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Vorwort

»Aber was ist eigentlich ein Schwarzer? Und zuallererst, welche
Farbe hat er?«, konterte Jean Genet auf die Bitte eines US-ame-
rikanischen schwarzen Schauspielers, ein Stiick fiir ein schwarzes
Ensemble zu schreiben.

Diese vielzitierte provozierende Boutade in der Vorbemerkung
zu seinem Stiick (1957), dessen Titel nicht mehr genannt werden
darf, klingt heute sehr viel ernster, als sie vielleicht damals ge-
meint war. Im Deutschen jedenfalls, denn seit den 1970er-Jahren
nennen militante Brasilianer sich selbst »negros« — im Gegensatz
zum umgangssprachlich-abwertenden »preto«, das nur als Farbbe-
zeichnung akzeptierbar ist. Entscheidend war der Bewusstseins-
wandel der letzten Jahrzehnte, vom einst verinnerlichten Unter-
legenheitsgefiihl hin zum provozierenden Ausdruck militanten
Selbstbewusstseins, wie es der 1978 gegriindete Movimento Negro
Unificado (MNU) verkérpert.

Bereits Frantz Fanon (1925-1961) hatte das N-Wort vom Schimpf-
wort zum Ehrentitel ethoben, Aimé Césaire und Léopold Senghor
prigten schon Mitte der 1930er-Jahre den stolzen Begriff négritude.
Noch friiher, bereits Anfang der 1930er-Jahre, entstand das positiv
konnotierte brasilianische negricia-Konzept, der Begriff negridade.

Abdias do Nascimento, der Griinder des Teatro Experimental
do Negro (TEN), des Schwarzen Experimentiertheaters, in Rio
de Janeiro (1944), kreierte die Begriffe » Teatro Negro«, » Teatro do
Negro«, » Teatro afro-brasileiro«; im Prolog zu seiner Anthologie
spricht er von »Teatro Negro-brasileiro contemporineo« (Zeit-
genossisches Schwarz-Brasilianisches Theater), von »Dramdtica
Negro-Brasileira«. Fiir »schwarze Menschen« bevorzugte er den
Terminus »afro-brasileiro«, aber auch »afrodescendente«, um end-
lich die Haarspaltereien um Farb- und Helligkeitsabstufungen
und das Chaos der Benennungen zu beenden.



Vorwort

»Wir haben die Semantik des Wortes Negro vollkommen um-
gewertet und somit neu erfundenc, sagte 1985 der Schriftsteller
Cuti. Er benutzt neben dem Terminus Literatura negro-brasileira
(Titel seiner 2010 erschienenen Aufsatzsammlung) auch »litera-
tura afrodescendente.

Auch Aldri Anunciagdo, einer der jiingsten Wortfiihrer, spricht
von »autores afrodescendentes«, in den letzten Jahren verwendet
er jedoch immer hiufiger den von ihm geprigten Begriff der mehr
oder weniger stark »pigmentierten« Biirger (»de melanina acentu-
ada«) womit er ironisch auf offizielle Sprachregelungen anspielt. In-
zwischen bezeichnet er das gesamte dramatische Schaffen der neuen
Generation von Afrobrasilianerinnen und Afrobrasilianern (»Dra-
maturgas e dramaturgos afrodescendentes«) als »Nova Dramatur-
gia da Melanina Acentuadac, »Neues starkpigmentiertes Theater«.

Die Terminologie-Diskussion ist seit einigen Jahren auch bei
uns im Gange und zieht im Kontext emotional gefiihrter Debat-
ten, besonders auch um die Auffithrungspraxis im Zusammen-
hang mit Blackfacing, immer weitere Kreise, man denke nur an
die Bithnenwatch-Aufregung um Johan Simons” Genet-Gastspiel
2014 in Hamburg.

In der vorliegenden Anthologie 7eatro Negro — der ersten
deutschsprachigen tiberhaupt — verlassen wir uns, so weit mog-
lich, auf Selbstaussagen und Selbstzuschreibungen der Theater-
schaffenden, gebrauchen alternierend die verschiedenen Termini,
wie die Autoren selbst es in ihren Werken und Statements prak-
tizieren, manchmal auch abwechselnd Deutsch und im brasilia-
nischen Original, meist »afrobrasilianisch« und »Afrobrasilianer,
die inzwischen anerkannt neutral-korrekte Bezeichnung.

Die Auswahl Zeatro Negro — sechs afrobrasilianische Stiicke ist als
Querschnitt durch die (afro-)brasilianische Dramatik konzipiert.
Vorgestellt werden einzelne Autoren und Stiicke, die exempla-
risch fiir Phasen, Stationen und Tendenzen in der Entwicklung
des afrobrasilianischen Theaters stehen.



Vorwort

Dass darunter keine Autorinnen sind, ist symptomatisch nicht
nur fiir die Anfinge des afrobrasilianischen Theaters, sondern fiir
Theater und Literatur sowie gesellschaftliche Prozesse im Brasi-
lien jener Zeit, die bis ins 20. Jahrhundert reichen. Die grofle
Ausnahme war Maria Ribeiro (1829-1880). Thre Stiicke wurden
zwar aufgefiihre, sind aber zum grofiten Teil verschollen.

Inzwischen hat sich einiges geindert, auch dank der Mela-
nina-Acentuada-Bewegung von Aldri Anuncia¢do, aus der et-
liche Dramatikerinnen herausragen, wie etwa Grace Pass6, von
der inzwischen ein Text in deutscher Ubersetzung vorliegt. Auch
Ana Maria Gongalves, die mit ihrer schwarzen Saga Um defeito
de cor (2006, Fehlfarben) einen sensationellen und andauernden
Erfolg verbuchte, ein Werk, das heute schon zum brasilianischen
Literaturkanon gehort, schreibt inzwischen Theaterstiicke, bislang
allerdings noch nicht versffentlicht.

So wichtig der inszenatorische Aspekt ist, werden Theater und
Auffithrungen nur vorgestellt, soweit sie mit dem Auftreten neuer
Theaterautoren verbunden sind, wobei die Arbeitsweise der im-
mer zahlreicheren (leider oft auch kurzlebigen) neuen Gruppen
wie Os Crespos in Sao Paulo ohnehin eher in Richtung postdra-
matischer Projekte tendiert. Nicht beriicksichtigt wurden auch
die vitalen Volks- und Straflentheatermanifestationen mit ihren
afrikanischen Urspriingen, von den Anfingen bis heute, von den
Tanz- und Trommel-Ritualen, von batucada, maracatu, bumba-
meu-boi bis hin zum Karneval. Schon die Geschichte und das
Wirken der Theaterensembles der beiden grofen afrobrasiliani-
schen Karnevalsvereine I1é Ayié¢ und Olodum verdienten eine
eigene Studie wie auch das Teatro Popular Brasileiro des groflen
Dichters Solano Trindade (1908-1974).

