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Vorwort

Schon immer hat mich die pulsierende Musikwelt Siidamerikas fasziniert. Aus
diesem Grunde widmete ich bereits meine Masterarbeit einem brasilianischen
Opus, der Suite A Prole do bebé Nr. 1 des renommierten Komponisten Heitor
Villa-Lobos. Fiir mein Doktorat plante ich urspriinglich, die dabei gesammelten
Resultate anhand weiterer Werke desselben Kiinstlers zu extensivieren, doch als
ich auf YouTube das Concerto para Piano e Orquestra em Formas Brasileiras
op. 105 Nr. 2 von Hekel Tavares (1896-1969) entdeckte, beschloss ich, mich in
meiner Dissertation ebendem nordostbrasilianischen Komponisten zuzuwenden,
einem Zeitgenossen von Villa-Lobos, iiber den, wie ich rasch herausfand, deut-
lich weniger Informationen existierten, so dass mir ein wissenschaftliches Projekt
zur Steigerung seiner Offentlichen Wahrnehmung wesentlich sinnvoller erschien.
Zudem reizte mich die Aufgabe, die hierzulande nahezu unbekannten kulturellen
Elemente der brasilianischen Volkervielfalt, welche die Klangsprache dieses zu
Lebzeiten richtungsweisenden, doch von wissenschaftlicher Seite bisher wenig
beachteten Musikers so eindrucksvoll charakterisieren, detailliert herauszuarbei-
ten und speziell am Beispiel seines Klavierkonzerts aufzuzeigen, wie stark sich
jener Konnex in seinem Schaffen ausprigt.

Fiir die tatkréftige Unterstiitzung meines aufwendigen Vorhabens mochte ich
mich herzlich bei folgenden Personen und Instituten bedanken: meiner Betreue-
rin, Frau Prof. Dr. Barbara Dobretsberger, fiir die immer kompetente Beratung
und ihren unermiidlichen Einsatz, der Universitdt Mozarteum Salzburg und dem
osterreichischen Bundesministerium fiir Bildung, Wissenschaft und Forschung
fiir das Forschungsstipendium in Brasilien, Alberto Tavares mit Familie fiir die
stets engagierte, freundliche Bereitstellung sdamtlicher Informationen iiber seinen
Vater, dem Instituto Moreira Salles in Rio de Janeiro fiir die Moglichkeit zur
Untersuchung aller fiir mein Projekt relevanter Materialien, Claudio und Daisy
Martinowski fiir die grofle Hilfe bei der Unterkunftssuche, Carla Pinheiro mit
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Familie fiir die Unterkunft in Rio de Janeiro, Elaine Guimardes fiir die Verpfle-
gung, Herrn Prof. Arnaldo Cohen fiir die Auflistung seiner Interpretationen des
Klavierkonzerts, Paulo Miranda fiir die Vermittlung von Kontakten, die zahlrei-
chen Auskiinfte zur brasilianischen Popularmusik und das Erlebnis einer echten
Roda de Choro, Agnes Penna mit Familie fiir die gastfreundliche Beherbergung
in Sdo Paulo, Luciana Camargo Colucci und Eny da Rocha mit Familie fiir
ihre Bemithungen wihrend meines Aufenthalts in dieser Stadt, Juliana d’ Agostini
fiir das personliche Gesprich, die wichtigen Hinweise zum Klavierkonzert und
ihr exzellentes Klaviersolo, Reinhold Wieser, Zsuzsanna Kiss und dem Austria
Festival Symphony Orchestra fiir die Salzburger Urauffithrung des Klavierkon-
zerts, sowie meiner Familie fiir ihre bestindige Forderung meiner Pline. Die
Namen simtlicher, im Bedarfsfall bei Ubersetzungsangelegenheiten konsultierter
Personen werden im Abschnitt 2. der Begriffserkldrungen nicht minder lobend
kommuniziert.

Salzburg, im Mai 2019 Barbara Mayer

Nachtrag zur Publikationsversion 2021

Fiir die Bereitstellung bzw. die Genehmigungen zum Abdruck von Notenbei-
spielen, Bildern und weiterer Objekte danke ich nachstehenden Personen und
Institutionen:

Alberto und Andrea Tavares, Carlos Almada, Carlos Augusto de Camargo
Andrade, Claudevan Melo, Fernando Neves, Tony Wilkinson, Alexandre Dias,
Luciana Camargo Colucci, Wolfgang Martin Stroh, Claus Schreiner, Johan-
nes Prischl, Suely V. Brigido Neves, Eduardo de Miranda da Mata Machado,
Tania Camargo Guarnieri, Maria Antonia Pavan de Santa Cruz, Instituto
Piano Brasileiro, Instituto Musica Brasilis, Bayerische Staatsbibliothek (Miin-
chen), Filharmonia Narodowa (Warschau), Alamy Stock Fotos Ltd., Getty
Images/iStockphotos, Ed. Irmdos Vitale (Rio de Janeiro)/La Chunga Music (Ber-
lin), Ed. Classiques Garnier/Garnier freres (Paris), Ed. Droz (Genf), Sidomusic
IMG Liechti & Cie. (Genf).

Begriffserklirungen und Hinweise
1. Genderdeklaration
Gemil den aktuellen Richtlinien fiir gendergerechtes Formulieren in wissen-

schaftlichen Arbeiten an Osterreichischen Hochschulen kommt in dieser Disser-
tation die vollstindige Paarform zum Einsatz, falls beide Geschlechter gemeint
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sind. Ausnahmen bei der Differenzierung bilden lediglich wortliche Zitate, auch
solche, die aus Fremdsprachen iibersetzt wurden, um der Intention des Urhebers
oder der Urheberin im iiblichen Sprachgebrauch des Landes und des spezifischen
historischen Kontexts Rechnung zu tragen. Ebenso wird mit aus dem Portugiesi-
schen entlehnten Bezeichnungen verfahren — sie scheinen meist im Kursivdruck
im Text auf. Bei einigen Themengebieten lagen mir, trotz gewissenhafter Nach-
recherchen, keine Anhaltspunkte fiir eine weibliche Beteiligung vor, sofern jene
nicht ohnehin schon aufgrund der soziohistorischen Bedingungen nahezu aus-
zuschliefen war, was vornehmlich die bis zu Hekel Tavares’ Lebzeiten ménnlich
beherrschte Kompositionsdoméne in Brasilien betrifft. In derlei Féllen wurde ergo
auf die Paarform verzichtet, um ein reales Bild der Sachlage nachzuzeichnen.

