interesses Indígenas“, dem „Verband zum Schutz der Angelegenheiten der Einheimischen“. Wäre der Ússuá damals bekannt gewesen, hätte er mit dieser Verordnung das gleiche Schicksal wie die übrigen Tänze erfahren. Die Gruppen „Damastolo“ und „Mecutudama“ prägten den Ússuá von der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts an. 

Wann der höfische Tanz des Äquators seinen Namen bekam, ist unbekannt. Jedoch liegt die Vermutung nahe, dass dieser Tanz bereits von Mosambikanern mitgebracht werden könnte. Mit dem selben Begriff bezeichnet man auch der Palmensaft nach seiner Gärung: „Ússuá“ und „Vinpalma“ sind Synonyme. Dieses Wort erinnert auch an ein mosambikanisches Getränk, „Upsua“ (ein alkoholhaltiges Getränk, gewonnen aus vergorenem Maniok- oder Maismehl), dessen Namen möglicherweise die „contratados“ aus Mosambik mitgebracht haben. Nach Auskunft der Gruppe „Closolense 2“, Nachfolgerin der berühmten Gruppe von Sum Camblé, werden andererseits in einem der traditionellen „Ússuá-Texte“ die Leute aus Quelimane
 und ihr Leiden besungen. Bedeutet dies, dass sich der Ússuá trotz seines höfischen Charakters auch mit dem Leiden der entwurzelten Menschen befasste? 

Aber erst Sum Camblé brachte den Ússuá zur Formvollendung und machte daraus einen Tanz der Schönheit und Eleganz. Er, Zeremonienmeister und Oberhaupt einer großen Familie, gründete und leitete eine Gruppe, um den Präsidenten der Republik Portugal, Marschall Craveiro Lopes, zu empfangen. Nach dessen Besuch blieb die Gruppe bestehen und wurde zum Synonym für elegante Unterhaltung. Ússuá wird überwiegend von alten Menschen getanzt, obwohl in der Gruppe von San Marçal – leider die einzige noch existierende Ússuá-Gruppe – auch Kinder anzutreffen sind. Die Gruppe ist bestrebt, das kulturelle Erbe zu erhalten. Von allen Ússuá-Gruppen (AP: Auch auf der Insel Príncipe gab es eine von emigrierten Forros gegründete Gruppe) war die „Ússuá von Sum Camblé“, auch „Ússuá Closolense“ genannt, die bekannteste. Aber sie ist bereits vor circa dreißig Jahren verschwunden. Trotzdem konnte der heutige Präsident der Gruppe, Aurélio Cosme und eine Tänzerin Namens Paulina, sie wieder zum Leben erwecken und so die Tradition von Sum Camblé zumindest teilweise retten. Da aber keiner aus der fünfzehnköpfigen Gruppe Sum Camblé erlebt hat, wurde die neue Gruppe „Closolense 2“ genannt. 

Als Aurélio Cosme vor vier Jahren die Leitung der Gruppe übernahm, bat er beim Rundfunk um Hörkassetten. Gleichzeitig begann die Gruppe unter der Leitung einer ehemaligen Tänzerin mit den Proben, bis schließlich eine kleine Musikband formiert wurde. Die Kassetten wurden nur dazu benutzt, den Rhythmus einzuhalten und sollten nicht etwa dazu dienen, die alten Melodien nachzuahmen. Deshalb besitzt die Gruppe heute auch ihre eigenen Kompositionen.

Bei meinen Forschungen vor Ort konnte ich die älteste vom Volksgedächtnis erhaltene und von „Sumé Vinti“
 geleitete Gruppe aus dem Gebiet von Cruzeiro kennenlernen. Er bekam diesen Spitznamen, weil in seiner Hemdtasche immer ein Zwanzig-Escudos-Schein steckte, mit dem er die Frauen zu beeindrucken suchte.

Seine Gruppe war sozial organisiert. Die Mitglieder zahlten in eine Kasse ein, aus der ihnen im Falle finanzieller Schwierigkeiten, bei Krankheiten oder Todesfällen geholfen werden konnte. Diese Ersparnisse entstanden auch durch Geldstrafen, die von zu spät auf Proben kommenden Mitgliedern bezahlt werden mussten.

4.24.4 Der „Socopé“ 

An einem Sonntagnachmittag erlebte ich im „Parque Popular“ (Volkspark) einen Wettstreit der verschiedenen „Socopé-Gruppen“ der Insel:

Aus dieser, in Mimikry getarnten Welt, ertönen die Trommellaute der „sacaias“ und „pitu-dôxi“.

Die Frauen marschieren in einem Zug. Ihre Hüftbewegungen erinnern an freudige, erdverbundene Matronen. Dabei laufen und tanzen sie mit leicht gespreizten Beinen und zelebrieren ihren Siegesmarsch, ein Sieg über Zeit und räumliche Grenzen der Insel. Sie stellen vollkommene Sinnlichkeit dar. Man könnte „Socopé“ als den einzig wahrhaft „kreolischen“ Tanz bezeichnen. 

Solch spektakuläre Festzüge durch die Straßen der Stadt enthalten mit ihren Tänzen und Gesängen eine spezifische Theatralik. Manchmal erreicht ein solcher Zug eine viel größere Animation, als die eigentliche Darbietung. 

Die am 10.10.1980 gegründete “Sociedade de Vera Cruz”, aus dem Bezirk Lembá, zieht vorüber. Sie bewegt sich in Richtung Spielfläche, auf der der Ausscheid der verschiedenen Socopé-Gruppen der Insel stattfinden soll. Vor sich her tragen sie eine Standarte in Grün, Gelb und Rot. Auf dem mittleren gelben Streifen ist ein Schiff abgebildet und über dem Schiff zwei schwarze Sterne; auf dem unteren roten Streifen sieht man einen, vor einem Löwen fliehenden Mann im Anzug und einem geöffneten Regenschirm in der rechten Hand; darüber stehen die Worte “Sociedade Vera Cruz, Distrito de Lembá”. Zwei kleinere Fahnen rahmen die Standarte ein, sie sind weiß, und haben je zwei schwarze Sterne. Der Kommandeur der Ronda, mit einem Strohhut auf dem Kopf und einer Trillerpfeife, versucht erfolgreich die Ordnung aufrecht zu erhalten. Hinter ihm wird die dreifarbige Standarte (grün, gelb und rot) getragen. 

Hinterher marschieren die Musiker mit ihren Instrumenten: ein „Jaz“ (AP: große Trommel, die auch beim Bulaué benutzt wird), ein Huémbé, ein Tabaqui, vier Canzá, zwei Sacaia und ein „Sino“ (Metallschellen worauf geschlagen wird). Nur mit dem Jaz gibt es wegen seiner Größe Probleme. Er muss von zwei Männern getragen werden und wird sobald der Zug anhält, auf den Boden gestellt. Auch diese Pause ist von perfekt organisierter musikalischer Struktur. Die Choreographie des Socopé verlangt, dass nach einer Sequenz von vier kleinen Vorwärtsschritten – die wiederum fünf mal hintereinander wiederholt werden – und einem zusätzlichen Schritt nach vorne und einem anderen seitlich, eine Zäsur erfolgt. Diese Zäsur, bzw. Pause wird also benutzt, um den Jaz auf den Boden abzustellen. Erst dann wird gespielt. 

Socopé spiegelt sehr genau Eleganz, Finesse und „Savoir Être“ der „Forro-Kultur“ wider. 
Musikalisch lehnt sich der Socopé möglicherweise an den Ússuá an. Nach dem der Ússuá fast verschwand, bevorzugen vor allem alte Leute diesen Tanz. Choreographisch ist er eine eventuelle Ableitung des „Lundum“ und erinnert gleichzeitig an den sogenannten “Volksmarsch zu Ehren des heiligen António von Lissabon”.

Die Musik, auch wenn sehr rhythmisch, beschränkt sich auf die Begleitung des Chores. Der Klangkörper besteht nur aus einer oder zwei Trommeln, zwei „sacaias“, zwei „canzás“, eisernen Schellen und manchmal dem „pó mamon“, der ähnlich wie eine Posaune klingt und aus dem Stamm des Melonenbaumes gefertigt wird. Nach 1950 führten einige Gruppen, wie z.B. „Sociedade Bimbá da Trindade“ ein neues Instrument ein: die Gitarre Bimbá, eine Art Harfe, gefertigt aus einem gebogenen Ast aus Mangre-Holz. Ihr Bogen besteht aus einer Stahlsaite oder aus Bambusfasern. Ihre Laute erzeugt man, indem man die Saite zwischen die Lippen anlegt; durch den offenen oder geschlossenen Mund erzeugt man unterschiedliche Töne. 

Die Forros von Cova Barro führten die N´guené während der fünfziger Jahre ein, zur Zeit des Verbots der Trommel und anderer Instrumente, weil sie angeblich zu laut waren. Die N´guené ist der Bimbá sehr ähnlich, die Resonanzhöhle ist hier allerdings nicht der Mund, sondern eine Kalebasse, die sich ungefähr in der Mitte der Saite befindet. 

Manche benutzen auch den Pitus Pempé. Aber das Spezifische dieses Genres war, dass sie sich mehr und mehr auf das Spektakuläre des Umzuges und die Uniformen konzentrierten, und immer weniger auf die musikalische Kreativität.