Die Anthologie erhebt nicht den Anspruch, eine Geschichte
des afrobrasilianischen Theaters und seiner Auffiihrungspraxis in
den verschiedenen Regionen und Metropolen Brasiliens zu sein.
Einen guten Uberblick iiber Theateraktivititen insgesamt, Volks-



Vorwort

theater und regionale Gruppen prisentiert Moema Parente Augel
(Afrobrasilianisches Theater der Gegenwart, 1994 und 2003), eine
substantielle Darstellung neuerer Entwicklungen von Gruppen
und Projekten bietet vor allem Christine Douxamis Dissertation
Le théitre noir brésilien, 2015.

Die Anthologie ist als reprisentativer historischer wie diskur-
siver Uberblick des Autorentheaters gedacht, von dem zwischen
Romantik und Realismus stehenden José de Alencar hin zum
Griinder des Schwarzen Theaters, Abdias do Nascimento, vom
umstrittenen Klassiker des modernen brasilianischen Theaters
Nelson Rodrigues iiber das Teatro de Arena, den Dramatiker
der neuen Schwarzen Identitit, Cuti, bis hin zum »Neuen stark-
pigmentierten Theater« von Aldri Anunciagio. Das Spektrum
reicht vom Theater von Weiflen iiber Schwarze, fiir Schwarze, fiir
Weifde, zum Theater von Schwarzen iiber WeifSe und Schwarze
fiir Schwarze und Weifle.

Die Auswahl beginnt mit einem Abolitionsstiick aus der Zeit
der Sklaverei (Mutter), schreitet tiber todliche Verstrickungen
der Liebe zwischen Schwarz und Weif$ (Schwarzer Engel) zu ak-
tualisierter, politisch verfremdeter afrobrasilianischer Geschichte
(Arena erziihlt Zumbi), zur Zuriickeroberung schwarzer Identitit
durch Riickbesinnung auf das Eigene (Sortilégio II. Schwarzes
Mysterienspiel von Zumbis Auferstehung), bis hin zum Mit- und
Gegeneinander im Hier und Heute (77ansegun) und endet bei
einer grotesken Zukunftsdystopie (Niemals Namibia!).

Die verschiedenen Themen erscheinen in unterschiedlichen
Gewindern aus verschiedenen Zeiten: im Stil der beliebten bra-
silianischen Situationskomédie des 19. Jahrhunderts, als Musical-
Libretto verkleidetes historisches Drama, dann als Tragodie, als
Erloserdrama vor dem Hintergrund eines kultischen Zeremoni-
ells, als Debattierstiick, schliefdlich als Farce mit Anleihen beim
Theater des Absurden. Sie umreifSen damit auch den Parcours
des brasilianischen Theaters insgesamt.
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Vorwort

Mein besonderer Dank gilt Abdias do Nascimento und Nelson
Rodrigues, die ich noch persénlich kennenlernen durfte, Augusto
Boal, den ich als Ubersetzer, Herausgeber und Mitarbeiter seines
Theaters der Unterdriickten durch viele Linder begleitete und mit
dem mich eine langjihrige Freundschaft verband, und natiirlich
Aldri Anunciagdo. Sie alle haben mir den Zugang zum Teatro
Negro erdffnet und mein Vorhaben unterstiitzt und mich per-
sonlich bestirke, diese erste deutschsprachige Anthologie Zeatro
Negro herauszugeben.

Hinweise

Die kurze Einfithrung »Afrobrasilianische Kulte« und ein Glossar
der hiufigsten Namen und Begriffe aus dem Kultbereich sollen

den Zugang zu afrobrasilianischen Glaubensvorstellungen erleich-
tern, deren Kenntnis zum besseren Verstindnis der Theaterstiicke

dieser Anthologie unerlisslich ist. Uber historische Fakten infor-
miert »Zumbi — Geschichte und Mythos«. Weitere Hintergrund-
informationen liefern unsere Vorbemerkungen zu den einzelnen

Stiicken. Ein Glossar erlidutert und charakterisiert politische Er-
eignisse und Begriffe, Politiker und Kulturtriger. Die Schreib-
weisen des brasilianischen Portugiesisch variieren mitunter; im

Deutschen setzen wir die Anerkennung des weiblichen Subjekts

voraus und verzichten aus Griinden der besseren Lesbarkeit meist

auf die weiblichen Endungen der Substantive.

II



Afrobrasilianisches Theater von Abdias do
Nascimento zu Aldri Anunciagao

1941 besuchte der 27-jihrige Abdias do Nascimento in Lima,
Peru, eine Theaterauffithrung: Eugene O’Neills 7he Emperor
Jones. Der Hauptdarsteller, wie damals tiblich, ein schwarz ge-
schminkter Weifler. Abdias do Nascimento war geschockt. Beim
Verlassen des Theaters wusste er, was er von da an machen wollte,
was er von da an machen musste ... Schwarzes Theater: Theater
fiir Schwarze, Theater iiber Schwarze, gespielt von Schwarzen ...
Teatro Negro!

Seit der offiziellen »Entdeckung« Brasiliens durch den portugie-
sischen Seefahrer Pedro Alvares Cabral im Jahr 1500 wurden ab
dem Jahr 1539 bis Ende des 19. Jahrhunderts Sklaven aus Afrika
verschleppt; die Schitzungen liegen bei zwolf Millionen Men-
schen. Ganz genau wird man es nie rekonstruieren kénnen, denn
ein Jahr nach Aufhebung der Sklaverei im Jahr 1888 hatte Finanz-
minister Ruy Barbosa alle Archiv-Dokumente zur Sklaverei ver-
brennen lassen, um dieses Schandmal aus der Geschichte eines
Kulturvolks zu tilgen (womit sowohl die Entschidigungsklagen
der ehemaligen Sklavenhalter wie etwaige Anspriiche ehemaliger
Sklaven gegenstandslos wurden).