2. Ubersetzungen

Alle Gbersetzungen aus dem Portugiesischen, Spanischen, Italienischen, Franzo-
sischen und Englischen wurden, wenn nicht anders vermerkt, von der Autorin
vorgenommen. Fiir die Durchsicht meiner Resultate und sonstige hilfreiche Tipps
danke ich Luana Neis, Emanuel Magalhaes Froés, Hugo Del-Negro, Fatima und
Peter Kraus, Markus Thalheimer, Camille Levecque, Christine von Daumiller,
Sandra Puleo, Lucila Marquez Diaz und Carmen Prieto Lépez.

3. Zur FuB3- und Endnotensystematik

Zur besseren Lesbarkeit sind die FuBnoten mit Informationen zur befragten
Quelle oder sonstigen belangvollen Hinweisen am unteren Seitenende in ara-
bischen Ziffern notiert. Die Endnoten in kleinen, romischen Zahlen beinhalten
hingegen in der Regel die Originalzitate in der einschldgigen Ausgangssprache
und werden am Ende der jeweiligen GroBkapitel gesondert aufgelistet. Angesichts
der betrichtlichen Anzahl an FuB3- und Endnoten in dieser Arbeit wird in jedem
GroBkapitel von neuem mit der Nummerierung 1 bzw. i begonnen.

4. Orthographische Besonderheiten bei portugiesischen Texten, Namen und
Begriffen

Die meisten Quellen in meiner Schrift umfassen den Zeitraum von den 1920er-
Jahren ab bis heute. In der Zwischenzeit wurden die orthographischen Rege-
lungen des brasilianischen Portugiesisch evident abgewandelt, so dass in einem
grofleren wissenschaftlichen Werk ein einheitliches Schriftbild von im Laufe jener
Zeitspanne wiederholt auftretenden oder zitierten Werktiteln und Personen nicht
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moglich ist. Generell wurde im Dissertationstext die jeweils in der herangezo-
genen Literatur stehende Form aufgegriffen, sofern nicht vorher schon linger
eine andere Schreibweise verwendet worden war. Um im konkreten Fall Miss-
verstindnisse zu vermeiden, wurden eventuelle Anderungen gesondert mitgeteilt,
ein Procedere, das auch bei wortlichen Zitaten zum Zuge kam. Eine #hnliche
Problematik birgt die GroB- und Kleinschreibung in lingeren portugiesischen
Werktiteln, die je nach Quelle, innerhalb des orthographisch erlaubten Rahmens,
stark variieren konnen. Besonders auffillig stechen im selben Konnex die Varieta-
ten von Hekel Tavares’ Namen heraus, dessen Vorname, abgesehen von der von
Sohn Alberto Tavares priferierten Variante “Hekel”, in etlichen Publikationen
noch in den Versionen “Heckel”, “Haeckel”!, “Hackel”? und “Hékel auf-
taucht. In der folgenden Abhandlung wurde die vielerorts geldufige, von Alberto
Tavares empfohlene Form iibernommen, sofern nicht Dokumente mit anderer
Orthographie wortlich zitiert wurden. Zudem wird der Komponist in der Literatur
interessanterweise oft lediglich mit seinem Vornamen apostrophiert. Dies stellt
fiir die Bezeichnung eines Kiinstlers zwar ein eher untypisches Phinomen dar,
ist aber auf seine immense Beliebtheit als Liedkomponist im populidren Bereich
bei einem breiten Publikum zuriickzufiihren, das ihn gerne mit besagtem Namen
bedachte*!.

5. Zum Sprachgebrauch des Indio-Begriffs
Letztendlich bleibt noch zu erginzen, dass die laut Claus Schreiner in Latein-

amerika etwas negativ angehauchten Begriffe Indio bzw. indianisch® in meiner
Dissertation vollkommen wertfrei eingesetzt werden.

1 vgl. HELIOS (ohne weitere Angaben zum Autor): “Um Musico”, in: Diario da Noite, Sao
Paulo, vom 29. 08. 1939, ohne ohne weitere Quellenangaben vom Instituto Moreira Salles in
Rio de Janeiro am 30. 05. 2015 in digitalisierter Form zur Verfiigung gestellt.

2 vgl. 0. A.: “Musica. Haeckel Tavares”, in: lllustragdo Brasileira, Rio de Janeiro, vom Mirz,
ohne weitere Quellenangaben vom Instituto Moreira Salles in Rio de Janeiro am 31. 05. 2015
in digitalisierter Form zur Verfiigung gestellt.

3 vel. Baptista Filho, Zito: “A indole artistica do nosso povo na mdsica sinfonica de Hékel
Tavares”, in: O Globo, vom 26. 09. 1984, ohne weitere Quellenangaben vom Instituto
Moreira Salles in Rio de Janeiro am 30. 05. 2015 in digitalisierter Form zur Verfiigung
gestellt.

4 vgl. Bortoli, Fernando de: Hekel Tavares e o mais lindo concerto para piano e orquestra.
O homem e sua obra. A milsica da terra, Sdo Paulo: Im Eigenverlag 1996, S. 11.

5 vgl. Schreiner, Claus: Musica Latina. Musikfolklore zwischen Kuba und Feuerland, Frank-
furt/Main: Fischer 1982, S. 16.
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Hekel Tavares’ eben beschriebene Affinitit und Hinwendung zur schillernden,
multiethnischen Volkskultur seines Landes kam moglicherweise nicht von unge-
fahr, wenn man bedenkt, dass er sein breitgefichertes kompositorisches Schaffen
in einer Epoche zu entfalten begann, wihrend der sich Brasilien ohnehin auf
der Suche nach einer nationalen Identitit und einer eigenen kiinstlerischen Aus-
drucksweise befand: Gerade ndmlich, als der vielseitig begabte Kiinstler in den
1920er/30er-Jahren seine ersten durchschlagenden Erfolge als Lied- sowie als sin-
fonischer Komponist verbuchen konnte und dabei allmihlich seine individuelle
Klangsprache ausbildete, steuerte die Stromung des musikalischen Nationalis-
mus und die hiermit verbundene Riickbesinnung auf volkskulturelle Elemente
auf einen ihrer Gipfelpunkte zu — eine wohl nicht rein zufillige Uberschneidung®.
Originir sprangen solche nationalen Tendenzen ja von Europa auf Brasilien {iber,
war die europdische Kunstwelt im ausgehenden 19. Jahrhundert doch buchstidb-
lich von nationalen Wellen erfasst worden: Intendierten im siidosteuropéischen
Raum Béla Barték und Zoltdn Koddly, sich iiberwiegend auf der Grundlage
von eigenhidndig gesammelten “[...] Volksliedern der Balkanhalbinsel .17
einen Weg zu “[...] einer modernen Sprache durch harmonische, melodische
und rhythmische Erneuerungen [...]”% zu bahnen, bemiihte sich der tschechi-
sche Komponist Leos§ Janacek in seiner Heimat anhand einer an der “[...] Poesie

6 vgl. Kapitel iiber den brasilianischen Nationalimus und Modernismus: Die Asthetik zu
Tavares’ Zeit, 1.3.