Nach dem Beispiel anderer westafrikanischer Performances kommt es zur Verstärkten Anwendung von Militär-Attributen. Dazu vermerkt J. Fiebach ein Beispiel, welches an Hand der Beni-Tänzer diese Realität beleuchtet: „In der Erscheinungsform kopierten Beni-Tänzer und die Gesellschaften, die sich zur Pflege von Beni bildeten, Verhalten und Institutionen der europäischen Kolonialmächte. Man übernahm zum Tanzen militärischen Drill, organisierte bzw. rhythmisierte Tänze in Linien oder kreisartigen Marschtritten, die Militärformationen ähnlich sein sollten, führte Paraden oder Aufzüge durch. ... Die Gesellschaften gliederten sich nach deren Rängen und Hierarchien.“

Der Zug deutet auf eine sehr komplexe Hierarchie hin, bestehend aus einer Mischung von kolonialen Strukturen und einem Kulturklub mit: Präsidenten, Vizepräsidenten, Ratspräsidenten, Kommissar, Eisenbahnpräsidenten, Sekretär, Gesanginspektor, Gesangkommandanten, ersten Sänger, Instrumentalisten und Sängern, Mitgliedern und zwei Verkehrschefs. Das betrifft den männlichen Teil. Der weibliche Teil der Gruppe ist ähnlich organisiert: ebenfalls eine Präsidentin, eine Vizepräsidentin, etc. Alle besitzen von den anderen geachtete Aufgaben. Die ersten vier Funktionen oder Posten erinnern an die Organisation des Staatsapparats aus einer Zeit, als es noch eine „Metropole“ und Kolonien gab. Der Eisenbahnpräsident stammt vermutlich aus der Zeit, als die Eisenbahn auf São Tomé verlegt wurde, die übrigen Titel entsprechen einer Klubgesellschaft.

Alle tragen prächtige Uniformen aus gleichem Stoff. Während die Männer Rangabzeichen und Streifen, entsprechend ihrer hierarchischen Position tragen, benutzen die Frauen andere Symbole: farbige Schärpen, die sie über die Brust kreuzen, Bänder an den Kopftüchern und an Hüten. 

Das Ganze besitzt ein kompliziertes Ritual, das, obwohl nicht schriftlich fixiert, von allen akzeptiert und respektiert wird. Der Name bedeutet „nur mit den Füßen“.

Es gibt kaum einen Ort auf der Insel ohne eine Socopé-Gruppe. Diese Gruppen haben ihre eigenen Feiertage und in gepflegtem und naiv gezierten Briefstil werden unter alten Freunden Mitglieder anderer Gruppen zu den Feiern eingeladen.

Wie bei vielen anderen dramatischen Tänzen (Danço Congo, Tlundú) und Theaterperformances (Tchiloli, Auto Floripes) beginnt auch der Socopé mit einem Auftrittszug um den ganzen Park, bevor er an den Schauplatz des Wettstreits kommt. Die Gruppe singt eine andere Art von Liedern, als die später auf der Spielfläche dargebotenen. 

Die Jury wartet schon. Sonntagnachmittag wird man erfahren, welche Socopé-Gruppe im Volkspark der Stadt S. Tomé zur besten der Insel gewählt wurde. Bewertungskriterien sind Melodie, Choreographie und der Inhalt der „Soias Longo Cantá“ (AP: Gedichte aus der Oraltradition, die zu Beginn der Darstellung gesungen werden). 

Sofort nach Beendigung der Ronda wenden sich zwei Sänger der Gruppe (eine Frau und ein Mann), die „Gatelas“, an das Publikum und singen eine „Soia longo cantá“. Es entsteht ein Gesangsduell in Versform. Diese Phase der Performance ist als "sublimocho”
 bekannt. Wenn der Socopé in einem Quinté dargestellt wird, steigt der Sänger auf einen Hocker, um vom Publikum besser gesehen und gehört zu werden. (Vor der Unabhängigkeit wurde in dieser Form häufig soziale und politische Kritik geäußert.) Erst danach beginnt dann der eigentliche Tanz. 

Der Socopé hat praktisch seine unterhaltende Funktion übernommen. 

Es können wie bei dem Tundlú drei Phasen unterschieden werden: die Ronda, also der Einzugsmarsch; der Sublimocho, die Ansprache an das Publikum in gesungener Versform (teilweise Stehgreif-Verse); und als letzte Phase der darstellerischer Tanz der Gruppe. Die Gesänge bestehen aus metaphorischen Versen, die soziale Kritik bezwecken und Kleinkrämerei, Geiz oder Hurerei lächerlich machen.

Eine andere Gruppe aus Caixão Grande heißt nach ihrem Präsidenten, „Herança Nova - Margarida Manuel“. Der der Ronda vorangehende Kommandeur hat die Haltung eines stolzen Generals. Die Gruppe Socopé „Pé do Chão Grande“ weist mit ihren stilisierten Gesten, ihrer Haltung und mit ihren vollständigeren Kostümen, eine perfekte Ähnlichkeit zum Tchiloli auf. Sie erntet zu Beginn ihres Auftritts keinen großen Beifall – ihre Stilisierung wirkt wie ein Schock. Auf ihrer Standarte ist ein safeartiger Schrank abgebildet, der von zwei Hunden bewacht wird. Es soll das Volk symbolisieren, das sein kulturelles Erbe bewacht. 

Niemand weiß genau, wann und wie der „Socopé“ begann. Wieder andere behaupten, er sei ein Nachfolger des „Lundum“ – ein Tanz, bzw. ein Wettsingen, das noch heute in Nordosten Brasiliens anzutreffen ist. 

Man erzählt sich, dass bei einem Wettsingen, einer der „Gatelas“ (Versemacher aus dem Stegreif) seinen Rivalen so spöttisch behandelte und bedrängte, dass dieser voller Wut und Unbeherrschtheit eine „Umfa“ (Trommel) nahm und seinen „Angreifer“ damit totschlug. Das zog ein Verbot des „Lundu“ nach sich. Leider ist dieses Genre heute nicht mehr nachzuweisen.

Über den Lundum sagt Almada Negreiros, er differenziere sich in zwei Arten: Der „Viola“ und der „Dunfa“. Der erste „wird von Saiteninstrumenten und einem Klavier begleitet“
 und mit großer Eleganz getanzt und der zweite ist eine Art Wettgesang, wie er noch heute in Portugal anzutreffen ist. 

„Der Lundum, Londu oder Landum ist ein afrikanischer Tanz, der von Sklaven nach Brasilien gebracht wurde und von dort nach Lissabon gelangte“.
 Laut Câmara Cascudo ist dieser Tanz die Wiege der „Chula“ und des portugiesischen „Fado“, des brasilianischen „Tango“, der peruanischen, chilenischen und argentinischen „Samba cueca“. „ ... das Mädchen wendet alle möglichen Tricks an, den Mann in ihren Armen festzuhalten ... Es ist der zynischste Tanz, den man sich vorstellen kann; es ist nichts weiter als die nackte Darstellung des fleischlichen Akts ...“, schreibt Tollemare.

„Temple Seco“ ist eine Art des Genres Socopé, die sich in den zwanziger Jahren aus einer Gruppe gleichen Namens entwickelte. Sie bestand aus wenigen Teilnehmern und einer kleinen Musikband aus Canzá, Sacaia, einer Trommel und einem Blech. 

Zuvor, noch während des letzten Viertels des 19. Jahrhunderts, sind noch einige andere Gruppen zu erwähnen, wie z.B. die Socopé-Gruppen „Mastolo“ und „Mecutodama“. Gruppen, wie die „Coimbra Nova“ oder die „Sociedade Eborense“ aus Neves gaben dem Socopé Impulse. Eine wichtige Socopé-Gruppe war auch die „Linda Estrela“, 1937 gegründet und noch heute stolz auf ihre gelbe Fahne, die bei einer „ronda“ immer ganz vorne präsentiert wird. 

Die weiblichen Mitglieder dieser Gruppe tragen Kopftücher mit kleinen weißen und roten Quadraten und gemusterte Kimonos. Sie entwickelte sich zur besten Socopé-Gruppe der Insel. Trotz ihres barfüssigen Auftritts behalten sie ihre typische triumphale Haltung.
 

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurde der Tanz „Bulaué“ wahrscheinlich vom Socopé abgeleitet, obwohl er in allen Aspekten – sei es musikalisch, choreographisch, dramaturgisch oder chromatisch – viel ärmer ist. Durch die Verordnung des Ratsverwalters Gustavo Baeta Neves vom 28.07.1919 verboten, gelangte er erst wieder 1979, während eines Jugendcamps in Ribeira Peixe, ans Tageslicht. Die Musikinstrumente der jungen Leute bestanden aus ein paar Büchsen. Heute ist die Trommel des Bulaué an einer Seite mit Ziegenfell bezogen, während es beim Socopé beide Seiten sind. Der Bulaué ist Tanz und kollektiver Gesang. Kein Meister leitet den Gesang an. Es sind die sich im Rhythmus der Trommeln bewegenden Teilnehmer, die so mit ihrem Tanz den Gesang stützen, dass “wir die Erde spüren”, wie mir Fernado de Macedo sagte. 

Die Bevölkerung betrachtet ihn als „falsch“ gespielten Socopé. Streng genommen ist seine Choreographie aber bedeutend schwächer und besitzt keinerlei Struktur. Statt dessen bietet er Tänzern und Zuschauern alle Möglichkeiten der Improvisation. Im Gegensatz zum Socopé gibt es hier keine Kostüme. Und sowie die Trommler schneller schlagen, ist das Publikum eingeladen, sich auf den Terreiro zu wagen.

4.24.5 Der “Bligá” oder “Jogo do Cacete”

Wahrscheinlich erlebte der Bligá eine bedeutende Entwicklung, als im 19. Jahrhundert den Forros das Tragen von Waffen untersagt wurde. Es ist aber auch möglich, dass sein Ursprung noch älter ist. “Jogo de Cacete” oder „Bligá“ heißt in der Sprache der Forros eine Kampfart, die laut Almada Negreiros vom “portugiesischen Stockspiel”, dem „Pauliteiros“,
 inspiriert wurde. Ob dies zutrifft, bedarf noch weiterer Untersuchungen. Möglicherweise könnte er auch vom afrikanischen Kontinent stammenden Kampfarten beeinflusst worden sein. Es ist anzunehmen, dass der Bligá von Sklaven eingeführt wurde, die vom Kontinent nach S. Tomé kamen, um auf den Plantagen zu arbeiten. 