Hatte Erzbischof Bartolomé de Las Casas (1474/84—1566) ver-
sucht, die Ureinwohner der »Neuen Welt« vor den spanischen
Eroberern zu schiitzen und so der Vernichtung indigener Vélker
Einhalt zu gebieten, fanden sich im Laufe der Jahrhunderte je-
doch nur wenige Verteidiger der afrikanischen Zwangseinwan-
derer. Sklaven wurden in Bergwerken eingesetzt, in Gold- und
Diamantenminen, sie arbeiteten als »Feldsklaven« (escravos de eito)
auf den Zuckerrohr-, Baumwoll-, Tabak-, Kaffee- und Kakaoplan-
tagen. Hinzu kamen die »Haussklaven« (escravos domésticos) und
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Afrobrasilianisches Theater

die escravos de ganho, freigewerbliche oder freischaffende Sklaven,
die in der Stadt u.a. als Strallenverkiufer(innen) unterwegs wa-
ren, ihre Dienste als Handwerker oder Lastentriger anboten, und
ihrem Herrn regelmiflig den Grofiteil ihres Verdienstes abliefern
mussten. Anders als die Plantagensklaven hatten diese Lohnskla-
ven am ehesten die Méglichkeit, sich selbst freizukaufen.

Sklavinnen und Sklaven waren der gingigen christlichen Auf-
fassung nach »seelenlos« und daher auch rechtlos und wurden
wie Objekte behandelt, konnten verlichen, vermietet, verpfandet
und jederzeit verkauft werden. Sklaven durften (zur Strafe, zur
Abschreckung) misshandelt, gefoltert und sogar getétet werden.

Doch es gab schon frith Widerstand, Fluchtbewegungen, die
bis zu freien schwarzen Gemeinwesen fiihrten. Der bekannteste
schwarze Staat im Staat war der Quilombo dos Palmares (manch-
mal auch Quilombo de Palmares oder einfach Palmares genannt),
der fast ein Jahrhundert (bis 1695) der Kolonialherrschaft stand-
hielt. Es gab Aufstinde, schon 1798, nach dem Vorbild der Fran-
z6sischen Revolution und der Revolution auf Haiti, dann 1814,
1821, 1833, 1835 schliefSlich die grofle Revolte der muslimischen
Malés in Salvador da Bahia.

Grofbritannien hatte den internen Sklavenhandel und 1833
die Sklaverei in den eigenen Kolonien abgeschafft und trat von
da an gegen den internationalen Sklavenhandel ein. Das Verbot
des transatlantischen Sklavenhandels wird vor allem gegen Por-
tugal durchgesetzt, indem (spitestens seit der Bill Aberdeen 1845)
Sklavenhandelsschiffe (navios negreiros) bis in die brasilianischen
Hoheitsgewisser und Hifen verfolgt und aufgebracht werden.

Nicht nur als Reaktion auf derartige Maf$nahmen entwickelte
sich, wie in den USA, in Brasilien eine Abolitionsbewegung zur
Abschaffung der Sklaverei. Sie wurde von Politikern wie José
Bonifdcio de Andrada e Silva (1763-1838), der bereits 1823 im
Londoner Exil sein programmatisches »Emanzipationsprojekt«
verdffentlicht hatte, von Joaquim Nabuco (1849-1910) und (wei-
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Afrobrasilianisches Theater

en) Intellektuellen getragen. Kaiser Pedro II. selbst, er regierte ab
1840, sprach sich fiir eine schrittweise Authebung der Sklaverei aus.

Gesetze zur Einschrinkung des Sklavenhandels wurden aller-
dings nur halbherzig umgesetzt bzw. unterlaufen, wie die Lez
Diogo Feijé von 1831 und die Lei Eusébio de Queirds von 1850 — die
Lei Diogo Feijé dekretierte die Freiheit aller ab diesem Zeitpunkt
eingefiihrten Sklaven, die Lei Eusébio de Queirds verbot offiziell
den transatlantischen Sklavenhandel, gestattete aber weiterhin
den Sklavenhandel innerhalb Brasiliens.

Weitere Gesetze wurden nach dem Ende des transatlantischen
Sklavenhandels verabschiedet, die Lez Rio Branco (1871), bekannt
als »Lei do Ventre Livre« (Gesetz des freien Leibes), und die Lez
Saraiva-Cotegipe (1885), »Lei dos sexagendrios/septuagendrios«.
Das »Gesetz des freien Leibes« deklarierte alle nach diesem Stich-
tag geborenen Kinder von Sklavinnen zu freien Biirgern. In Wirk-
lichkeit sah die »Emanzipation des Kindes« so aus, dass es bis zum
achten Lebensjahr vom Besitzer der Kindesmutter aufgezogen
wurde und anschlieflend bis zur Volljihrigkeit, dem 21. Lebens-
jahr, diese (Unterhalts-) Kosten abzuarbeiten hatte oder vom Staat
freigekauft wurde. Die Lei Saraiva-Cotegipe, die alte, behinderte,
kranke Sklavinnen und Sklaven ab 65 Jahren in die Freiheit ent-
lief3, enthob ihre Eigner der Verantwortung und Unterhaltspflicht
fiir nicht mehr voll leistungsfihige Arbeitskrifte. Mit anderen
Worten, der Staat befreite die Sklavenhalter von noch nicht und
nicht mehr niitzlichen Sklaven, die Kosten verursachten.

In den 1880er-Jahren erreicht die Abolitionskampagne einen
Héhepunkt. Doch erst am 13. Mai 1888 unterzeichnet Kronprin-
zessin Isabel in Abwesenheit des Kaisers Pedro I1. die Lei Aurea
und verkiindet so das endgiiltige Verbot der Sklaverei. Das »Gol-
dene Gesetz¢, »mit dem Brasilien (1888) als letztes Land Latein-
amerikas die Sklaverei abschaffte, schaffte jegliche Verantwortung
ab«, so Abdias do Nascimento. Ohne Eigentum, ohne Ausbil-
dungs- und Beschiftigungsperspektiven, waren die Ex-Sklavinnen
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Afrobrasilianisches Theater

und -Sklaven — man spricht von knapp 800000 — einem unge-
wissen Schicksal ausgeliefert.

Ob fiir die Sklavenbefreiung in Brasilien vor allem humani-
tire Griinde ausschlaggebend waren oder doch eher 6konomi-
sche Erwigungen hinsichtlich einer hoheren Effizienz der freien
Lohnarbeit, ob die abolitionistische Bewegung oder der Druck
Grof3britanniens und der Weltoffentlichkeit Wirkung zeigten,
wird kontrovers diskutiert.