7 Mattos, Henriqueta Rebud de: Die Werke fiir Klavier solo von Heitor Villa-Lobos. Synkretis-
mus europdischer und lateinamerikanischer Elemente und Kontrasteffekte, Diss. Miinchen:
Utz 2001, S. 1

8 Mattos, S. 1
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der slawischen Volksmusik [...]"° angelehnten Sprachmelodie um ein nationale-
res Kolorit, obwohl jene “[...] nicht unmittelbar auf folkloristischem Material
[...1"'° beruhte. In Russland hatte sich die nationale Musiktradition dagegen
sogar “[...] schon im 19. Jahrhundert entwickelt und erreichte mit Prokofjew
und Schostakowitsch den Hohepunkt ihrer nationalen Modernitit. Einen eigenen
Ausdruck fand auch die skandinavische Musik durch Jean Sibelius, die englische
durch Ralph Vaughan Williams und Benjamin Britten, Italien durch Ferruccio
Busoni und Giacomo Puccini und Spanien durch Manuel de Falla, indem unter
dem Einfluss der ortlichen Traditionen neue kompositorische Techniken gefun-
den werden konnten”!!. Um die Erkundung derlei unerforschter Wurzeln war
man nun genauso in Brasilien bestrebt, denn man hoffte, aus denselben verschie-
denste Impulse zur Kreation einer zeitgemifen, nationalen dsthetischen Sprache
zu gewinnen — allerdings war dies beileibe nicht das einzige Ziel: Vielmehr sollte
mit einer derart spezifisch-brasilianischen kulturellen Ausdrucksweise endlich
die kiinstlerische Ablésung von Europa gelingen'?. Jenes schier iiberquellenden
und bis dahin nahezu brachliegenden Pools an folkloristischen und populédren
Expressionsformen bedienten sich nun vermehrt Kunsttitige wie u. a. Alberto
Nepomuceno, Heitor Villa-Lobos und nicht zuletzt Hekel Tavares, der es sich
zum kiinstlerischen Leitgedanken machte, “[...] den Geist der Miisica Popular'
seines Landes in den Konzertsilen einzufiihren”!41. Ebendie auf die mannigfal-
tigen, multiethnisch verankerten Phdnomene fokussierte Maxime spiegelt sich in
Tavares’ ganzem sinfonischen (Euvre ungetriibt wider. Quasi musterhaft exem-
plifiziert, allein in formaler Hinsicht, sein Concerto para Piano e Orquestra em

9 Mattos, S. 1
10 Mattos, S. 1
1 Mattos, S. 1/2.

12 ygl. Kapitel iiber den brasilianischen Nationalimus und Modernismus: Die Asthetik zu
Tavares’ Zeit, 1.3.

13 Hinweis zu den Begriffen Folklore und Popularmusik (port. Miisica Popular) nach brasi-
lianischem Versténdnis: Anders als in Europa wird die Popularmusik in Brasilien nicht als
Gegenstiick zur Kunstmusik, sondern zur Folklore betrachtet. Die Ubergiinge zwischen die-
sen beiden Kategorien sind jedoch flieBend und weisen oft sogar gemeinsame Wurzeln auf.
Generell steht der Begriff Folklore nach brasilianischer Auffassung fiir sémtliche kulturelle
Ausdrucksweisen landlicher Entstehung und Tradition, wihrend solche der Miisica Popular
iiber u. a. stddtische Entstehungszentren verfiigen und medial verbreitet werden konnen; vgl.
Kapitel iiber die brasilianische Folklore und Musica Popular, 2.4.2.

14 Tavares, Hekel: Gesprichszitat, in: Mauricio Quadrio: “Hekel Tavares”, Text im Plattenco-
ver zu: Hekel Tavares: 2 Concertos em Formas Brasileiras, Orquestra Sinfénica Nacional sob
a regéncia do compositor, Solisten: J. de Souza Lima, O. Borgerth, LP zum Prémio Nacional
do Disco, Kopie aus dem Privatbesitz von Alberto Tavares.
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Formas Brasileiras op. 105 Nr. 2 besagten Zusammenhang, zumal die drei Kon-
zertsitze in den typisch brasilianischen Formen Modinha, Ponteio und Maracatii
direkt auf das Vorbild der korrespondierenden Genres der Folklore bzw. Popular-
musik rekurrieren. Daher soll in der vorliegenden Arbeit, u. a. mit einer auf
den Forschungsgegenstand zugeschnittenen Analyse, ein zentrales Augenmerk
auf dieses Konzert gerichtet werden. Gleichwohl werden die anderen Werke
nach Bedarf in mehr oder minder grofem Umfang ebenfalls zur Erorterung her-
angezogen, um einen moglichst umfassenden Eindruck des eigenwilligen und
talentierten Komponisten vermitteln zu konnen, welcher als duferst kreativer
Kopf schon zu Lebzeiten die traditionelle Einteilung der damals strikt getrenn-
ten Sparten der Kunst- und Popularmusik an ihre Grenzen lotste und Werke
beider Bereiche in seinem Schaffen vereinte, was bereits seine Sonderstellung
in der Musikwelt Brasiliens durchschimmern ldsst. Zur angemessenen Erldute-
rung des musikalisch-nationalen Umfelds, in dem sich Hekel Tavares seinerzeit
bewegte, wird im ersten Kapitelteil meiner Dissertation die sozio- und musik-
kulturelle Genese Brasiliens bis hin zur Zeit seiner beginnenden sinfonischen
Karriere aufgerollt, womit vor allem dem europdischen Leserkreis ein besse-
res Verstindnis des besonderen musikhistorischen Hintergrunds geboten werden
soll. An erster Stelle steht hierbei ein Uberblick iiber die brasilianische Sozial-
und Kulturgeschichte allgemein: Er beleuchtet die kulturanthropologischen Inter-
aktionen zwischen den brasilianisch-amerindischen Eingeborenen, den nach der
Entdeckung Brasiliens im Jahre 1500 eintreffenden, europidischstimmigen Einrei-
senden, primér den portugiesischen Kolonisatoren und Kolonisatorinnen, sowie
den bis Ende des 19. Jahrhunderts aus Afrika verschleppten Versklavten. Der
weitgespannte historische Bogen fiir einen derartigen kulturellen Austausch reicht
beeindruckenderweise von der portugiesischen Seefahrerzeit bis hin zur euro-
pdischen und amerikanischen Kolonialzeit, derweil u. a. die Funktion der USA
und des britischen Empire in die Resultate einflieBt!. Daraufhin kann konkret
die Entwicklung der brasilianischen Musikhistorie bis zur angekiindigten Phase
des brasilianischen Nationalismus und Modernismus im frithen 20. Jahrhundert
anvisiert werden. Im Zuge meiner intensiven Recherchen zu jenen Anfangs-
kapiteln stieB ich auf iiberraschende Querverbindungen zu Osterreich, die im
Folgenden kurz skizziert werden, nachdem meine Arbeit ja in ebendem Land
verfasst wurde. Gleichzeitig soll so ein erster aussagekriftiger Einblick in die
vielfach frappanten européisch-brasilianischen Interaktionen gegeben und damit
auf die zugehorigen Kapitel neugierig gemacht werden, noch dazu angesichts