Eine Mischung aus Kampf und Tanz, voller Eleganz, in der die dramatische Komponente teilweise durch komödiantische Elemente unterstrichen wird, sind Charakteristika für das Tchiloli. Ein intelligentes Spiel, voller Grazie und Esprit, das uns an die brasilianische „Capoeira“ zu denken verleitet. Hier finden zwischen den Kämpfern koordinierte, einstudierte Schritte und Bewegungskombinationen statt. Bei den Vorführungen wird paarweise gekämpft, bzw. einer tritt gegen mehrere Gegner auf.

Mit dem “cacete” (ein 1,5 Meter langer Stock aus dem Holz des Viro-Baums, “scytopelatum kamerunianum”) lernt der Kämpfer sich zu verteidigen und wenn nötig, seinen Gegner anzugreifen, selbst wenn dieser mit Steinen, Machete, Messer oder Speer bewaffnet ist. Außer dem „cacete“, kommen besonders die Beine zum Einsatz.

Vom Vater zum Sohn, oder vom Onkel zum Neffen wurden die „Bilá-Kabá“ – so werden die Geheimnisse dieser Kampfkunst genannt – weitergegeben. 

Nach der Unabhängigkeit hatte sich der ursprüngliche Zweck des „Bligá“ aber erübrigt, da es keine koloniale Feldpolizei mehr gab. Dadurch begann diese Kampfart allmählich in Vergessenheit zu geraten. Nur dank der Meister Varela und Afriko vom Norden der Insel und dem Maler und Musiker Nezó aus Anguené, lernten die jungen Menschen diese phantasievolle und theatralische Kunst. 

Nach Aussage von Sum Varela kann ihn jeder ohne Einschränkung ausüben. Deshalb sieht man bei öffentlichen Vorführungen dieser Künste nicht selten auch junge Mädchen. Das günstigste Alter zum Erlernen dieser nationalen Kampfkunst liegt zwischen fünfzehn und sechzehn Jahren. Das Training ist kostenlos, aber an bestimmten Feiertagen werden die Gruppen eingeladen, sich auf den Straßen zu präsentieren und selbstverständlich erhalten der Meister und seine Jünger dafür etwas Geld.

Zu Beginn der Ausbildung müssen die zukünftigen Kämpfer täglich trainieren, wofür sie sich auf den Weg zum Hause des Meisters, bzw. zum anderen Trainingsort begeben müssen. Dort verbringen sie den ganzen Tag unter seiner Anleitung. Diese Periode dauert ungefähr sechs Monate. Nach dieser Zeit müssen die jungen Leute eine Prüfung vor den zwei Meistern (Varela und Afriko) ablegen. Dabei werden die Schwächen der Prüflinge kritisiert, damit sie wissen, wie sie sich weiter perfektionieren können. Nach der Prüfung, die immer Sonntags stattfindet, gehen alle gemeinsam in die Messe und kehren danach zum Trainingsort zurück. Auf dem Weg dorthin demonstrieren sie auf der Straße ihre neuen Fähigkeiten. Angekommen, erwartet sie ein von ihren Familien vorbereitetes Mittagessen. Während dieses geselligen Festes erhalten sie vom Meister ein Diplom, das ihre Fähigkeiten belegt. Ab diesem Moment gelten sie als „Kämpfer“, werden aber weiterhin zwei Mal in der Woche im Beisein ihres Meisters trainieren müssen, an den restlichen Tage üben sie alleine. Auch nach der Ausbildung muss jeder, der etwas auf sich hält, täglich trainieren.

Als Bestandteil des Vorbereitungsrituals eines Kämpfers, muss er von Zeit zu Zeit ein „speziales“ Reinigungsbad während der Trainingszeit und auch nach der Ausbildung nehmen. Dieses Bad verlangt ganz besonderes Wasser. Regenwasser, das sich in den Baumhöhlen sammelt und als Wasserreservoir für die Vögel „Tchin Tchin xolo“ (thomasophantes sanctithomae) und „Conóbia“ (alcedo leucogaster) dient. Man wartet, dass sich die Vögel zwischen elf und zwölf Uhr vormittags um dieses Wasser streiten, bevor man sie verjagt. Das Wasser muss nun „bezahlt“ werden, indem einige Münzen in die Höhle des Baumes geworfen werden. Nach dem man mit dem Wasser gesprochen hat, wird es mit einer Kanne geschöpft. Dieses Wasser, genannt „Ocopó“, wird für den heiligen Zweck zu einer Emulsion verarbeitet, indem Blätter der “Fia leve” (lycopodium cernuum) darin gekocht werden. Erst dann kann darin ein Bad genommen werden. 

Angeblich macht ein Bad in dieser Emulsion flexibler und agiler, weshalb es als wertvolles Mittel nicht nur bei Bligá-Kämpfern gilt, sondern auch bei alten Menschen und Kindern begehrt ist. Manchmal, und hier wird die Verbindung zu den Geistern deutlich, wird die Emulsion mit auf dem Friedhof geernteten Blättern angereichert. Diese werden nach verbreitetem Glauben von den Geistern gesegnet – ein Grund, weshalb auf dem Boden des Friedhofes Geld hinterlegt wird. Außerdem werden Blätter von Mandelbäumen mit einem Speer aufgespießt, und zwar in dem Augenblick, wenn sie vom Baum fallen, aber noch bevor sie den Boden berühren. Dazu kommen noch sieben Blätter von „Pau Tabaque“ (cordia sp.), dem Baum, aus dem die Trommeln hergestellt werden. In diesem Fall muss sich der Kämpfer vor dem Bad mit einem Schwalben- oder leerem Bienennest einreiben. 

Erst nach dieser „Reinigung“ ist der Kämpfer in der Lage, seine Aufgabe zu meistern.

Aber zuvor, muss ein Bligá-Kämpfer meditieren und um den Beistand der Geister verstorbener Meister bitten. Bei öffentlichen Vorführungen wird, sofern die Zeit ausreicht das gesamte Ritual zu vollziehen, wie es bei allen Ritualen üblich ist, den Toten ein Opfer dargebracht. Dafür wird auf den Boden des Trainingsortes, zu Ehren der Geister, eine bestimmte Menge „cacharamba“ (AP: Zuckerrohrschnaps) vergossen. Dann befeuchten die Mitstreiter ihre Hände mit dem Schnaps, waschen damit auch ihre Stöcke und trinken anschließend den Rest. Nach dieser kurzen Zeremonie sind sie bereit, sich zum Ort der Vorführung zu begeben.

4.25 Karl der Große am Äquator und die Brücke zwischen Kontinenten

Es wäre ein Versäumnis diesen Anhang zu beenden, ohne einige Zeilen dem “Auto Floripes” von Príncipe zu widmen.

Gemeinsam mit dem Tchiloli ist das Auto eine der Performances, die sich besonders abhebt. Die karolingischen Romane und Theaterstücke, haben gerade auf den Inseln des Atlantiks und in Brasilien, als Schnittpunkt der Sklavenroute, ein gewisses Echo hinterlassen. 

Deshalb als Abschluss dieses Buches einige Kommentare zum „Auto Floripes“ von Príncipe, welches ein grandioses Spektakel ist.

Gilberto Freyre behauptet, dass Rassenkonflikte, sowohl regionale, als auch Klassenkonflikte, wie zwischen Christen und Mauren „obwohl durch ökonomische Widersprüche verursacht ..., nur durch die religiöse Mystik erklärt werden“ können.
 Dies geschieht häufig auch bei künstlerischen Volkskreationen. Die ökonomische Wirklichkeit und der praktische Faktor allein reichen nicht aus, die sich allmählich entwickelnde kollektiv-künstlerische Manifestation zu gestalten. 

Die Handlung beinhaltet den Kampf zwischen Christen und Mauren. Aber für die Einheimischen vom Príncipe ist die ursprüngliche historische und religiöse Bedeutung der Geschichte irrelevant und der „ritterlichen Atmosphäre“ wird auch nicht so viel Bedeutung beigemessen. Sie wissen nur, dass es sich um eine maurische Prinzessin handelt, die sich in einen edelen Ritter der feindlichen christlichen Armee verliebte und sich deshalb zum Glauben ihres Geliebten bekehren ließ. 

Der ursprüngliche Zweck und die Deutung der Geschichte entgeht den heutigen Akteuren und deren Zuschauern. Der tatsächliche Wunsch nach Ländereien und Reichtum, der als Grund für den Hass gegen die Mauren galt, ist unwichtig geworden. Wichtig ist für die Bevölkerung von Príncipe das Mysterium und die Symbolik, die in der Performance deutlich werden.

Hinter der sentimentalen Seite des Autos (die Liebe zwischen Floripes und Guy von Burgund), dem Kolorit der Choreographien, der differenzierten Behandlung der Sprache, dem Gestus der Figuren, der Gestikulation der Schauspieler, etc. versteckt sich auch eine verborgene Kritik an der Zentralmacht in S. Tomé. Ist S. Tomé schon von der Welt isoliert, so ist es Príncipe erst recht. Es genügt zu bemerken, dass die Insel Principe nur einmal in der Woche von einem aus S. Tomé kommenden kleinen Schiff und zwei kleinen Flugzeugen (der nationalen Fluggesellschaft und der portugiesischen Luftwaffe) aufgesucht wird. 

Floripes, ein Symbol der reinen Liebe und weiblichen Treue muss laut Tradition von einer Jungfrau dargestellt werden, die von zwei alten Frauen aus S. António do Príncipe auf ihre Jungfräulichkeit untersucht wird.

Wie Fernando Reis 1969 schrieb, vertreten „alle die Meinung, dass ein Mädchen, das nicht jungfräulich ist und trotzdem die Rolle spielt, vor der nächsten Aufführung sterben wird.“

Aus Geldmangel trägt die Floripes immer das selbe Kleid, nur die Darstellerin wird von Jahr zu Jahr ausgewechselt.