In den Vereinigten Staaten hatte Prisident Abraham Lincoln
mit seiner Ankiindigung der Sklavenbefreiung in den Siidstaa-
ten 1861 den Sezessionskrieg ausgelst. Dass in Brasilien ein Jahr
nach Authebung der Sklaverei der Sturz des Kaiserreichs folgte,
mag auf den ersten Blick erstaunlich wirken. Zu Befiirwortern
der Republik waren allerdings auch die traditionsgemif monar-
chistisch gesinnten konservativen Grof3grundbesitzer geworden,
die sich nun als Sklavenhalter in den Grundfesten ihrer wirt-
schaftlichen Existenz bedroht sahen. Mit ihrer Unterstiitzung
(die Republikanische Partei war 1870 gegriindet worden) wurde
im November 1889 der fortschrittliche Kaiser durch einen Mili-
tirputsch zur Abdankung gezwungen. Ende desselben Jahres er-
folgte die Proklamation der Republik. Am 24. Februar 1891 trat
die neue Verfassung in kraft, Brasilien wurde nach dem Vorbild
der Vereinigten Staaten zur foderativen Republik, unter dem
positivistischen Leitspruch »Ordem e Progresso« (Ordnung und
Fortschritt), einer ihrer Viter war der als Volkerrechtler interna-
tional geschitzte Ruy Barbosa.

Im Gegensatz zu Lindern, in denen offiziell Rassentrennung
herrschte, wurde Brasilien nach dem Ende der Sklaverei zur Idylle
von »Herrenhaus und Sklavenhiitte« verklirt, so der Titel von
Gilberto Freyres berithmter soziologischer Studie, 1936. Im selben
Jahr wurde vom Sozialhistoriker Sérgio Buarque de Holanda der
»menschenfreundliche Brasilianer« (»brasileiro, homem cordial«)
zum Nationalcharakter stilisiert. Doch was die Allgemeinheit
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immer noch gern fiir sich in Anspruch nimmt, wird durch an-
derslautende grauenerregende Berichte (auch von Freyre selbst)
widerlegt. Mit dem Verbot des Sklavenhandels schlug die Stunde
der Abolitionsdebatte. Sie wurde im Parlament und in der Presse
in heftigen Disputen und Polemiken ausgetragen. Und auch in
der Literatur riickte das Thema Sklaverei ins Blickfeld. Von nicht
zu unterschitzender politischer wie literarischer Bedeutung war in
diesem Kontext der internationale Erfolg des Romans Uncle Tom’s
Cabin von Harriet Beecher-Stowe, 1851 in den USA publiziert,
schon 1853 und 1856 unter dem Titel A Cabana do Pai Tomds ins
Portugiesische iibersetzt. Eine Theaterfassung wurde 1876 unter
groflem Beifall in Rio de Janeiro aufgefiihrt.

Es heif3t, Castro Alves (1847-1871), der als »poeta dos escravosc,
als der Dichter der Abolition berithmt wurde, habe sich zu seinem
ergreifenden Gedicht O navio negreiro (erst in seinem Nachlass
gefunden) durch die schaurige Satire Das Sklavenschiff inspirieren
lassen, die Heinrich Heine (1854, 1855) unter dem Eindruck von
Onkel Toms Hiitte verfasst hatte. Zu dem Zeitpunke, als Castro
Alves O navio negreiro schrieb, 1868, war der Sklavenhandel in
Brasilien schon nahezu zwanzig Jahre verboten. Die Abschaffung
der Sklaverei hat er selbst nicht mehr erlebt.

Wie spiegelt sich das Schicksal, die Geschichte und Gegenge-
schichte der Afrikaner in Brasilien, der Afrobrasilianer, im bra-
silianischen Theater?

Mit dem abolitionistischen Thesenstiick betrat der bis dahin
»unsichtbare Schwarze« (Leda Martins) endlich als Person die
Biihne. Als der Theaterautor der Abolition gilt José de Alen-
car (1829-1877). Er ist in der Literaturwissenschaft, auch der
deutschsprachigen, noch heute vor allem dafiir beriihmt, den
identititsstiftenden Geschichtsmythos des brasilianischen Men-
schen geschaffen zu haben, die Utopie von der Verschmelzung
der weiflen Kolonisatoren mit den Ureinwohnern in Gestalt des
edlen Indio (O Guarany). Weniger bekannt ist, dass er zwei The-
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aterstiicke verfasst hat, in denen Schwarze im Mittelpunke ste-
hen. Seine Komédie O deménio familiar (1857) und die Tragodie
Mae (1860) gelten als die Schliisselstiicke zum Thema Abolition.

Als Politiker vertrat Alencar strikt konservative Ansichten,
sprach er sich fiir einen langsamen Sklavenbefreiungsprozess aus
(solu¢do gradualista) und warnte vor einer iibereilten Freilassung
der Sklaven, die véllig unvorbereitet fiir ein eigenverantwortliches
Leben seien, denn die Sklaverei, so seine Kritik am System, habe
die schwarzen Menschen unmiindig gehalten. Er stimmte gegen
das »Gesetz des freien Leibes« (Lei do Ventre Livre, 1871), von
dem ausgehend er soziale Anarchie und Verelendung befiirchtete.

Als Theaterautor erfasste Alencar wie kein anderer den Zeit-
geist jener Jahre. In O deménio familiar, einer ernst gemeinten
»Sittenkomédie«, dreht sich alles um den kindlich verspielten
und verschmitzten Haussklaven Pedro, der am liebsten Schicksal
spielt, allen zu ihrem Gliick verhelfen will und dabei eine mittlere
Katastrophe nach der anderen auslést. Zur Strafe fiir das ange-
richtete Chaos wird er freigelassen. Nun muss er zusehen, wie
er ohne den Schutz der strengen aber giitigen patriarchalischen
Herrschaft allein im Leben zurechtkommt. Mit anderen Worten:
Die Freilassung wird fiir ihn fast zur Strafe.

Mae zeichnet das erschiitternde Lebensdrama einer schwarzen
Amme, die sich selbst ausléscht, um ihrem Sohn die Schande
seiner Herkunft zu ersparen, die seinen gesellschaftlichen Auf-
stieg behindert hitte.

Beide Stiicke begeisterten Kritik und Publikum. Gelobt wur-
den das wirklichkeitsnahe Bild der brasilianischen Familie und
die moralische Botschaft. Manche Kritiker allerdings riigten,
dass keine einzige Szene vorkomme, die in ihrer Widerwir-
tigkeit typisch fiir die Sklaverei sei. Alencar selbst nahm fiir
sich in Anspruch, die »Gefahren und das Grauen dieses Krebs-
geschwiirs der Gesellschaft auf die Biihne« gebracht zu haben
zu einer Zeit, als in Parlament und Presse Stellungnahmen zur
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Beseitigung dieses »Uberbleibsels der Barbarei« noch selten wa-
ren. Mit diesen beiden Stiicken hat Alencar zu seiner Zeit auch
insofern Wegmarken gesetzt, als er mit Pedro und der Amme
Joana die ersten schwarzen Charakterrollen im brasilianischen
Theater geschaffen hat.