15 vgl. Kapitel iiber die (sozio)kulturellen Vorbedingungen zur Entwicklung des brasiliani-
schen Nationalismus, 1.1.
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der Tatsache, dass Hekel Tavares kurioserweise von dhnlichen Beziehungen teils
personlich betroffen war: Dank der Titigkeit seines Vaters als nordostbrasi-
lianischer Konsul fiir Osterreich—Ungarn, erhielt die Familie Tavares namlich
von der Osterreichischen Regierung einst ein Harmonium zum Geschenk, auf
dem der damals fiinfjdhrige, kleine Musiker erste Kompositionsversuche unter-
nahm. Demnach wurde ausgerechnet von Osterreichischer Seite ein stattlicher
Grundstein fiir seine spitere kiinstlerische Laufbahn gelegt. Neben komparablen
Belangen imponieren im selben Malle die entscheidende Funktion der Osterrei-
chischen Erzherzogin Leopoldine im Kampf um die Unabhingigkeit Brasiliens
von Portugal 1822 sowie die tragende, musikhistorische Rolle ihres Klavierleh-
rers, des Salzburger Musikers Sigismund Neukomm (1778-1858), der mehrere
Jahre am brasilianischen Konigshof titig war und als einer der ersten Ton-
schaffenden in Brasilien Elemente der europdischen Klassik mit brasilianischen
Inspirationen kombinierte'®. Ergo avancierte ein gebiirtiger Osterreicher zu einem
der Pioniere fiir die ja erst Jahrzehnte spiter voll aufblilhende Stromung des
brasilianisch-musikalischen Nationalismus. Uber besagte Briicke besteht unbe-
stritten eine direkte Linie zwischen dem Salzburger Komponisten und dem mehr
als hundert Jahre jiingeren Hekel Tavares, seines Zeichens Exponent der zweiten
national-brasilianischen Kompositionsschule Brasilidade'”, die die maBgeblich
von Neukomm angeregte musikalische Synthese aus abendldndischen und bra-
silianischen Elementen plus deren kiinstlerische Elaboration forcierte'®. Solche
mittlerweile mehrfach erwéhnten brasilianischen Spezifika werden nun im zwei-
ten Kapitelteil iiber die multiethnischen Einfliisse Brasiliens genauer unter die
Lupe genommen, sind doch zumindest die amerindischen und afrikanischen Tra-
ditionen in Brasilien den meisten nicht-brasilianischen Lesern und Leserinnen ein
relativ wenig geldufiges Terrain. Selbst die europidischen Einfliisse, bei denen man
sich als musikinteressierter Mensch noch relativ gut auszukennen wéhnt, nehmen
in Brasilien manchmal eine sehr eigene Form an, was sich transparent anhand der

16 Der 2015 erschienene Dokumentarfilm Saudade. Rendezvous in Brasilien des osterreichi-
schen Musikwissenschaftlers Herbert Lindsberger und der Regisseurin Ulrike Halmschlager
thematisiert ebendie musikalische Verbindung von Sigismund Neukomm zu Erzherzogin
Leopoldine; vgl. Lindsberger, Herbert/Halmschlager, Ulrike: Saudade. Rendezvous in Bra-
silien, Osterreichischer Dokumentarfilm 2015. Der Film wurde im Jahre 2017 im Rahmen
einer Veranstaltungsreihe in Mozarts Wohnhaus in Salzburg gezeigt und dort von der Autorin
angesehen.

17 vgl. Kapitel iiber die musikhistorischen Grundlagen des brasilianischen Nationalismus als
Rahmen zur Einordnung von Hekel Tavares” Werk, 1.2.4., Fulinote 220.

18 yol. Kapitel iiber die musikhistorischen Grundlagen des brasilianischen Nationalismus als
Rahmen zur Einordnung von Hekel Tavares” Werk, 1.2.3. und 1.2.4.
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europdischstimmigen brasilianischen Kinderfolklore nachempfinden lisst: In der
tropischen Umgebung schilten sich, wohl u. a. unter afrikanisch-amerindischer
Einwirkung, einerseits diverse rhythmische Mutationen in den Liedmelodien her-
aus und andererseits manifestierten sich verbliiffende Textdnderungen, die aus
den Bemiihungen resultierten, vorrangig urspriinglich franzosische Liedtexte eben
nicht sinngemif} zu iibersetzen, sondern rein vom Wortklang her an das bra-
silianische Portugiesisch zu adaptieren — nur ein Beispiel, welch ungeahnte
Bliiten vermeintlich Bekanntes in Siidamerika treiben konnte'’. Um die fiir
das europdische Publikum vermutlich partiell “exotisch” anmutenden Kapitel-
inhalte etwas verstdndlicher zu gestalten, wurden einschldgige Notenbeispiele
eingefiigt, deren jeweils ermittelte musikanalytische Parameter, z. B. Struktur,
Klangfarbe, Melodiefiihrung, Harmonik und Rhythmus, durch den unmittelba-
ren Textbezug direkt an Ritual, Tradition und Praxis der thematisierten Kultur
bzw. Gattung erkliart werden konnten. Was fiir eine breite Palette an folklo-
ristischen und populdren Ausdrucksformen, aufler dem weltberiihmten Samba,
aus ebendem duflerst vielschichtigen Konglomerat emergierte, wird im Kapi-
tel iiber die Folklore und Musica Popular veranschaulicht, in dem sich zudem
wertvolle Hinweise zur Definition der letztgenannten beiden Begriffe sowie zu
ihrem Sprachgebrauch in Brasilien nachlesen lassen?’. An dieser Stelle muss
noch darauf aufmerksam gemacht werden, dass, obwohl der komplette zweite
Kapitelteil natiirlich durchaus in die Fachdisziplin der Musikethnologie hinein-
reicht, der Dissertationsschwerpunkt nach wie vor auf Hekel Tavares und sein
Werk gerichtet bleibt, weswegen musikethnologische Aspekte lediglich entspre-
chend des Arbeitsrahmens behandelt werden. Aus demselben Grunde nahm ich
auch keine fachspezifisch musikethnologischen Methoden wie Feldstudien vor,
da jene am Ziel des ohnehin ausgedehnten Projekts vorbeidriften wiirden: Viel-
mehr sollten die musikethnologischen Ergebnisse, immer unter Beriicksichtigung
des Forschungsgegenstandes, aus meist aktuellen Publikationen eruiert und nach
hermeneutischer Methode in den Kontext der Arbeit eingeflochten werden, ein
Verfahren, das ich auch im ersten Kapitelteil anwandte. Erfreulicherweise war
in Bibliothekskatalogen (wie KVK und BVB) niamlich eine verhiltnismaBig grofie
Auswahl an Sekundirliteratur zu den musikhistorischen und musikethnologischen
Kapiteln auszumachen, fiir die aber oft sehr gute Sprachkenntnisse im Portu-
giesischen, Spanischen, Italienischen, Franzosischen und Englischen erforderlich