Früher wurde die für die Rolle der Floripes ausgewählte Jungfrau bis zum Tag der Aufführung misstrauisch beobachtet. Sollte sie zur Aufführung nicht mehr im „jungfräulichen Zustand“ sein, müsste ein anderes Mädchen an ihrer Stelle den Part übernehmen, andernfalls könnte das Auto nicht gespielt werden.

Blasrohre wecken die Bevölkerung und die kleinste Stadt der Welt verwandelt sich in eine riesige Bühne: „Imaginäre Kriegsvisionen zwischen Christen und Mauren – Ströme von imaginärem Blut, welches scheinbar die Straßen von Santo António nässt – Enthauptete Könige und Prinzen in Mormionda – auf dem Platz – mit Säbeln erschlagene Priester – Schwertgeräusche – Krieger, wie in einem Traum in Umhänge gehüllt und mit Turbanen auf dem Kopf – Blasrohre und Pfeifen, Kampfgeschrei – später die Hochzeitsfeier von Floripes und Gui de Borgonha auf der Burg der türkischen Prinzessin, mit Fanta und Nationalbier, Süßigkeiten und Kuchen. Wo beginnt die Realität? Wo hört das Theater auf?“
 Vom Aufbruch der Sonne bis zum Eintritt der Dunkelheit übernimmt das Theater die Stadt.

Das ist das Szenario, das man jährlich am 15. August, bzw. auch im darauf folgenden Sonntag, in der Stadt Santo António, der Hauptstadt der Insel Príncipe, erleben kann.
 Alles entwickelt sich wie in einem Rausch. Alle Insulaner sind gekommen, um dieses grandiose Spektakel zu sehen und zu erleben und um sich an der Zeremonie zu berauschen und somit ins Reich der Träume zu gelangen. Die Vorstellung wird normalerweise am darauffolgenden Sonntag wiederholt. 

Aber am Ende werden die farbenfrohen Mauren doch von den eher blassen Christen besiegt. 

„Es ist immer gleich“, sagte mir Marcelo Lopes de Andrade, aus dem Ort Chimaló (Insel Príncipe), Mitglied der Kommission für die Organisation des Auto, als wir uns am frühen Morgen trafen: Um sieben Uhr in der Frühe gehen beide Botschafter, ein Christ und ein Maure, nachdem sie sich durch ihre Blasrohre angekündigt haben, zum Friedhof und zum Strand, um dort die Ahnen zu grüßen. Jeder von ihnen trägt eine Fahne und wird von einem Trommler begleitet. Zum christlichen Botschafter gesellen sich Guarim de Lorena, Auberin, Macaire, Geraldo de Mondifer und ein Ritter. Wenn alle beisammen sind, sucht der Botschafter nach Galalão und gibt ihm die Fahne, damit er die anderen Pairs aufsucht. Zu den Christen gehören, außer den bereits erwähnten, noch Ricarte, Carlos Magno, Herzog Nemé, Urgel de Danoa, der Autor, Herzog Regner, Alerino, Gui de Borgonha, Oliveiros, Roldão und andere. Sie tragen blaue Uniformen. Alle marschieren zur Burg (ein mit Stoff bezogenes Podest), die sich immer vor der Kirche Matriz befindet. Aber den Christen schlägt nicht so viel Sympathie entgegen wie den rot gekleideten Mauren. Der maurische Botschafter trägt eine rote Standarte und ein Kampfschild aus Holz, hinter ihm sein Tambour. Gleich den Christen laufen auch sie durch die Straßen, um sich zu versammeln: zuerst der türkische König, dann ein Ritter, ein Berater, Clarião, König Escapado, Murpim, Brutamontes, Barbaça. Nachdem sie sich versammelt haben, gibt der Botschafter Orangel die Fahne, damit er die anderen holt: Tempestade, Mestre-Sala, Sortibão, Burlante, Ferrabrás von Alexandria, Floripes, Admiral Balão, den Riesen Galafre.

„Blasrohre und Trommeln verleihen der Menschenansammlung etwas Offizielles. Um die Mittagszeit müssen die zwei Armeen vollständig aufgestellt sein. Die Christen so sagen die Zuschauer, sind „langsamer und haben mehr mit Gott, mit dem Gebet und mit der Bibel zu tun“. Während die Mauren, weil „lebhafter“, größere Aufmerksamkeit auf sich ziehen: „sie tragen den Teufel in der ersten Reihe und die Bevölkerung marschiert hinterher.“
 

Dank meines neuen Freundes, Marcelo Lopes, öffneten sich mir alle Türen: Zuerst besuchten wir Floripes zu Hause. In ihrem Garten war die Aufregung so groß, als ob sie tatsächlich an diesem Tag heiraten würde. Ob alles fertig war? Ihr Kleid, die Frisur, die Schminke, alles war perfekt. Dann sind wir mit der Bevölkerung, hinter dem Festzug von Floripes, den Heidenkönig Balão abholen gegangen. Der selber „Baligant“ aus dem Rolandslied. 

Vor der Kirche wurde von Carlos Magno die „Burg“ errichtet, die von Soldaten des Christentums verteidigt wird. Am äußersten Ende der Straße, gegenüber der Kirche, circa dreihundert Meter weiter, befindet sich das Gebäude der Regionalregierung. Daran lehnt sich die „Burg“ des Admirals Balão; fünfzig Meter weiter, am Haus der katholischen Missionare, sieht man die Burg der Prinzessin Floripes. Weiter vorne befindet sich der von den Mauren besetzte „Platz der Unabhängigkeit“: in seiner Mitte flattert die maurische Fahne. Auf dem Platz wurde ein Mast aufgerichtet, an dem der Christ Gui de Borgonha aufgehängt wird. Der Riese Galafre verteidigt die Brücke, die die zwei Welten verbindet: die Welt der Christen und die der Mauren. 

Es ist sehr kurios zu beobachten, wie die Kämpfe um Leben und Tod zwischen den repräsentativen Gebäuden der weltlichen und der geistlichen Macht ausgetragen werden: die Gebäude der Regionalregierung und der Kirche. Sehr deutlich ist auch das Missverhältnis von Kraft und Macht zwischen den Parteien. Fast alles ist in den Händen der Mauren. Christliches Gebiet besteht nur aus einem Abschnitt voller Straßenlöcher vor der Kirche. Der Rest ist Niemandsland, bzw. es werden zwei Szenen in diesem Niemandland gespielt: eine, die in der nicht existierenden, aber angedeuteten Kulisse vom Innern der Burg von Oliveiros (der größte aller christlichen Ritter) gespielt werden soll und die andere in einem nicht vorhandenen Szenarium, das die Behausung von Ferrabrás (der abenteuerliche und tapfere Sohn des türkischen Admirals und Bruder von Floripes) darstellt. Diese Helden liegen in ihren „Betten“ auf der Straße, und in ihren kurzen Szenen sind sie vom Publikum dicht umringt. 

Von der Höhe seiner Burg spricht der Admiral Balão, der höchste Chef der „Mafoma“:
 „Tapfere Soldaten, Freunde und Gefährten, Beschützer des maurischen Blutes, wie steht es um eure Tapferkeit?“ Und zum Schluss: „Siegen oder sterben!“ Worauf die Soldaten antworten: „Siegen!“ Die Türken sind mobilisiert. Der Krieg kann beginnen. 

Carlos Magno spricht: „Siegen oder sterben?“ Kurz danach entbrennt der Kampf. Oliveiros und Ferrabrás stehen Carlos Magno (mit einem Bart aus weißem Stoff) gegenüber. Der Maure Ferrabrás schreit: „Wenn du mich aufgerichtet siehst, wirst du Angst bekommen“; worauf der christliche Oliveiros ihm antwortet: „Steh auf, Niederträchtiger!“ Das ist der Funke, der den bis zur Nacht andauernden Krieg entflammt. Oft müssen die Zuschauer die Gemüter der Kämpfenden beruhigen. Aber wegen der Schwertduelle und der aufeinander prallenden Schilde ist es unvermeidlich, dass der eine oder andere „Krieger“ und Zuschauer ins Krankenhaus kommt. 

Nur ein Wunder kann die Armee des Christentums retten: es heißt Floripes.

Sie ist eine wichtige türkische Dame, Tochter des Admirals Balão und Schwester von Ferrabrás, die sich aber in den Feind verliebt hat. Floripes ist getauft und heiratet ihren Geliebten in einer christlichen Zeremonie, der Gui de Borgonha. Einige Zuschauer sind empört, als sie zu Carlos Magno gegen ihre Familie spricht: „Warum vergeudest du deine Zeit mit meinem Vater? Selbst wenn er getauft wird, wird er nie ein guter Christ. Das beste was du tun kannst, ist ihn töten lassen!“.

Aber sie ist die einzige Frau im Stück und sie prägt die Männerwelt. Brutamontes sucht aus „pädagogischen Gründen“ die Meinung der Zuschauer für sich zu gewinnen: „Das Leben vieler guten Leute wurde zerstört oder sie sind gestorben, weil sie Frauen vertrauten“, aber niemand hört auf ihn. Er ist sowieso, wie der Name schon sagt, nur ein Flegel, ein Lümmel, auf den niemand hören sollte.

Das alles war vor der Unterdrückungswelle und vor dem Massaker von Batepá im Jahre 1953. Danach haben die Kolonialmäzene das Auto nicht mehr gesponsert. Und in der heutigen Zeit fehlt das Geld“, erklärte mir Manuel João dos Ramos, ebenfalls Mitglied der Kommission für die Koordinationsarbeiten des Autos, die für die Organisation der Proben, sowie für besondere Anfertigungen im Hinblick auf die Aufführungen zuständig ist.

Am späten Nachmittag verlagert sich die Szene auf den „Platz der Unabhängigkeit“. Gui de Borgonha ist festgenommen und wird aufgehängt. Die Männer von Carlos Magno betreten den Platz und werden von den Türken zurückgejagt. Gui wird von vier grotesken Figuren, den „Bobos“ (Narren), festgehalten. 