Doch unter den Autoren gab es auch Fiirsprecher einer kom-
promisslosen Sklavenbefreiung, wie Paulo Eir6 (1836-1871). Er
war der erste, der es offen aussprach: Die Freiheit Brasiliens ist
untrennbar verbunden mit der Freiheit seiner Menschen. So-
lange der dunkle Fleck der Sklaverei die brasilianische Flagge
beschmutze, sei die Unabhingigkeit nicht vollendet, heif3t es in
seinem Stiick Sangue limpo (1861, Reines Blut). Die Handlung
spielt in Sao Paulo am Vorabend des 7. September 1822, als der
junge portugiesische Thronfolger Pedro mit dem »Ruf von Ipi-
ranga« Brasiliens Unabhingigkeit von Portugal verkiindete und
sich noch im gleichen Jahr zum Kaiser von Brasilien krénen lief3.

Im Vordergrund liuft eine Liebesgeschichte: Ein portugiesischer
Offizier verliebt sich in die Schwester eines wackeren schwarzen
Sergeanten. Eine Ehe ist ausgeschlossen. Nicht, weil sie Mulat-
tin ist, sondern weil ihre Eltern Sklaven waren. Der schwarze
Sergeant konfrontiert den blaubliitigen jungen Portugiesen, der
auch sein Vorgesetzter ist, mit dem anachronistischen Erbe Por-
tugals: »Ganz Brasilien ist ein Sklavenlager! Alle hier sind Skla-
ven!« Alle, das sind die Schwarzen, die Indios und auch die in
Brasilien geborenen Weifen, die von den Portugiesen und den
Europiern verachtet werden. Hauptfigur des Stiicks aber ist Li-
berato, der seiner sadistischen Besitzerin entflohene Sklave, der
den adelsstolzen Vater ersticht und so den jungen Liebenden
den Weg freimacht, sich aber schlie8lich selbst totet, weil er sich
niemandem mehr unterwerfen will. Sangue limpo, Paulo Eirds
einziges erhaltenes Stiick, wurde zum Geburtstag von Kaiser Pe-
droll. am 2. Dezember 1861 uraufgefiihrt. »Es gilt, das alte Banner
von Ipiranga zu entrollen ... zu zeigen, was unsere Viter geleistet
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Vorbemerkung

José de Alencar sah in seinem Stiick Mae (Mutter) ein Hohelied
der Mutterliebe. »Rainha ou escrava, a mie ¢ sempre mae« —
»Konigin oder Sklavin, Mutter bleibt Mutter, schrieb der Autor
in der Widmung an seine Mutter. Die Sklaverei selbst war hier
weniger sein Thema als die Selbstaufopferung der Sklavin Joana,
die aus Mutterliebe sich selbst ausloscht.

Die Handlung ist dramatisch, ergreifend, aber auch ziemlich
widerspriichlich: Soares kauft die schwangere 16-jihrige Joana;
in seinem Haus kommt ihr Sohn zur Welt, den Soares als seinen
eigenen Sohn taufen lisst. Ist Jorge sein Sohn? Wenige Tage spiter
stirbt Soares, bevor er seinem Freund, dem Arzt Dr. Lima, Jor-
ges Mutter nennen kann. Dr. Lima erfihrt es von ihr selbst und
verspricht ihr, das Geheimnis fiir sich zu behalten, auch Jorge ge-
geniiber, der ihn fiir seinen Ziehvater hilt. Ob Soares verheiratet
war, erfahren wir nicht, das wire der Hauptgrund gewesen, eine
schwangere junge Sklavin als kiinftige Amme ins Haus zu holen.
Jedenfalls bleibt Jorges Mutter die grofle Unbekannte. Joana wird
Haussklavin von Dr. Lima, bei dem Jorge nun aufwichst, man
hilt sie fiir seine Amme, denn Joana lisst alle im Glauben, dass
ihr eigener Sohn gestorben ist. Joana gehért als »Erbstiick« dem
»jungen Herrn« Jorge, der in Wirklichkeit ihr eigener Sohn ist.
Und Joana ergreift die Chance, ihren Sohn, den Soares durch
die Taufe als seinen Sohn anerkannt hatte, als Freien aufwach-
sen zu lassen. (Das Gesetz, demzufolge Kinder von Sklavinnen
nicht mehr automatisch als Sklaven auf die Welt kamen, »Lei
do Ventre Livre«, Lei Rio Branco, wurde erst 1871 verabschiedet

— Alencar stimmte bekanntlich in der Abgeordnetenkammer da-
gegen!) Und es gibt natiirlich auch eine Liebesgeschichte: Der
Medizinstudent Jorge verliebt sich in die Tochter des Nachbarn,
des Beamten Gomes...
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Die brasilianische Theaterwissenschaft sieht das Stiick als re-
alistische Komédie mit klassischer Tragdienstruktur. Alle drei
sogenannten aristotelischen Einheiten werden eingehalten: die
Einheit des Orts — zwei durch eine Treppe verbundene Woh-
nungen —, die Einheit der Zeit — 24 Stunden, in denen sich all
die haarstriubenden Vorfille jagen — und natiirlich die Einheit
der Handlung. Mae sei ein Stiick, das ein romantisches Weltbild
vermittle. Doch die Realitit lisst sich nicht ausblenden, sie be-
stimmt das Geschehen. Im Parlament mehr noch als im Theater
stand die abolitionistische Debatte im Mittelpunke, in der es
vehement um die Abschaffung der Sklaverei ging.

Moae ist ein Drama, das man in seiner Ungeheuerlichkeit heute
kaum mehr fassen kann, das 1860 aber — es spielt in Rio de Janeiro
um 1855 — eine ganz selbstverstindliche (Mittelschichts-) Konstel-
lation auf die Biithne brachte: Beamter, Sohn, Tochter, Sklavin.

Als rechtloses Eigentum wurden Sklaven wie Objekte behan-
delt (so wird auch Joana vom potentiellen Kiufer wie ein Stiick
Vieh begutachtet), wurden (als Kéchinnen, Ammen, Schreiner,
Schuster usw.) verliehen, vermietet und meistbietend verkauft.
(In seiner Funktion als Justizminister verbot José de Alencar die
offentliche Sklavenversteigerung.) Bei finanziellen Problemen
konnte man sie auch einfach verpfinden. Auf seine Hausskla-
vin, die »gute Seele« Joana, nimmt Jorge kurzfristig eine Hypo-
thek auf, [6st sie dann wieder aus, tiberrascht sie schlie8lich mit
der »carta de alforria«, dem »Sklavenfreibrief«, den sie nicht an-
nehmen will, dann wiederum verkauft er sie, wie er meint, fiir
hoffentlich nur einen Tag ... Mit ihrer Befiirchtung, sie kénnte
durch ihre Freilassung auf der Strafle landen, nimmt Joana eine
Realitit vorweg, die sich 1888 mit der Abschaffung der Sklaverei
einstellen sollte: Die ehemaligen Sklaven gewannen die »Freiheitc,
verloren aber mit sofortiger Wirkung nicht nur Unterkunft und
Unterhalt, sondern auch die Existenzméglichkeit. Abolition, das
sei in Wirklichkeit die Aufhebung jeglicher Verantwortung gewe-
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sen, so Abdias do Nascimento. Der Verantwortung entledigten
sich die Besitzer teilweise schon dank der offiziell gefeierten Lei
Saraiva-Cotegipe (1885), der »Lei dos sexagendrios«, die den iiber
sechzigjihrigen Sklavinnen und Sklaven die Freiheit »schenkte«
und sie einem Alter in Armut aussetzte.