19 ygl. Kapitel iiber die europiischen Musikkulturen und ihr Einfluss auf Tavares’ Werk,
2.34.

20 ygl. FuBnote 13 und vgl. Kapitel iiber die brasilianische Folklore und Misica Popular, 2.4.
und 2.4.2.
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sind. Dariiberhinaus lief3 sich eine respektable Anzahl an neueren Verdffentlichun-
gen, hauptsichlich jiingerer, motivierter wissenschaftlich Tatiger an iiberwiegend
brasilianischen Universititen und Forschungsinstituten entdecken, deren Bei-
trige erheblich zum Entwurf eines aktuellen Bilds der derzeitigen Sachlage
verhalfen. Im Gegensatz dazu stellte sich die Recherche nach der Konzertpar-
titur oder fundierter Literatur iiber Hekel Tavares und sein Opus als deutlich
schwieriger heraus: Fraglos sind inzwischen Tontrdger mit Aufnahmen des Kla-
vierkonzerts und etlichen anderen Werken des Komponisten im Handel oder
auf Internet-Musikportalen, z. B. auf YouTube, verfiigbar und freilich werden
einige Publikationen, wie diejenigen von u. a. Fernando de Bortoli?! oder Joel
Bello Soares??, auf dem brasilianischen Buchmarkt vertrieben, doch sind sol-
che momentan erwerbbaren Schriften eher knapp gehalten und weisen fiir ein
derart umfangreiches Forschungsvorhaben schlichtweg nicht geniigend Material
auf. Nachdem meinen Quellen zufolge bisher keine einzige weitere Dissertation
iiber Hekel Tavares verfasst wurde oder gerade verfasst wird?}, weder in portu-
giesischer oder englischer noch deutscher Sprache, freue ich mich, Pionierarbeit
auf besagtem Gebiet geleistet haben zu konnen. Was wissenschaftliche Arbei-
ten generell anging, stief ich lediglich auf zwei Initiativen: eine leider nicht
lieferbare Lizentiatsarbeit von Alexandro Norberto da Costa Carvalho mit dem
Titel Hekel Tavares. O satubense esquecido™ (“Hekel Tavares. Der vergessene
Satubenser?>”), sowie eine Masterarbeit von Samuel Almeida Silva iiber das
Liedwerk von Hekel Tavares?®, in der Silva bereits das Fehlen priziserer wis-
senschaftlicher Studien und das unzureichende Vorhandensein von Fachliteratur
bemingelt?’ 1. Um also an genauere Informationen zu Biographie und Schaffen
des Komponisten heranzukommen, kontaktierte ich dessen Sohn, Alberto Tavares,

21 vgl. Bortoli, Fernando de: Hekel Tavares e o mais lindo concerto para piano e orquestra.
O homem e sua obra. A miisica da terra, Sao Paulo: Im Eigenverlag 1996.

2 vgl. Soares, Joel Bello: Alagoas e seus Miisicos, Brasilia: Thesaurus Editora 1999.

23 Laut Auskunft der Datenbanken der internationalen American Musicological Society
(AMS), vgl. www.ams-net.org, und der Gesellschaft fiir Musikforschung, http://www.disser
tationsmeldestelle.de/index.php, war bislang keine einzige Doktorarbeit iiber den Komponis-
ten Hekel Tavares, geschweige denn iiber die in meiner Dissertation explizierte Thematik,
gemeldet.

24 vgl. Carvalho, Alexandro Norberto da Costa: Hekel Tavares. O satubense esquecido,
Lizenziatsarbeit, UFAL Macei6 2013.

25 Satubenser: Einwohner der Stadt Satuba im Bundesstaat Alagoas, Brasilien.

26 vgl. Silva, Samuel Almeida: Reflexdes sobre Hekel Tavares e seu cancioneiro, Masterarbeit,
Universitit Goids Goiania 2009.