Sie sind das Chaos, die Unordnung. Aber sie sind auch Polizisten der Vorstellung und versuchen mit einer kleinen Peitsche für Ordnung zwischen Szene und Zuschauer zu sorgen. Ähnlich wie die Trickster des Danço Congo tragen auch hier die „Bobos“ Masken, die sehr unterschiedlich aussehen können. Was gerade zur Verfügung steht, wird zur Maske verwendet. 

Der Admiral und seine Truppen kämpfen  trotz ihrer Entkräftigung weiter, bis sie in der Dunkelheit der Nacht erschöpft aufgeben. Der Admiral wird umkreist und gefangengenommen. Obwohl er besiegt wurde, lehnt er die Taufe und den fremden Glauben ab. Damit endet das Stück. 

Jedes Jahr aufs neue funktioniert das Wunder Floripes, was ich an den Gesichtern der Zuschauer – den Einheimischen und Touristen erkennen konnte.

Früher war die jährliche Vorstellung der „Cultura de São Lourenço“ etwas Pompöses. Die Prinzessin musste auf einem Kissen sitzen, die Reichen der Insel liehen Floripes ihre Goldringe und Colliers, das Rathaus spendete für die Feier einige Ochsen und jede Armee hatte ihr Weinfass. 1884 behauptete Gouverneur Vicente Pinheiro Lobo de Mello e Almada: „einige Festveranstalter fahren bis vor die Tür der Kirche Nossa Senhora do Rosário, und die Schweine, die während des Festes verspeist werden sollen, sind mit Blumengirlanden geschmückt, um vom Kaplan gesegnet zu werden. Auf diese Weise werden alle an diesem Tag verspeisten Nahrungsmittel, sowie alle für die Vorbereitung notwendigen Werkzeuge gesegnet“,
 und Augusto Baptista: „Die Hofmeister, ausgewählt aus den Reihen der wohlhabenden Bewohner der Insel, haben sogar Pferde und Schwerter aus feinem Stahl mit Griffen aus Gold, importierte Kostüme aus Samt und Seide, die am nächsten Tag nicht mehr getragen werden. Die reichen Häuser mit mehreren „Privatkaplanen“, die in der Regel Kinder einheimischer Wohlhabender waren und die zum Studium an Priesterseminare nach Brasilien und in die Metropole geschickt worden waren ... alle in reiche Gewänder aus Satin gekleidet.“
 

Das Auto Floripes ist heute für die Insulaner, verbannt in der Isolation des Ozeans und der nationalen Politik der jungen Republik, wahrscheinlich das einzige große Ereignis in jedem Jahr. Wie immer ist das Auto eine faszinierende Performance, die trotz der Sympathie und Unterstützung der jungen Leute, gefährdet ist. Allerdings wie vieles andere auf dem Archipel.

Innerhalb der heutigen internationalen Konjunktur, die durch Auflösung sozialer und kultureller Strukturen der Gemeinschaft gekennzeichnet ist, tendieren viele Performances und Rituale dazu, unsere Welt für immer zu verlassen. Ihre ursprüngliche Verankerung in der Tradition ist Bedingung sine qua non für ihre Existenz. 

Wenn das Bestreben nach Vermehrung des Kapitals weiter die Tradition und das Imaginarium der Gemeinschaften ersetzt und statt dessen die Kultur menschlicher Werte durch die Kultur des Geldes und des Gewinns eingetauscht wird, verlieren Rituale und die performative Praxis der Volkskultur ihre Existenzgrundlage und damit ihre Vitalität und werden oftmals herabgesetzt zur Folklore für Touristen. 

Dieser Gefahr unterliegen auch die Performances von S. Tomé und Príncipe.
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� „Bericht des englischen Industriellen MM. Cadbury, Fry, Rowntree und Stollwerk über die Arbeitsbedingungen der Einheimischen in den portugiesischen Kolonien“, C.1.1.4.59, Lisboa, 1907.


� J. A. Wyllie, „Brief über die Situation der Arbeitskraft in S. Tomé und Príncipe“, in Francisco Mantero, „Die Arbeitskraft in S. Tomé und Príncipe“, Ges. Werke Bd. I, 1954, Lisboa, S. 327.


� Francisco Mantero, „A Mão de Obra em S. Thomé e Príncipe“, C.1.1.3.9., Lisboa, 1910, S. 107, Historische Archiv von S. Tomé. Exzerpten aus dem Buch „Os serviçaes de S. Thomé“ von W. Cadbury.


� J. A. Wyllie, Leut-Oberst a.d (Indian Army), Zeitung „O Dia“, Nr. 2866, 30.09.1909, Lisboa. Brief an Times Chefredakteur.  


� Bericht der „Sociedade de Emigração para S. Thomé e Príncipe“ (Gesellschaft für die Umsiedlung nach S. Tomé und Príncipe) – Relatório da Direcção, 2. Anno (1914), Lisboa.


� Ezequiel de campos, „Obras Públicas de S. Thomé“, 1912, Portugiesisches Kulturzentrum von S. Tomé, Nr. 6980, Editora Ferin, S. 68.


� Berichte der „Sociedade de Emigração para S. Thomé e Príncipe“, Relatório da Direcção, 2. Anno, 1914, Lisboa, Centro Typográphico Colonial, S. 10 und Conde de Sousa e Faro,“A Ilha de S. Tomé e a Roça de Água-Izé”, 1908, Lisboa, Tipografia Annuário Commercial, Praça dos Restauradores, S. 37-38.


� Aus dem Buch „O Trabalho do Indígena nas Ilhas de S. Tomé e Príncipe”, C.1.1.4.103, Hist. Archiv S. Tomé.


� Siehe Rosa Clara Neves, „Tchiloli de São Tomé – Propostas de Abordagem“, in Zeitschrift „Sete Palcos“, Nr. 0, 1995, S. 57.


� Almada Negreiros, „História Ethnográphica da Ilha de S. Thomé”, 1895, Lisboa, S. 291.


� Frantz Fanon,“Rassismus und Kultur”, Rede auf dem I. Kongress schwarzer Schriftsteller und Künstler in Paris, 1956, in „Présence Africaine“, Juni/November 1956, deutsche Übersetzung Rainer Arnold, in „Das kolonisierte Ding wird Mensch“, 1986, Leipzig, Reclam, S. 135.


� Leopold Sedar Senghor, „Pour une philosophie négro-africaine et moderne“, in Ethiopiques 23 Juli 1980, S. 30.


� André Marry, „Quand le Masque triomphe du Visage“, in Internationale de l´Imaginaire, 1990, Maison des Cultures du Monde, S. 138. Siehe auch C. Lévi-Strauss, „La pensée sauvage“, 1962, Plon, S. 48-49.


� John S. Mbiti, „Afrikanische Religion und Weltanschauung“, 1974, Berlin/West/New York, S. 6. 


� Joachim Fiebach, „Die Toten als die Macht der Lebenden“, 1986, Berlin, Henschelverlag S. 51.


� Lévi Strauss, «Mythologica IV. Der nackte Mensch“, 2, 1976, Frankfurt/Main, S. 800. 


� Lévi Strauss, «Mythologica IV. Der nackte Mensch“, 2, 1976, Frankfurt/Main, S. 788.


� Z.B. um zu sagen „bis morgen“, sagen die Forros „bis Gott das Tageslicht uns schickt“, darauf die Antwort: „Falls Gott will, dass es uns weiter gibt“.


� Siehe Richard Schechner, „Performance Theory“, 1988, New York and London: Routledge, S. 30; siehe auch die Essays „Approaches to Theory / Criticism“ (1966).


Folgendermaßen „möchte ich die Bedeutung der Performance eingrenzen: eine Performance ist eine Aktivität, die von einem Individuum oder von einer Gruppe für ein anderes Individuum oder eine andere Gruppe realisiert wird. Sicher könnten dabei einige Aktivitäten, die als Scherz, Spiele, Sport und Rituale bezeichnet werden von meiner Definition ausgeschlossen sein. Aber beim Versuch ein Verhältnis zwischen einer allgemeinen Theorie und ihrer möglichen Anwendung auf die verschiedenen Kunstformen zu schaffen, entschied ich mich für die Zentrierung meiner Definition von Performance auf die dauerhafteste Qualität des lebendigen Theaters: die Interaktion zwischen Zuschauer und Performer. Selbst wenn bei einigen Happenings, Ritualen, Spielereien keine Zuschauer vorhanden sind, dauert die Funktion des Publikums fort: ein Teil der Gruppe agiert und sieht den anderen Teil; oder, und das ist bei einigen Ritualen der Fall, übernimmt Gott (oder ein anderes transzendentes Wesen) die Funktion des Publikums.“


� „Terreiro” ist die Bezeichnung für den freien Raum aus festgestampften Boden zwischen den Häusern des Forro-Oberhaupts, seiner Familie und seinen Bediensteten in einem Quinté.


� Siehe Anhang 1.


� John S. Mbiti, „Afrikanische Religion und Weltanschauung“, 1974, Berlin/West/New York, S. 21-23. In Joachim Fiebach, „Die Toten als die Macht der Lebenden“, 1986, Berlin, Henschelverlag, S. 19.


� Siehe André Marry, „Quand le Masque triomphe du Visage“, in Internationale de l´Imaginaire, 1990, Maison des Cultures du Monde, S. 135-136.


� Siehe Anhang 1.


� Siehe L.V. Thomas, „La mort africaine“, 1982, Payot und O. Gollnhofer und R. Sillians, „Théâtre de marionettes du Gabon“, 1977, Courrier du Musée de L´Homme, Nr. 1. Der Tod und die Marionetten (der Sarg von Valdevinos)


� Siehe Anhang 1.


� Bereits ein Jahr vorher wird für diese Feste der Festrichter gewählt, oder jemand bietet sich an, diese Aufgabe und die damit verbundenen Kosten zu übernehmen. Nicht selten nahmen kleine Landwirte eine Hypothek auf ihr einziges Grundstück auf, um die Feier zu organisieren. Zu seinen Pflichten gehörte es, zwei Schweine zu mästen, die an diesem Tag „geopfert“ wurden.