In seinem Drama Mde will Alencar die Sklavin Joana als Ver-
korperung der Mutterliebe feiern, reiht sie damit aber zugleich in
die Stereotypengalerie der rithrenden Opferfiguren in der Nach-
folge von Uncle Tom (brasilianisch: Pai Jodo) ein, auch mit ihrem
treuherzig einfiltigen Sprachduktus. Mehr noch: Alencar nimmt
fiir seinen Plot politische und historische Ungereimtheiten in
Kauf, so als wiirden Fragen der Wahrscheinlichkeit fiir ihn hin-
ter der emotionalen Theatralitit rangieren. Wie z. B. schafft es
Joana, die Rundumversorgung ihres »jungen Herrn« zu sichern,
die Haushaltskasse durch allerlei Dienstleistungen an Fremde
(Niharbeiten, Wische waschen) aufzufiillen? Kann sie selbst da-
riiber entscheiden oder wird sie vermietet bzw. verlichen? Gab
es iiberhaupt »eine Herrschaft, denn ihr »Besitzer« Jorge war
schliefflich noch minderjihrig?

Zur Weichzeichnung des angeblich realistischen Zeitstiicks
passt auch die liebevoll unterwiirfige Anrede des Personals an
Tochter und Sohne der Herrschaft: /zid, junge Herrin, Nhonh,
junger Herr. Sinhd war die Herrin (Frau des Gutsbesitzers), Sinhd
mog¢a die junge Herrin, Mamade entspricht in etwa Mammi, 77a
Tantchen und war die umgangssprachliche Anrede befreundeter
(dlterer) Nachbarinnen und Bekannter.

Noch heute gilt Mae als eines der wichtigsten Stiicke des brasi-
lianischen Theaters insgesamt und als mutiges Wahrzeichen der
abolitionistischen Dramatik.

Die Urauffithrung von Mae fand im Mirz 1860 im Teatro Gin4-
sio Dramdtico in Rio de Janeiro statt, ohne Namensnennung des
Autors, dessen Handschrift allerdings alle erkannten.
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Personen:

Dr. Lima Arzt

Jorge Student, 21 Jahre
Gomes Vater von Elisa
Peixoto Schuldeneintreiber
Vicente Justizbeamter

Elisa Tochter von Gomes
Joana Haussklavin, 37 Jahre

Der Schauplatz ist Rio de Janeiro im Jahr 1855.

Alle Personen wohnen im selben Haus: Gomes und Tochter
Elisa im ersten Stock, Jorge und Joana in der Etage dartiber.
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ERSTER AKT

Salon der Wohnung von Herrn Gomes

Erste Szene
Elisa und Gomes

Gomes Schon wieder mit Niharbeiten beschiftigt, zu so frither
Stunde, meine Tochter?

Elisa Ich bin so friih aufgewacht... Ich wollte mich beschiftigen.

Gomes Warum verheimlichst du mir, dass du dich fiir uns auf-
opferst? Denkst du, ich merke es niche?

Elisa Was, mein Vater?... Was habe ich denn getan?

Gomes Nur durch deine Niharbeiten konnten diese Woche un-
sere Ausgaben beglichen werden. Du wusstest, dass ich kein
Geld fiir die anfallenden Haushaltskosten hatte. Du hast
mich nicht darum gebeten ... du hast gearbeitet!

Elisa Ist das nicht meine Pflicht, Vater?

Gomes Oh! So geht das nicht weiter!

Elisa Heute ist der Monatsdritte ... Da bekommst du dein Gehalt.

Gomes Mein Gehalt?... Das habe ich bereits erhalten.

Elisa Ah! Hast du davon die Mietschulden bezahlt?

Gomes Der Tod deiner Mutter war fiir mich ein schwerer Schlag,
Elisa. Abgesehen von dem unwiederbringlichen Verlust, hat
ihre Krankheit mich finanziell derart belastet, dass ich nicht
weif3, wie ich die Schulden jemals begleichen soll.

Elisa So viele Schulden?

Gomes Ich weif} es nicht... Ich habe den Uberblick verloren!
Aber es wird ein Ende haben. Ich kann so nicht weiterleben.

Elisa Was redest du da, Vater!

Gomes Verzeih mir, Elisa. Es war ein Aufschrei der Verzweif-
lung... Ich muss dir gestehen, dass ich manchmal Angst
habe, verriickt zu werden! Bis spiter.
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Zweite Szene
Elisa und Joana

Joana Guten Morgen, meine kleine laid.

Elisa Hallo, Joana.

Joana Geht es meiner laid gut?

Elisa Danke, es geht.

Joana Senhor Gomes ist schon ins Biiro gegangen...

Elisa Ja, soeben.

Joana Ich habe ihn auf der Treppe getroffen. Kommt heute nicht
der junge Senhor Jorge zum Unterriche?

Elisa Montag... Genau, und ich hatte noch nicht einmal Zeit,
einen Blick auf die Notenblitter zu werfen.

Joana Was soll denn daraus werden?

Elisa Ich beende nur noch schnell diese Niharbeit. Dann stiirze
ich mich auf die Noten.

Joana Und wihrend meine kleine Iaid ihre Arbeit zu Ende bringt,
riume ich das Zimmer auf: Es kénnte sich ja Besuch an-
melden.

Elisa Aber, aber, Joana... Das wird deinem Herrn aber gar nicht
gefallen!

Joana Was denn, laid?

Elisa Du bedienst uns, als wirst du unsere Sklavin. Jeden Mor-
gen kommst du und rdumst uns das Haus auf. Du fegst alle
Riume, staubst die Mabel ab, spiilst das Geschirr und be-
reitest uns obendrein noch das Abendessen zu.