27 ygl. Silva, S. 5


http://www.ams-net.org
http://www.dissertationsmeldestelle.de/index.php
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der etliche Zeitzeugnisse im Privatarchiv der Familie aufbewahrt. Vorerst sandte
ich Herrn Tavares Fragebogen zum kiinstlerischen Leben seines Vaters zu, die
ich nach qualitativer Methodik konzipierte, so dass deren Unterpunkte, gemif
einem eher narrativen Interviewcharakter, als vollig offene Fragen mit freien
Antwortmoglichkeiten formuliert waren. Darum flossen unschitzbare personliche
Erfahrungen in die Erlduterungen von Herrn Tavares mit ein. Ein Forschungsauf-
enthalt in Brasilien im Jahre 2015 ermdglichte mir dann nicht nur ein personliches
Gesprach mit dem Befragten inklusive interessanter Einblicke in sonstige rele-
vante Dokumente und Original-Manuskripte, sondern auch einen Archivaufenthalt
im Instituto Moreira Salles in Rio de Janeiro, wo ein betrichtlicher Teil des
Tavaresschen Nachlasses, Partituren, Tontrdger, Bildmaterial und ca. 100 einst
von Hekel Tavares’ Ehefrau gesammelte Zeitungsberichte iiber die kiinstleri-
schen Aktivitdten ihres Mannes, nach Terminvereinbarung in meist digitalisierter
Form eingesehen werden konnen. Allgemein behindern der bisweilen beschei-
dene Zustand des Ausgangsmaterials (altersbedingte Verblichenheit, schlechte
Lesbarkeit etc.) sowie diverseste Ungenauigkeiten, fehlende Daten, liicken- und
fehlerhafte oder des Ofteren gar kontroverse Angaben in zahlreichen Quellen
den Forschungsprozess eklatant und verlangen extrem zeitaufwendige und inten-
sive Nachrecherchen. Hinzu gesellt sich, vornehmlich in den Zeitungsartikeln, ein
dem damaligen Zeitgeist entsprechender, oft duflerst metaphorischer Schreibstil
mit — laut der Meinung von Muttersprachlern und Muttersprachlerinnen — vielfach
sehr ungebriuchlichen Satzkonstruktionen, Formulierungen und Ausdriicken, die
Ubersetzungen ins Deutsche massiv erschwerten. Trotz derartiger Hiirden stand
mir jetzt zumindest ausfiihrliches, teils ja sogar noch unpubliziertes oder wis-
senschaftlich wenig genutztes Material zur Verfiigung, das ich nun nach einem
enormen Aufarbeitungsprozess — strukturiert und iibersetzt — im dritten Kapitel-
teil zu einem moglichst exakten kiinstlerischen Werdegang von Hekel Tavares
zusammenfiigen konnte. Dieser portritiert differenziert dessen individuelle Kom-
ponistenpersonlichkeit, wobei u. a. zwei aktuelle Auflistungen seiner Liedwerke
und tiefgehende Informationen zu den in chronologischer Reihenfolge geord-
neten, kinderpddagogischen und sinfonischen Werken seine Schaffensperioden
detailliert vergegenwirtigen?®. Damit sollte zugleich ein einbettender Rahmen
fiir das im vierten Kapitelteil beleuchtete Concerto para Piano e Orquestra em
Formas Brasileiras bereitet werden, das mittels einer Werkanalyse plus Hinwei-
sen zu Entstehungsgeschichte und Rezeption niher prisentiert wird. Die hierfiir
notige Orchesterpartitur des Konzerts war, wie die Ausgabe fiir zwei Klaviere,
nur nach etlichen Umwegen zu erhalten, denn solche Exemplare konnten zwar auf

28 yol. Kapitel iiber den kiinstlerischen Werdegang von Hekel Tavares, 3.
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Bestellung von Alberto Tavares gedruckt®®, aber leider nicht ins Ausland versandt
werden, weshalb ich anfangs private brasilianische Kontakte zur Beschaffung
der zunichst ausschlieBlich erwerbbaren Ausgabe fiir zwei Klaviere bemiihen
musste, um nebst der Horanalyse nach Aufnahmen von Interpreten und Interpre-
tinnen wie u. a. Arnaldo Cohen, Jodo de Souza Lima, Juliana d’Agostini und
Felicja Blumenthal fundamentale analytische Grundlagen erarbeiten zu konnen.
Erst anlésslich einer Salzburger Urauffithrung des Klavierkonzerts im Mai 2014,
die ich mit der freundlichen Unterstiitzung von Reinhold Wieser und Zsuzsanna
Kiss organisierte?, brachte mir die brasilianische Solistin Juliana d’ Agostini mit
Einverstindnis von Alberto Tavares und seines Verlegers mehr Stimmenmaterial
aus ihrer Heimat mit, bevor ich auf meinem Forschungsaufenthalt personlich die
Originalpartitur in Empfang nehmen und fortan die endgiiltige Analyse anfertigen
konnte. Ob ihrer Bedeutung im Gesamtzusammenhang und zum rascheren Ver-
stindnis wurde der Werkanalyse eine eigene Methodenerkldarung vorangestellt,
in welcher dann gezielt die verwendeten Analysestrategien und deren Funktio-
nen erhellt werden®!'. Eine gewissenhaft recherchierte Rezeptionsgeschichte des
Opus mit sorgfiltig rekonstruiertem Auffiihrungsiiberblick und einer dankens-
werterweise von Pianist Arnaldo Cohen zusammengestellten Auflistung seiner
letzten Interpretationen des Werkes rundet die Behandlung jenes auBlergewohnli-
chen Klavierkonzerts ab2. Auch in ebender Angelegenheit galt es, auf viele kaum
beachtete Quellen aus dem Instituto Moreira Salles zuriickzugreifen und demnach
Dutzende an Zeitungskritiken griindlichst zu studieren. In diesem Zuge war die
Methode der inneren Quellenkritik oftmals unumgénglich, weil einige der musik-
kritischen Schriften von vornherein keinen wissenschaftlich-objektiven Anspruch
anstrebten oder andere Autoren und Autorinnen offenbar ohne ausreichende
Eigenleistung schlichtweg uniiberpriift Aussagen aus ihren Vorlagen tibernahmen
und damit unabsichtlich Irrtiimer und Fehlschliisse néhrten. Letztendlich zeich-
nete sich folgender Eindruck der rezeptionsgeschichtlichen Stimmungslage ab:
An der Seite von etlichen fast enthusiastischen Rezensionen waren, abgesehen

292016 wurde die Solo-Klavierstimme vom Instituto Musica Brasilis in Rio de Janeiro
gesetzt und ist seitdem im Internet-Notenhandel Sheetmusicplus unter https://www.she
etmusicplus.com/title/concerto-para-piano-e-orquestra-n-2-em-formas-brasileiras-digital-
sheet-music/20466204 ?ac=1& _requestid=2588537 kiuflich zu erwerben. Fiir die komplette
Partitur oder den Klavierauszug bleiben jedoch die Familie Tavares und der Verlag Irmaos
Vitale zustindig.

30 yol. Kapitel iiber die Auffiihrungsgeschichte und Rezeption des Klavierkonzerts, 4.3.13.
31yel. Analyse des Klavierkonzerts, 4.2.

32 ygl. Kapitel iiber die Auffiihrungsgeschichte und Rezeption des Klavierkonzerts, 4.3.