� Teófilo de Braga, „O Povo Português nos seus Costumes, Crenças e Tradições“, 1885, Lisboa, Band II, S. 128.


� Laut Don António Ribas, Bischof von S. Tomé, wurde der Name „Isidório“ als Objekt der Andacht von den Missionaren im 18. Jh. eingeführt. Ursprünglich hatte die Bevölkerung den heiligen Jordan (den biblischen Fluss) angebetet.


� John S. Mbiti, „Afrikanische Religion und Weltanschauung“, 1974, Berlin/West/New York, S. 21-23. In Joachim Fiebach, „Die Toten als die Macht der Lebenden“, 1986, Berlin, Henschelverlag, S. 52. 


� Die etwas wohlhabenderen Forros bauen sich ein zweistöckiges Holzhaus aus widerstandsfähigerem Holz: „pau vermelho“ (staudtia kamerunensis oder staudtia pterocarpa). Ein Zaun umgibt das Haus. 


� Die Bäume woraus das traditionelle Baumaterial für die Wände der Chalets gewonnen wird, sind folgende: „pau quime“ (newbouldia ardisœflora, Welw.), „pau caixão“ (urophylluminsulare, Hiern), „gófe“ (musauga smithii, R. Br.); das Dach entsteht aus Palmenblättern (elaeis guineensis;), auch „andalla“ genannt, oder Bananenblättern.


� Auch in Kreol „pau esteira“ (pandanus thomensis, Henrq.) genannt.


� Die Ölpalme (Elaeis Guineensis), die Atlanta und Phoenix redinacta liefern Fasern, woraus die Forros „quali“ (Körbe), sowie andere Objekte wie z.B. den Mussuá herstellen – einen speziellen Korb, der zum Fangen frischgeschlüpfter Fische benutzt wird.


� Diese Truhen werden aus dem Holz des „pau azeitona“ (sideroxylon densiflorum) oder aus Mandelholz (chlorophora excelsa, Benth.) gefertigt. Die anderen Möbelstücke sind in der Regel aus einfachen Brettern und Bambus hergestellt.


� Der Name eines Krautes, das mit Huhn oder geräuchertem Fisch und anderen Gemüsearten  zubereitet wird. Die Speise wird mit Blättern der „ócá“ (Eriedendron anfractuosum, D.C.), „quiábos“ (Hibiscus esculentus, L.), mit Palmöl, Salz und scharfen Pfeffer (m´laguita, Capsicum conoides, Mill) gewürzt. 


� Ebenfalls ein traditionelles Gericht, das aus getrocknetem Fisch zubereitet wird, wobei man neben dem Palmöl, Salz und m´laguita auch Kresse mischt. Das idjôgô, hat wie fast alle Speisen, Banane als Beilage. 


� Almada Negreiros, „História Ethnográphica da Ilha de S. Thomé”, 1895, Lisboa, S. 148.


� Außer der Herstellung von Seilen aus „andalla“ (um auf Palmen zu klettern) und ab dem 19. Jahrhundert der Bearbeitung von Schildpatt und Kokosschalen haben die Forro traditionell kein Handwerk ausgeübt.


� Dieser Tanz hatte die selbe Bezeichnung wie die Organisationsform „Lumandádgi“ und wurde auch während der Feiertage der Gemeinde getanzt. Die musikalische Begleitung besteht aus „Pitus“ (Flöten) und Trommeln. Die Tänzer bilden einen Kreis, einer der Männer schreitet mit einer Fahne in der Hand zur Mitte des Kreises. Nachdem er zweimal den Innenkreis umrundet hat, sucht er sich die Dame seiner Wahl und tritt mit ihr tanzend in die Mitte des Kreises. Einer der Tänzer, der zu Beginn zum Zeremoniemeister bestimmt wurde, zeigt die Paaren, die als nächste tanzen werden. Die musikalische Begleitung kam von typischen Musikinstrumenten: große Trommel (Zambomba und Huémbé), Trommel (Tambolo, Léplica und Tabaqui), kleine Trommel (Mucumbá), Kalebasse (Sacaia), Flöte (Pitu), Bambus (Canzá), eiserne Schellen (Chinu), Blashorn (Conéta Pó Mamon), Malimboqui und eine Art Guitarre (Ngnené).


� Als Arbeitstermini schlage ich Volksliteratur vor, um das kulturelle Phänomen der mündlich überlieferten, schriftlosen Sprachkunst (als Vorstufe literarischer Erzählkunst) zu bezeichnen. Entscheidend für die Theorie einer ursprünglich mündlichen Epenkomposition war die Erkenntnis, dass die mündliche Darstellungsweise anderen Strukturgesetzen als die geschriebene Literatur folgt, so z.B. spezifische metrische und rhythmische Strukturen, Motive, Handlungsskizzen und Formelhaftigkeit. Die weitere Forschung übertrug unter Berücksichtigung der unterschiedlichen Traditions- und Rezeptionsbedingungen mündlicher Dichtung die Untersuchungen auch auf die schriftlich niedergelegte epische Dichtung der verschiedenen Literaturen.


� Dazu gehören alle Art Erzählungen, Fabeln, Sprichwörter. Auf dem gesamten Archipel, wie eigentlich auf dem gesamten afrikanischen Kontinent haben sie eine große Bedeutung und bilden gemeinsam mit dem Rätsel den Hauptteil der mündlich tradierten Literatur. Die Hauptfigur der Volksliteratur ist die Schildkröte, die dem Fuchs der europäischen Fabel entspricht.


� Joachim Fiebach, “Kunstprozesse in Afrika, Literatur im Umbruch”, 1979, Berlin, Akademie-Verlag, S.55.


� O. Frejdenberg: Mif i Literatura drevnosti. Moskau 1978, S. 75, zitiert von Joachim Fiebach, „Die Toten als die Macht der Lebenden“, 1986, Berlin, Henschelverlag, S. 49.


� Siehe Anhang 2.


� Der Puíta wird von zwei Trommelarten (Mussumba und Puíta) begleitet. 


� Afrikanische Tänze waren „unmoralisch“, wegen ihres erotischen Charakters und weil sie mit traditionellen Kulten assoziiert wurden. Die Lust am Tanzen und Singen war und ist groß und die kulturellen Manifestationen in tropischen Nächten so lebhaft, dass in der kolonialen Zeit gegen diese „Sünde“ und „Unmoral“ Maßnahmen ergriffen wurden. Der Gouverneur der Insel São Tomé und Príncipe, Luís Joaquim Lisboa, Ritter des Ordens von São Bento de Aviz, verordnete z.B. am 14. Januar 1807, dass „... innerhalb der Stadt keine Trommeln geschlagen werden dürfen, auch nicht andere ländliche Instrumente, die in der Bevölkerung Schaden und Belästigung verursachen, auch nicht Tänze, die vom Klang der Stöcke oder Schlägen an Wände, Stühle oder Tische begleitet werden. Ab jetzt werden nach dem Signal für die Nachtruhe, alle ländlichen Tänze innerhalb der Stadt verboten. Falls dies nicht beachtet wird, werde ich willkürlich die Strafe festsetzen.“ 


� António Ambrósio, „Para a História do Folclore São-Tomense“,1985, Lisboa, S. 70-71.


� Fortunato Chamiço,“Relatório do Presidente da Commissão Executiva da Sociedade de Geographia”, 1887, über die Ausstellung von Antwerpen, in Boletim Oficial, Nr. 6. 


� „Auto“: [spanisch-portugiesisch, von lateinisch actus „Vorgang«] das, einaktiges geistliches Spiel des spätmittelalterlichen spanischen und humanistischen portugiesischen Theaters, aufgeführt an den Festtagen des Kirchenjahres (Auto sacramental); [spanisch] das, spanisches Fronleichnamsspiel seit dem Ende des 16. Jahrhunderts, das im Freien (auf öffentlichen Plätzen) auf Festwagen aufgeführt wurde; Höhepunkt war die Verherrlichung der Eucharistie im Schlussbild. Vollendete Form fand das Auto sacramental bei Lope de Vega Carpio, Tirso de Molina und besonders P. Calderón de la Barca.  (c) Bibliographisches Institut & F. A. Brockhaus AG, 2001. 


� António Ambrósio, „Romantismo e Factos da Época de D. Fernando II. Algumas Notas Biográficas de Mestre Vianna da Motta.“, 1988, Sintra,  Instituto de Sintra, S. 52.


� Pascoal Viana de Sousa e Almeida Viegas Lopes Vilhete war der vollständige Name eines großen naiven Malers aus São Tomé. Die Zeitschrift „O Mundo Português“, veröffentlichte 1936 erstmals, einige seiner Zeichnungen, S. 2-8.  


� Siehe Anhang 2.


� Victor Turner, „From Ritual to Theater. The Human Seriousness of Play“, 1982, New York: PAJ Publications, S. 13.


� Mário Francisco Valkhoff, „África do Sul e Portugal – Algumas Reflexões sobre os dialectos creoulos“, Herausgabe Missões Católicas, S. Tomé 1964.


� António Ambrósio, „Para a História do Folclore São-Tomense“, Lisboa 1985, S. 82.


� Jorge Morais Barbosa, „Cabo Verde, Guiné e São Tomé e Príncipe: Situação Linguística“, Lisboa 1966. „Estudos Linguísticos – Crioulos“, Lisboa 1967. „A Língua Portuguesa no Mundo“, Lisboa 1968. 


� Fernando Reis, „Soiá – Literatura Oral de São Tomé“, Verlag Pax, Braga 1965. 


� Alda Espírito Santo, „Algumas Notas sobre o falar dos nativos da ilha de S. Tomé“, in „6. Internationale Konferenz der Westlichen Afrikanisten“, São Tomé 1956.  