Joana Also, meine kleine [aid, was ist schon dabei? Mein kleiner
Nhonho geht frith um sieben aus dem Haus; dann riume
ich auf, das geht ganz schnell, denn es gibt ja auch nicht viel
zu tun; und dann komme ich her, um meiner kleinen Iaid
Elisa zu helfen, die sich mit so viel Arbeit noch umbringt.

Elisa Und weif§ Senhor Jorge das?

Joana Und wenn schon? Es ist doch nichts Schlimmes daran!
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Elisa Viele Herren sehen es nicht gern, dass ihre Sklaven frem-
den Personen helfen.

Joana Iaid ist keine fremde Person ... Und auflerdem, Iai4 kennt
doch meinen Nhonho! Sie weifl doch, was fiir ein guter
Mensch er ist!

Elisa Oh, und ob ich das weif3. Seit einem Jahr ist er unser Nach-
bar, und was verdanken wir ithm seither nicht alles!

Joana Iaid Elisa ist ein so hiibsches Midchen ... Und ich bin
seine alte Mulattin ... Ich habe Nhonhd von Geburt an ge-
dient, er hat kein einziges Mal mit mir geschimpft. Er kann
nicht mal laut schimpfen! Weif3t du, lai4, er hat mir zu jedem
Festtag ein schones Gewand geschenkt... Das kann er jetzt
nicht mehr, denn er ist arm!

Elisa Hast du ihn groflgezogen?

Joana Wer sonst, laid. Die einzige Muttermilch, die er je ge-
trunken hat, war meine...

Elisa Und deshalb nennt er dich »Mamae Joana«?

Joana Mamaie! Das darfst du niche sagen, laid!

Elisa Was ist denn dabei? Nichts ist natiirlicher!

Joana Nhonhd darf mich nicht so nennen! Ich bin Sklavin, und
er ist mein Herr.

Elisa Aber er ist wie dein Sohn, von deiner Milch genihrt.

Joana Mein Sohn ist gestorben!

Elisa Ah, jetzt verstehe ich. Das Wort Mamae erinnert dich an
den Verlust, den du erlitten hast. Verzeih, Joana.

Joana Das macht nichts, Iaid. Aber wenn du Joana nicht traurig
sehen willst, sprich nicht mehr davon.

Elisa Ich verspreche es dir.

Joana Danke, laid. (Pause)

Elisa Es muss gleich neun Uhr sein. Senhor Jorge muss gleich
da sein.

Joana Genau! Er ist immer auf die Minute piinkelich.
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Elisa Ich habe keine Lust auf Unterricht.
Joana Es klopft.

Dritte Szene
Elisa, Joana und Peixoto

Peixoto Einen wunderschonen guten Morgen, gnidiges Friulein.
Und Senhor Gomes?

Elisa Er hat vor kurzem das Haus verlassen.

Peixoto So frith am Morgen! ... Es ist ja noch nicht einmal
neun Uhr.

Joana Er hat zu tun.

Peixoto Das ist ja merkwiirdig! Wann immer ich Senhor Gomes
aufsuche, ist er nicht zu Hause.

Elisa Wollen Sie sich nicht setzen?

Peixoto Danke, ich bin in Eile.

Elisa Warum suchen Sie ihn nicht im Biiro auf?

Peixoto Das ist nicht meine Art. Wiirden Sie ihm bitte ausrich-
ten, dass ich hier war — mein Name ist Peixoto!— und binnen
einer halben Stunde zuriickkomme.

Elisa Aber gewiss doch!

Peixoto Meine Empfehlung!

Vierte Szene
Joana und Elisa

Joana Heilige Jungfrau Maria! Was fiir ein grober Mann! So ei-
nen Herrn zu haben, das wire das reinste Fegefeuer.

Elisa Der Arme! Es ist nicht seine Schuld!

Joana Wessen Schuld denn dann?
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Elisa Seiner Eltern, die ihm keine gute Erzichung haben ange-
deihen lassen.

Joana Was hat meine laid doch fiir ein gutes Herz! Sie findet
fiir alles eine Entschuldigung.

Elisa Damit man auch mir meine Fehler verzeiht, Joana.

Joana Iaid hat keine Fehler! Oh! Joana kennt die Menschen. Taid
trigt das Herz in ihrem reinen Gesichtchen!

Elisa Lass das, Joana!

Joana Ah, wenn laid wiisste, wie sehr ich sie in mein Herz ge-
schlossen habe!

Elisa Dann konnte ich dir danken, wie ich es mir wiinsche.

Joana Noch mehr, Tai4?

Elisa Du scherzt. Ich habe dir noch nie etwas geschenkt.

Joana Aber Jaid! Ist es etwa wenig, meinen Nhonho gliicklich
zu sehen?

Elisa Joana!

Joana lai4, schimpfe nicht mit deiner alten Mulattin.

Elisa Dann sage nicht solche Sachen! Das mag ich nicht!

Joana Ist ja in Ordnung! Ich halte den Mund. Aber hat er es
nicht verdient?

Elisa Er verdient viel mehr; aber...

Joana Iaid! Tu nicht so!

Elisa Fingst du schon wieder damit an?

Joana Ich wiinsche mir nur das eine. Moge Gott, unser Herr,
mich nicht zu friih abberufen. Wenn ich das noch erleben
diirfte! Das wird ein Jubelfest werden!

Elisa Jetzt werde ich aber wirklich gleich richtig bose!

Joana Nein, laid, Gott bewahre! Aber was fiir ein schoner Briu-
tigam, und erst die Braut! Wie fiireinander geschaffen!

Elisa Ich bitte dich, Joana...

Joana An dem bestimmten Tag... Da wird meine laid Augen
machen! Wenn ich mein neues Schultertuch umlege, wie die
hiibschen kleinen Mulattinen von Bahia ... Lach nicht iiber
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deine Sklavin, Jaid! Joana war auch einmal jung! Sie wusste,
wie man das Kraushaar hochsteckt und mit den Stéckelschu-
hen auf dem Straflenpflaster klappert; hor mal, das klingt so:
klack, klack, klackklack. Wenn ich nur daran denke, muss
ich vor Gliick weinen! Und wie gliicklich erst mein Nhonh6
sein wird!

Elisa Ich habe dir schon einmal gesagt, dass ich diese Art von
Scherzen nicht mag,.

Joana Was ist denn dabei? Eines Tages wird es geschehen.

Elisa Du nimmst dir aber was heraus!

Joana Wenn laid sich meinem Nhonhé nicht erkenntlich zeigt
fiir all das, was er ihr wiinsche...

Elisa Was wiirdest du dann tun?

Joana Ich, Iaid? Nichts! Was kann eine Sklavin schon ausrich-
ten? Aber laid wire dann undankbar!

Elisa Dann bin ich es eben.