https://www.sheetmusicplus.com/title/concerto-para-piano-e-orquestra-n-2-em-formas-brasileiras-digital-sheet-music/20466204%3Fac%3D1%26_requestid%3D2588537
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von ernstzunehmender Kritik, Pressestimmen zu finden, deren wohl vorsitz-
lich negative Gutachten mit logischen Argumenten stringent widerlegt werden
konnten, was den von Alberto Tavares angedeuteten Verdacht eines Mobbing-
komplotts gegen seinen Vater erhirtet, dem in meiner Dissertation auf der Basis
seridsen Beweismaterials nachgegangen wird®3. Derselbe wurde mutmafBlich von
einem der damals namhaftesten Musikkritiker geschiirt und schwichte letztlich,
zusammen mit anderen Schicksalsschlidgen, den Bekanntheitsgrad des Komponis-
ten eminent. Hauptsédchlich nach Tavares’ Tode sank sein einstiges Renommee
rapide ab und erholte sich erst in den letzten Jahren kraft langsam einset-
zender Rehabilitationsmafinahmen etwas von dem drastischen Absturz, so dass
sein Name der Kulturwelt allmihlich wieder zum Begriff werden kann. Hierauf
soll im abschlieBenden Resiimee, das gleichzeitig die Funktion eines Schluss-
worts innehat, nochmals ein finales Schlaglicht geworfen werden, indem unter
Einberechnung oben genannter Aspekte u. a. mit stichhaltigen Parallelen zu aner-
kannten Musikern, wie z. B. George Gershwin oder Edward Elgar, argumentiert
wird. Unbedingt muss diesbeziiglich klargestellt werden, dass es dabei definitiv
nicht um die Einnahme einer pauschalen Verteidigungshaltung gegen sdmtli-
che potentiellen Kritikpunkte an Tavares’ kompositorischer Leistung geht, wofiir
durch meinen personlichen Kontakt zur Familie Tavares natiirlich ein gewisses
Risiko besteht, das nicht vollstindig eliminiert werden kann3*. Jedoch besitze
ich dank meiner Hochschulabschliisse in den Hauptfichern Komposition und
Klavier meines Erachtens nach eine souverine Urteilsfihigkeit, was die kiinstleri-
sche Qualitit eines Werkes, speziell eines Klavierkonzerts, betrifft. Zudem wurde
streng darauf geachtet, eine breitgeficherte Auswahl an aufschlussreichen Rezen-
sionsmaterialien verschiedener vertrauenswiirdiger Urheber und Urheberinnen zu
akquirieren, um einen moglichst vielseitigen Querschnitt der kritischen Beurtei-
lungen untersuchen zu konnen. Alle erdenkliche Sorgfalt verwendete ich darauf,
nachvollziehbare und berechtigte Kritik von Bewertungen abzugrenzen, die nach-
weislich auf falschen Tatsachen beruhen und rein dazu dienten, dem Image des
Komponisten zu schaden.

Somit sollte anhand von aussagekriftigen Stellungnahmen sowie in der gesam-
ten Dissertation diskutierten Charakteristika von Tavares’ Klangsprache Licht in
dieses “kritische Dickicht” gebracht und so fiir eine addquate Positionierung von
Hekel Tavares in der siidamerikanischen Komponistenriege pladiert werden, um

33 ygl. Kapitel iiber den brasilianischen Nationalimus und Modernismus: Die Asthetik zu
Tavares’ Zeit, 1.3.3.2.

34 val. auch Kapitel iiber das Resiimee zentraler Aspekte und Problematiken der Kritik iiber
Hekel Tavares am Beispiel seines Klavierkonzerts — ein Einblick in die Betrachtungsweisen
seines multiethnisch verankerten Schaffens, 4.4., FuBnote 493.
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seinem Verdienst und seiner kiinstlerischen Personlichkeit gebiihrend Rechnung
zu tragen® . Nun bleibt mir zu hoffen, dass ich mit meinem Forschungsprojekt,
an dem ich stets mit groBem Elan, Interesse und Freude gearbeitet habe, einen
Gutteil zu einem wachsenden Interesse an Hekel Tavares und seinem (Euvre
beisteuern kann.

ii .

iii.

Tavares, H./Quadrio: [...] tem como objetivo precipuo trazer para as Salas de
Concerto o espirito da miisica popular do meu pais.

vgl. Silva: Sdo poucos os livros que dele falam e ndo hd, até o momento, teses
ou trabalhos académicos [...].

vgl. Bortoli: Comegava ali a longa e feliz carreira do compositor, o que levaria
Leopoldo Haeckel Tavares da Costa ao cartorio, onde simplificaria o nome
para HEKEL TAVARES, mais condizente com o gosto do meio artistico e que
mais tarde, com a chegada do successo, o povo simplificaria ainda mais, para
HEKEL, simplesmente HEKEL, pois ndo teria cabimento dizer-se que o autor
de Guacyra era o Maestro Hekel Tavares, como também ndo se diz que esta
ou aquela sinfonia é do Maestro Wolfgang Amadeus Mozar (sic!), sendo que
simplesmente é de Mozart.

35 ygl. Kapitel iiber das Resiimee zentraler Aspekte und Problematiken der Kritik iiber Hekel
Tavares am Beispiel seines Klavierkonzerts — ein Einblick in die Betrachtungsweisen seines
multiethnisch verankerten Schaffens, 4.4.
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Die kulturgeschichtliche Entwicklung
Brasiliens bis zu Hekel Tavares’ Zeit

1.1 (Sozio)kulturelle Vorbedingungen zur Entwicklung
des brasilianischen Nationalismus

Als Einfiihrung in die brasilianische Kulturwelt sei ein Uberblick iiber die
soziohistorische Entwicklung Brasiliens gegeben, der zum Verstindnis der musik-
kulturellen Kapitel sowie von Hekel Tavares’ kompositorischem Denken von
essentieller Bedeutung ist— insbesondere fiir den nicht-brasilianischen Leser-
kreis, fiir den dieses Fachgebiet erfahrungsgemif ein absolutes Neuland darstellt.
Eine Grobgliederung der brasilianischen Geschichte, die sich laut Henriqueta
Rebud de Mattos in vier Hauptepochen einteilen lisst', soll dazu einen ersten
Eindruck liefern, welcher im Verlauf des Kapitels konkretisiert wird: Zunéchst
wire hierbei die amerindische Vorzeit zu nennen, die die vorkolumbianische
Phase bis zum Anfang des 16. Jahrhunderts umfasst. Sie wird abgeldst von
der sich bis ins 19. Jahrhundert erstreckenden Kolonialzeit?, an die die Ara
des unabhiingigen Brasiliens als Konigreich und Kaiserreich anschlieBt’. Um
die Wende zum 20. Jahrhundert folgt dann die sogenannte Neuzeit mit dem

1Vgl. Mattos, Henriqueta Rebud de: Die Werke fiir Klavier solo von Heitor Villa-Lobos.
Synkretismus europdischer und lateinamerikanischer Elemente und Kontrasteffekte, Diss.
Miinchen: Utz 2001, S. 11.

2 vgl. Subkapitel 1.1.1.
3 vgl. Subkapitel 1.1.2. und 1.1.3.

Ergiinzende Information Die elektronische Version dieses Kapitels enthilt
Zusatzmaterial, auf das iiber folgenden Link zugegriffen werden kann
https://doi.org/10.1007/978-3-662-64613-7_1.