� Der typische, stark akzentuierte „R“ Laut beim Sprechen der portugiesischen Sprache, wurde vom Kolonialismus erzwungen, da dieser Laut ursprünglich nicht existierte. Bei dem Lunguyê ist es anders, weil die Bevölkerung von der Insel Príncipe ein natürliches stark akzentuiertes „R“ hat. Ein Beispiel: das portugiesische Wort „flôr“ (Blume) ist in Forro „floli“; selbst Wörter, die auf portugiesisch einen starken „R“ Laut besitzen, wie „terra“ (Erde) oder „barro“ (Schlicke), werden auf Forro  „tela“, und „balo“ ausgesprochen. Auch das „T“ oder „D“ romanischer Sprachen werden zu „Tji“ und „Dji“.


� Inocência Mota, „Um Olhar sobre duas línguas minoritárias“, Chronik der RDP-Africa, 1996.


� Christian Valbert, „Das Tchiloli von S. Tomé – ein Beispiel von kultureller Subversion“, in Internationale de l´Imaginaire, 1990, Maison des Cultures du Monde,S. 47. 





� Francisco José Tenreiro, „A Ilha de São Tomé“, 1961, Lisboa, JIU, S. 197.


� Fernando Reis, „Povo Flogá“, 1969, São Tomé, Câmara Municipal de São Tomé, S. 17.


� Autor eines wichtigen ökologischen Projekts, wo er auch junge Leute einbezog.


� Siehe Victor Turner, „The Antropology of Experience“, 1986, Chicago: University of Illinois Press, S. 35-37. 


„W. Dilthey unterscheidet zwischen „einfachem Erlebnis“ und „Erlebnis“. Die passive Akzeptanz und die Resignation vor den Geschehnissen ist ein einfaches Erlebnis (Erfahrung). Das Erlebnis ragt, wie ein Stein in einem Zen-Garten, aus der Uniformität der vergehenden Stunden und Jahre, die, wie es Dilthey bezeichnet, die Struktur der Erfahrung bilden. Anders gesagt, dies hat keinen willkürlichen Beginn und kein Ende – von J. Dewey wird es auch als Initiation und Vollendung bezeichnet. Wir alle haben Erlebnisse, die formativ und transformativ sind, d.h., isolierte Sequenzen von externen Geschehnissen und von inneren Antworten auf diese Geschehnisse: die Initiation einer Lebensweise, Liebesgeschichten oder das „Ertapptwerden“ – von E. Durkheim als soziale Aufwallung (politische Kampagne, Kriegserklärung) bezeichnet. Manche formative Erfahrungen sind intim, persönlich, andere aber werden mit Gruppen geteilt, zu denen wir durch Heirat oder Wahl gehören. Sie beinhalten nicht nur ein Strukturieren des Denkens, sondern das ganze vitale menschliche Repertoire – Denken, Wollen, Wünschen, Sensibilität –, das sich subtil und variabel auf vielen Ebenen überschneidet. Die Erfahrung stimuliert den Ausdruck oder die Kommunikation zwischenmenschlicher Beziehungen.“


� Ibid., S. 39-41.


� „Figuranten“ ist der Name, den man auf São Tomé und Príncipe den Tänzern und Schauspielern gibt.


� Rosa Clara Neves, „O Tchiloli de São Tomé – Identidade cultural numa Nação Africana“, 1995, Boletim do Centro para a Igualdade de Oportunidades na Educação, S. 22.


� Azinhal Abelho, „Teatro Popular Português“, 1970-72, Braga, Verlag Pax, S. 82.


� Francisco Tenreiro, „A Ilha de São Tomé“, 1962, Lisboa, Memórias da Junta de Investigação do Ultramar, S. 14. 


� Santiago de Compostela, Stadt in Galicien, Nordwestspanien, Provinz La Coruna, am Südosthang des Monte Pedroso, bedeutender Wallfahrtsort (Endpunkt des erklärten Jakobsweges). Santiago de Compostela war im Mittelalter die Hauptstadt des Königreichs Galicien, seit dem 9. Jahrhundert neben Jerusalem und Rom der bedeutendste christliche Wallfahrtsort (813 Auffindung des Jakobusgrabes). 


� Ich schlage den Begriff „Imaginarium“ als Arbeitstermini vor, um den gesamten kulturellen Nachlass zu bezeichnen, welcher aus Märchen, Sagen, Sprüchen, Bräuchen etc. besteht


� Bezeichnung für die dramatischen Volkstänze aus dem Zyklus der „Navegação“ (Seefahrt). Damit zelebriert das Volk die Kämpfe zwischen Christen und Mauren, sowie das Epos der Überseefahrten. Daher gibt es zwei Typen von „Cheganças“: die der „Mauren“ und die der „Matrosen“. Sie werden zur Weihnachtszeit im Freien dargestellt. 


� J. C. Marthur, „Drama in rural India”, 1964, New York. Siehe auch G. Moser und M. Ferreira, „Bibliografia das literaturas de expressão portuguesa“, 1983, Lisboa. 


� Robert Folz, „Charlemagne en Allemagne“, in Charlemagne et l´Épopée Romance – Actes du VII ème Congrès International de la Société Rencesvals, Bd. I, 1978, S. 98. 


� Volksbücher, durch J. Görres eingeführter Begriff; er bezeichnete zunächst romanhafte Prosafassungen mittelalterlicher Versepen, dann auch populäre Novellensammlungen der Renaissance. Die Erzählstoffe entstammten meist der französischen Heldensage und den französischen Ritterromanen (u.a. „Melusine«, „Magelone«), die deutsche Heldensage war Quelle für den „Gehörnten Siegfried«, das deutsche höfische Epos für „Herzog Ernst« und „Tristan«. Auf Legenden beruhen „Genovefa« und die Volksbücher von Sankt Brandan. Auch antike Stoffe wurden verarbeitet. Auf orientalische Stoffe in lateinischer Überlieferung gehen das Volksbuch von den „Sieben weisen Meistern« und der „Ewige Jude« zurück. Zu Volksbüchern wurden auch altes Erzählgut, zusammenfassende Tiergeschichten wie der Reinecke Fuchs und Schwanksammlungen wie das „Lalebuch« und die „Schildbürger«. Die Romantik hat die Volksbücher wieder belebt. 


� Ramón de Abadal, „La Expeditión de Carlomagno“, in Coloquios de Ronceswales, Saragossa, 1956, S. 66.


� Siehe auch: Ferdinand Lot, „O Fim do Mundo Antigo e o Princípio da Idade Média”, Lisboa, 1971; Henri Fichtenau,“L`Empire Carolingien, Paris, 1981; Wolfgang Braunfels (Leitung), „Karl der Grosse“, Reinbek/Hamburg, 1979 (1. Ausgabe 1972).


� Ramón Menéndez Pidal,“La Chanson de Roland y el Neotraditionalismos”, 1959, Madrid.


� „Rolandslied“ – Heldengedicht um Roland, dessen erste überlieferte Form die altfranzösische „Chanson de Roland« ist (entstanden um 1100 in Nordfrankreich). In mittelhochdeutsche Reimpaare wurde das Rolandslied um 1170 vom Regensburger Pfaffen Konrad übertragen. Im Rolandslied sind die Sarazenen die Gegner Karls des Großen. Roland deckt den Rückzug des siegreichen Heeres, wird aber von seinem Stiefvater Ganelon an den noch unbesiegten Sarazenenkönig Marsilius verraten. Er gerät mit der Nachhut im Tal von Roncesvalles in den Pyrenäen in einen Hinterhalt und fällt nach hartem Kampf, da er sich weigert, mit seinem Horn Olifant das Hauptheer zu Hilfe zu rufen. Der zurückgekehrte Karl der Große stellt aber die göttlich bestimmte Ordnung wieder her. Er besiegt den als Antichristen gezeichneten Heidenkönig Baligant und lässt den Verräter Ganelon in Aachen grausam hinrichten. Am Ende des Epos erhält er durch den Erzengel Gabriel den Auftrag, in einen neuen Krieg gegen die Heiden zu ziehen. Der Text, der mit eindringlicher Schlichtheit den Gegensatz zwischen Gut und Böse inszeniert, befriedigt mit Dialogen, Kampf- und malerischen Ortsschilderungen Unterhaltungsbedürfnis und Neugier der Zuhörer, mit Traum- und Visionsberichten, mit Gebeten und ethischen Handlungsanweisungen deren Suche nach Erbauung und geistlicher Unterweisung. Seine Nachfolger konnten diese schlichte Größe nicht mehr erreichen. Stoff oder Personen des Rolandslieds tauchen häufig in spanischen und englischen Romanzen, in altfranzösischen Ritter- und Heldenromanzen des 13./14. Jahrhunderts auf, eigenständige Bearbeitungen sind die satirisch-komischen Epen von L. Ariosto und M. M. Boiardo.


� José Mattoso, „Identifikation eines Landes, Essay über den Ursprung Portugals 1096-1325“, Lisboa, Verlag Estampa, 1985, S. 65.


� Mit Hilfe des Theaters und der Bildhauerei, (die aufgehört hatte nur ein Bestandteil des gesamten architektonischen Ensembles oder nur ein Symbol einer chiffrierten Sprache zu sein) versuchte die Kirche den Menschen im Mittelalter der Doktrin eine sensible, didaktische und plastische Form zu verleihen. Das ganze Jahr über organisierte sie ein Repertoire, welches die zwei große Zyklen des liturgischen Kalenders entsprach. Zum Zyklus der Nativität oder „Officium Pastorum“, der in drei Teile gegliedert war – Propheten (die Vorankündigung des Messias), Nativität (Geburt Jesu) und die Epiphania (Dreikönigsfest) –, wurden Hirtenspiele und Krippenspiele organisiert. Zu dem Zyklus der Passion, bzw.„Visitatio Sepulchri“, ebenfalls in drei Teile geteilt (das Urbild der Kreuzigung, das bei Adam beginnt, die Passion und die Wiederauferstehung), wurden Osterspiele und Passionsspiele aufgeführt.


� Mário Martins, „Das liturgische Theater auf der Halbinsel im Mittelalter“, in Estudos de Cultura Medieval, Lisboa, Verlag Verbo, 1969, S. 25.