Joana Wirklich? Das nehme ich dir nichtab ... Selbst wenn das
Herz keine Purzelbiume schlagen wiirde ...

Elisa Noch ein Wort...und ich gehe! (Klopfen an der Tiir)

Joana Mal sehen, ob das nicht Nhonhé ist.

Elisa Sdll! ... Hast du gehére?

Joana Kein Sterbenswortchen mehr, Iaid.

Flinfte Szene
Joana, Elisa und Jorge

Jorge Wie geht es Thnen, Dona Elisa? Ah, Joana leistet Thnen
Gesellschaft.

Elisa Sie kam vorbei, um ein bisschen mit mir zu plaudern.

Jorge Wenn sie etwas fiir Sie tun kann, scheuen Sie sich nicht,
sie darum zu bitten, Dona Elisa.
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Elisa Ich bin Thnen schon zu so groflem Dank verpflichtet,
Senhor Jorge.

Joana Habe ich es dir nicht gesagt, laid?

Jorge Was?

Joana Seit ein paar Tagen, Nhonhd Jorge, seit der Sklave von
Senhor Gomes ins Armenhospital eingeliefert wurde, helfe
ich hier ein wenig aus...

Jorge Du bist immer zur Stelle, gute Joana!

Joana Sag das nicht, Nhonhd!

Jorge Doch, ich sage es. Dona Elisa, ich glaube, dass meine
Mutter, die ich nicht kennengelernt habe, mir nicht mehr
Liebe entgegengebracht hitte als diese zweite Mutter, die
mich aufgezogen hat.

Joana Oh Nhonhd! Das ist zu gut gemeint!

Elisa Ich bin ganz Threr Meinung, Senhor Jorge.

Joana Nein, nein! Er hat nicht Recht.

Elisa Man muss sie nur iiber ihren Senhor reden héren.

Jorge Ah, sie spricht tiber mich? Was hat sie gesagt?

Joana Nichts, Nhonho!

Elisa Sie hat das gesagt, was Sie gerade mit eigenen Worten wie-
dergegeben haben.

Joana laid... Ich habe nur gesagt, dass ich meinem Herrn so
zugetan bin, wie eine Sklavin es nur sein kann. Nichts weiter!

Jorge Wie eine Sklavin! Du fiihlst dich eingesperrt, nicht wahr?

Joana Ich? Nein, Nhonhé! Euch dienen zu diirfen, macht mich
gliicklicher, als frei zu sein.

Jorge Du musst es wissen. Heute ist mein Geburtstag. Ich habe
ein Geschenk fiir dich.

Joana Thr habt mir doch diesen Monat schon etwas geschenkt.

Jorge Das spielt keine Rolle. Ach, wenn ich dir so viel schenken
konnte, wie ich wollte! Wollen wir mit unserem Unterricht
beginnen, Dona Elisa?
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Elisa Wann immer Sie wollen.
Joana Ich kiimmere mich mal um die Kiiche.

Sechste Szene
Jorge und Elisa

Jorge Sie sehen heute so traurig aus.

Elisa Sie irren sich. Ich war nie gliicklich.

Jorge Verzeihen Sie! Als ich Sie kennenlernte, strahlten Sie mehr
Lebensfreude aus als heute. Sie gehen nicht aus, Sie gehen
nicht spazieren.

Elisa Ich gehe nicht gern spazieren.

Jorge Aber jeder Mensch hat doch etwas Zerstreuung nétig.

Elisa Ich hatte eine, die mir grofe Freude bereitete.

Jorge Welche?

Elisa Die Musik, aber...

Jorge Aberauch sie kann einen auf Dauer langweilen. Nicht wahr?

Elisa Die Musik? Niemals!

Jorge Es liegt in Thren Hinden, sie weiter zu pflegen.

Elisa Ach, wenn es nur an mir lige...

Jorge Ich verstehe Sie nicht.

Elisa Héren Sie, Senhor Jorge. Seit Tagen schon nehme ich mir
vor, Thnen zu sagen ... aber es fehlt mir der Mut.

Jorge Was? Reden Sie, Dona Elisa!

Elisa Ich kann mit den Gesangsstunden nicht weitermachen.

Jorge Oh! Haben Sie einen anderen Lehrer?

Elisa Seien Sie nicht ungerecht! Welchen besseren Lehrer kénnte
ich finden als Sie? Es ist nur so: Ich méchte keinen weiteren
Unterricht.

Jorge Warum, Elisa?

Elisa Das kann ich Ihnen nicht sagen.

Jorge Verzeihen Sie mir, wenn ich es an Takt habe fehlen lassen.
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Elisa Sie haben sich nicht das Geringste vorzuwerfen. Aber Sie
miissen wissen ... Mein Vater ... sicht keine Moglichkeit ...
Sie zu bezahlen.

Jorge Sie verletzen mich, Dona Elisa! Habe ich je etwas verlangt?

Elisa Oh, nein! Aber eben deshalb habe ich es angesprochen ...
Wir schulden Thnen schon sechs Monate ...

Jorge Sprechen wir nicht davon. Es war nie meine Absichg, fiir
so eine kleine Gefilligkeit Geld zu verlangen. Im Gegentelil,
ich schitze mich gliicklich, sie Ihnen erweisen zu diirfen.

Elisa Aber ich darf sie nicht annehmen.

Jorge Warum wollen Sie mich zuriickweisen? Seien Sie ganz
beruhigt. Lassen Sie uns einfach mit unserem Unterricht
fortfahren.

Elisa Wie denn? Ich besitze kein Klavier.

Jorge Und was ist mit dem hier?

Elisa Mein Vater will es verkaufen ... Er muss es verkaufen ...

Jorge Ist das der einzige Grund? Dann leihe ich Thnen mein
Klavier. Ich spiele ohnehin nie.

Elisa Selbst wenn ich Ihr grofiziigiges Angebot annehmen wiirde,
was ich nicht diirfte, Senhor Jorge, wire eine Fortsetzung des
Unterrichts ausgeschlossen.

Jorge Ich verstehe, Dona Elisa. Sie suchen einen Vorwand, um
unsere Begegnungen zu beenden. Und ich bedringe Sie mit
meiner Hartnickigkeit.

Elisa Senhor Jorge!

Jorge Verzeihen Sie. Wenn ich das geahnt hitte, hitte ich mich
schon viel frither zuriickgezogen.

Elisa Mein Gott! Zwingen Sie mich nicht, mich vor Ihnen zu
rechtfertigen!

Jorge Auf Wiedersehen, gnidiges Friulein!

Elisa Aber, Senhor Jorge...

Jorge Ich bin sicher, Ihnen niemals zu nahe getreten zu sein.
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