© Der/die Autor(en), exklusiv lizenziert durch Springer-Verlag GmbH, DE, ein Teil 1
von Springer Nature 2021

B. Mayer, Die multiethnischen Einfliisse Brasiliens im Schaffen des Komponisten

Hekel Tavares (1896—1969), Zeitgenossische Musikwissenschaft,
https://doi.org/10.1007/978-3-662-64613-7_1
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Ubergang von der brasilianischen Monarchie zur Republik*. Nachdem iiber die
erstgenannte Zeitspanne bedauerlicherweise nur noch sehr wenige Daten bekannt
sind, setzt diese Dissertation mit der Schilderung der Situation der Eingebore-
nen in der beginnenden Kolonialzeit an. Von jenem Zeitpunkt aus wird, je nach
Bedarf und Informationsstand, auch auf frithere Ereignisse bzw. Sachverhalte
zuriickgegriffen.

1.1.1 Die Kolonialzeit (ca. 1500-1815)

1.1.1.1 Die Kolonialzeit I (bis ca. 1550): Die amerindischen
Eingeborenen wihrend der europdischen Kolonisation

Gegen Ende des 15. Jahrhunderts begann in Europa die Zeit der Seefahrten und
der Erkundung ferner Kontinente: 1492 hatte der Genueser Christoph Columbus
auf der Suche nach einem Seeweg Richtung Indien eine “neue Welt” entdeckt,
Amerika. Fortan gab es fiir die Seemichte Spanien und Portugal kein Hal-
ten mehr. Beide Konigreiche sandten Schiffe aus, um in den “neuen Indien”
ebenfalls unbekannte Erdteile ausfindig zu machen. Der daraufhin entbrennende
Wettkampf um Kolonien unter den iberischen Lindern sollte in der Bulle Inter
Coetera (port.)/Caetera (span.) 1493 und spiter im Vertrag von Tordesillas 1494
durch offiziell festgelegte Grenzen zwischen den entweder Spanien oder Portu-
gal zugesprochenen Gebieten etwas gemiBigt werden’. Als der Seefahrer Pedro
Alvares Cabral nun im Dienste des portugiesischen Kénigs Manuel I. eine Indi-
enreise antrat, auf der er aulerdem zu ermitteln hatte, “[...] ob Portugal weiter
westlich im Atlantik womdglich territoriale Anspriiche reklamieren konnte”,
stief sein Schiff Ende April 1500 auf vermeintlich noch unbewohntes Terrain.
Doch der Schein trog, stattdessen registrierte die Schiffsmannschaft nidmlich
bald eindeutige Zeichen humaner Existenz: Tatsichlich “lebten um 1500 schit-
zungsweise knapp 5 Mio. Menschen im Territorium des heutigen Brasilien™”
— Ureinwohner und Ureinwohnerinnen verschiedenster Stimme. Ihre Stammviter
und -miitter hatten vermutlich vor iiber 12.000 Jahren, also lange vor der Ankunft

4 vgl. Mattos, S. 11. und vgl. Subkapitel 1.1.4.

5 vgl. Knipp, Kersten: Das ewige Versprechen. Eine Kulturgeschichte Brasiliens, Berlin:
Suhrkamp 2013, S. 19.

6 Knipp, S. 18.

7 Rinke, Stefan/Schulze, Frederik: Kleine Geschichte Brasiliens, Miinchen/N ordlingen: Beck
2013, S. 15.
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der ersten Européder und Europiderinnen, brasilianischen Grund und Boden betre-
ten. “Zu dieser Zeit waren der amerikanische und der asiatische Kontinent mit
einer Eisbriicke in der BeringstraBe verbunden. Laut wissenschaftlicher Aus-
kunft diirften von dort die ersten Menschen, wahrscheinlich auf der Suche nach
Nahrung, hiniibergelangt sein. Sie verstreuten sich dann iiber den ganzen ameri-
kanischen Kontinent”$!. Solche indigenen Nationen, von denen einige isoliert,
andere wiederum in engerer Beziehung zu ihren Nachbarvolkern lebten, hat-
ten schon beachtenswerte kulturelle Traditionen geschaffen, was darauf schliefen
lasst, dass sogar in der vorkolonialistischen Zeit ethnische Durchmischung und
dementsprechende Akkulturationsprozesse stattgefunden hatten. Denn “bereits die
dltesten Spuren weisen eine groe Bandbreite technologischer Entwicklungen auf
und sind ein Indikator fiir die Diversitit frither menschlicher Lebensformen in
Brasilien™. Deswegen kann das Bild der ersten europiischen Einwanderer und
Einwanderinnen, welche in den Indios'® oftmals nur “primitive Wilde” sahen,
keinesfalls bestitigt werden. Eher riefen, neben der fremden Umgebung, die fiir
die europdischen Fernreisenden ungewohnten Gebriuche und die fiir sie exotisch
anmutende duflere Erscheinung der Eingeborenen Unsicherheit hervor. Entspre-
chend teilte Pero Vaz de Caminha, Schiffschronist der Cabralschen Flotte, in
der Carta do Achamento do Brasil'' vom Mai 1500 dem portugiesischen Kénig
seine lebensnahen Beobachtungen hierzu in sehr anschaulicher Weise mit: “Sie
besitzen eine dunklere, mehr ins Roétliche gehende Hautfarbe sowie wohlge-
formte Gesichter und Nasen [...]. Sie gehen nackt, ohne jegliche Bedeckung.
[...]. Beide hatten eine durchbohrte Unterlippe, in die noch ein echter wei-
Ber Knochen gesteckt war”'2ii, Doch hatte sich der erste Kulturschock bei der
portugiesischen Besatzung einmal gelegt, berichtete Caminha von freundlicher
Aufnahme von Seiten der Amerinder und Amerinderinnen wie zudem von deren

8 Munduruku, Daniel: Coisas de Indio. Verséo infantil, Sao Paulo: Callis 2012, italienische
Ausgabe: Cose da Indio. Versione per Iinfanzia, Ubersetzung: Sylvia Ghetti, Milano: Callis
2012, S. 13.

9 Rinke, Stefan/Schulze, Frederik: Kleine Geschichte Brasiliens, Miinchen/N ordlingen: Beck
2013, S. 10.

10 Der Ausdruck Indios umfasst in dieser Arbeit indianische Minner und Frauen (gemif dem
portugiesischen Sprachgebrauch zur Erstellungszeit dieses Dissertationskapitels).

" Carta do Achamento do Brasil: Pero Vaz de Caminhas schriftliches Dokument iiber die
Entdeckung Brasiliens.

12 Caminha, Pero Vaz de: “Carta do achamento do Brasil”, vom 01. 05. 1500, zitiert in: Vol-
taire Schilling: “Brasil. Histdria por Voltaire Schilling. Carta de Pero Vaz de Caminha”, in:
Geschichtliches Internet-Informationsportal Educaterra, http://www.educaterra.terra.com.
br/voltaire/500br/carta_caminha.htm, vom 03. 02. 2015.
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