� António José Saraiva, „Die Dämmerung des Mittelalters in Portugal”, Lisboa, Gradiva, 1988, S. 13.


� Über Karl der Große siehe: Robert Folz, „L`Idée d`Empire en Occident du V au XIV siècle“, Paris, 1953; Gaston Paris, „Histoire Poétique de Charlemagne“, Paris, 1865; Jacques Stiennon, „L`iconographie de Charlemagne“,  in Charlemagne et L`Épopée, I, Paris, 1978; Renée Mussot-Goulard,“Charlemagne”, Paris, 1894; Louis Wallach, „Alcuin and Charlemagne“, Ithaca, New York, 1959; Pierre Riché, „Les Carolingens – Une familie qui fit l`Europe“, Paris, 1983; Pierre David, „Études sur le Livre de Saint-Jaques attribué au Pape Calixte II: III – Le Pseudo-Tourpin et le Guide du Pèlerin“, Bulletin des Études Portugaises et de l`Institut Français au Portugal, nouvelle série, Bd. XII, Coimbra, 1948; André de Mandach, „Naissance et développement de la chanson de geste en Europe – La geste de Charlemagne et de Roland“, Genf, 1961; Einhardus, „ Vita Karoli Magni / Das Leben Karls des Grossen“, 817-821 (Lateinischen-deutsch), Herausgegeben von Evelyn Scherabon-Firchow, Stuttgart, 1981, (erste Ausgabe 1968); „Chanson de Roland“, Übersetzung von Joseph Bédier, Paris, 1937; Notker Balbulus, „Gesta Karoli Imperatoris“, Herausgabe von Häfele, Berlin, 1960, aus dem „Monumenta Germaniae Historica“, Script. Rerum German.
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� Alberto Figueira Gomes, „Poesia e dramaturgia populares no sec. XVI“ – Balthasar Dias, 1983, Instituto de Cultura e Língua Portuguesa, Lisboa, S. 26.
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� Luiz Francisco Rebello, „O primitivo teatro português”, Instituto de Cultura Portuguesa, Lisboa, 1977, S. 33.


� „Auto“: einaktiges geistliches Spiel des spätmittelalterlichen spanischen und humanistischen portugiesischen Theaters, aufgeführt an den Festtagen des Kirchenjahres (Auto sacramental); vollendete Form fand das Auto sacramental bei Lope de Vega Carpio, Tirso de Molina und besonders P. Calderón de la Barca.


� Ibid., S.35.


� Pereira Dias, „Dos momos e arremedilhos ao cenário sintético”, in A Evolução do Teatro em Portugal, Lisboa, 1947, S. 25. Siehe auch Luciana Stegnagno Picchio, „História do Teatro Português”, Lisboa, Portugália Editora, 1969, S. 25.


� Luiz Francisco Rebello, „História do Teatro Português”, Lisboa, Verlag Europa América, 1967, S. 17-18.


� Aus dem „Cancioneiro Geral“ zusammengestellt von Garcia de Resende: “E vimos singularmente / Fazer representações / De estilo muy eloquente / De muy novas envenções / E fectas por Gil Vicente, / elle foi o que inventou isto cá / e o usou com mais graça e mais doutrina...”


� Das Wort „Auto“ bedeutet auf portugiesisch und spanisch „Handlung, Tat“. Ursprünglich bezog sich die Bezeichnung auf feierliche Handlungen besonders der Kirche, der Gerichte und des Staates. Seit dem 12. und 13. Jh. war es die Bezeichnung für kurze, populäre geistliche Schauspiele, die hauptsächlich das Fronleichnamsfest verherrlichten – Autos Sacramentales. 1765 wurden sie durch königlichen Erlass verboten. Seit 1936 werden sie wieder aufgeführt. Sie waren als ein mittelalterlich-literarisches, bzw. dramatisches  Genre auf der Iberischen Halbinsel sehr verbreitet. 
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� Gustavo de Matos Sequeira, História do Teatro Português, in „História da Literatura Portuguesa Ilustrada“ (Artikel über „Os Continuadores de Gil Vicente“), 2. Bd., 1966-73, Lisboa, S. 97-102. 
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� Teófilo de Braga, „Escola de Gil Vicente e Desenvolvimento do Teatro Português“, 1898, Herausgegeben von der Buchhandlung Chardron, Porto, S. 130.


� Alberto Figueira Gomes, „Poesia e dramaturgia populares no sec. XVI“ – Balthasar Dias, 1983, Instituto de Cultura e Língua Portuguesa, Lisboa, S. 28.
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� Don Manuel I, (1495 – 1521) portugiesischer König, während dessen Herrschaft sich der Lebensstandart, die Künste und die Wissenschaften dank des Goldes aus Indien entwickeln konnten. Während seiner Herrschaft wurden große Denkmäler, Kirchen, Klöster, Paläste und Türme errichtet.  Charakteristisch waren die filigranen Steinmetzarbeiten. Die Schönheit der Werke der Architektur begründete den sogenannten manuelinischen Stil. Beispiele dafür finden sich in dem „Münster von Jerónimos“, „Torre de Belém“ und den berühmten Fenstern des „Klosters von Tomar“. In António José Saraiva, „História da Cultura em Portugal“, 2. Bd., S. 188, „Jornal do Fôro“, 1950-62. 


� Außerdem, könnte spekuliert werden, dass er bei diesem Namen „der Blinde“ auf einen Spitznamen aus seiner Jugend auf Madeira zurückgriff, bevor er später tatsächlich erblindete. 


Aber selbst wenn er blind war, wäre es vollkommen auszuschließen, dass er für solch eine Aufgabe ausgewählt wurde? Es wäre auch denkbar, dass ein befreundeter Priester ihm dies ermöglichte, damit er sich seinen Lebensunterhalt verdienen konnte.
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� Übersetz.: „E pois que a liberdade / he preço que não te par, / Senhor, esta he a verdade, / que não me quero cazar, / porque não tenho vontade.“)


� Übersetz. aus der „Konzession von Don João III an Balthasar Dias“, am 20. Februar 1537, Siegel von Don João III, Buch XXXIII, „Über die Privilegien“, S. 17.    


� Siehe L. Clare, “Les représentatins allégoriques dans les fêtes portugaises de 1622”, in Irène Mamczarz, “Le Théâtre européen face à l´invention: allégories, merveilleux, fantasque”, 1989, Paris, P.U.F., S. 93-135. 


� Ruteboeuf (1244-1280), Paris, Autor in französischer Sprache; benutzte sie aber im Gegensatz zu den Troubadouren als Volkssprache; schrieb über seine eigenen Probleme wie z.B. über seine Spielsucht und über sein Heirat. Ein ebenfalls beliebtes Thema waren die Kreuzzüge. Seine Lyrik lebt durch die Sprache und nicht durch die Musik. In seinen Kurzgedichten (DIT) macht er sich über die Bettelorden lustig. Er schrieb überwiegend Satiren, wie z.B. „Dit de l´Herberie“ verfasste aber auch religiöse Gedichte an die Jungfrau und zwei religiöse Dramen: „Miracle de Notre Dame“ und „Miracle de Teofil“. Vorläufer von Francois Villon. 
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� „Trova“ – Es handelt sich um Gedichte, die oft vertont wurden und durch die Troubadoure, berufsmäßige Sänger und Dichter des 12./13. Jahrhunderts im provenzalischen Sprach- und Kulturgebiet, vorgetragen wurden: Die Dichtung der Troubadoure war eine konventionelle, höfische Kunstlyrik, die weit über die Grenzen Südfrankreichs hinaus wirksam wurde. Dem Troubadour entspricht in Nordfrankreich der Trouvère und in Deutschland der Minnesänger.  


� Alberto Figueira Gomes, „Poesia e dramaturgia populares do sec. XVI – Balthasar Dias“, Lisboa, 1983, S. 94: „Als der Heilige Alexius in das väterliche Haus kommt, gibt er sich nicht zu erkennen: er wird als armer Pilger von seinen Eltern und von seiner Frau aufgenommen; er lebt weitere siebzehn Jahre unter einer Treppe seines eigenen Palasts und als er stirbt, weist ein seltsames Licht  darauf hin, dass dort ein Heiliger war. Die Offenbarung seiner Identität ist auf einem Blatt Papier geschrieben, das der verstorbene Heilige in seiner geschlossenen Hand aufbewahrt, sich aber nur für seine Frau wieder öffnet.  
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� Von dem Gelehrten Wallenkold in seinem Essay „Le conte de la femme chaste convoitée par son beau-frère“, Nationalbibliothek Paris. Zitiert von Alberto Figueira Gomes, in „Poesia e Dramaturgia...“, S. 60: „In Abwesenheit des Kaisers Lodonius wird seine Frau, die Kaiserin Porcina, Opfer einer Verleumdung. Ihr Schwager Albanus versucht eine Liebesbeziehung mit ihr und wird von Porcina energisch abgewiesen und eingesperrt. Als der Kaiser aus Jerusalem zurückkehrt, verleumdet Albanus sie bei seinem Bruder. Um seinen Kopf zu retten, behauptet er, sie hätte ihn verführen wollen, was er aber abgelehnt hätte. Die Kaiserin wird vom Hofe verbannt und von der Heiligen Maria auf eine Insel gerettet. Von der  Mutter Gottes bekommt sie ein Wunderkraut, mit dem sie alle Menschen heilen kann. Nachdem sie vielen das Leben gerettet hat, kehrt sie unerkannt  an den Hof zurück und heilt ihren sterbenden Verleumder Albanus; er beichtet endlich seine gemeine Sünde, sie wird rehabilitiert und der Kaiser bittet sie um Vergebung; er will den Bruder töten, was sie  jedoch nicht zulässt.“.
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� Ibid., S. 167.


� Ibid., S, 167.


� Castro Moraes,“Costumes de S. Thomé e Príncipe”, 1901, Lisboa, S. 225.
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