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Bossakolonialismus?
Westdeutscher Schlagerexotismus und
schwedische Brasilpop-Adaptionen

Yo soy un hombre sincero
de donde cresce la palma
(José Marti: ‘Guantanamera’)

ie europdische Rezeption, Reprisentation und Deforma-

tion der Popularmusik tropischer Regionen sind ein ge-

fundenes Fressen fur die Postcolonial Studies und iht Pa-
thos." Komplexititsreduktion, Stereotypisierung, Authentizititsver-
lust und arglistige “Konstruktionen” des “Anderen”, wohin man
hért. Zum Beispiel in der Fullgingerzone, wenn die Andinokapelle
in Ponchos aufspielt: Sie kann als gutes Beispiel fir Mimikry-
Bildung herhalten. Der Panflotist weil, daf3 er Indianerromantik
und Freigebigkeit bei seinem europiischen Publikum besonders gut
auslosen kann, in dem er ausgerechnet das schlichte kubanische
Lied ‘Guantanamera’ blist, das jeder kennt. Seine hochbezahlten
Kollegen vom Buena Vista Social Club, des vom britischen Label
World Circuit designten Retro-Pools, kommen an ‘Guantanamera’
auch nicht vorbei. Thr deutsches Publikum schitzt sie als lissige
GroBviter, die am Strand Gitarre spielen, waren doch die eigenen

Fir die grofle Hilfe bei der Materialbeschaffung und Textnotation, fir Hin-
weise und Fihrten danke ich herzlich Hilde Hefte, Almaz Yebio, Carin Rejler,
Elisabeth Hellmers, Qivind Hanes, Jens Rasmussen, Matthias Langheiter-
Tutschek und Jens Cramer!
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verbitterte Nationalsozialisten. Doch was hier als authentische Ka-
ribik verkauft wird, sind Sounds aus den 50ern, die kaum ahnen
lassen, wie elaboriert und innovativ die aktuelle Popmusik Kubas
ist.

Fir die Beschreibung, Analyse und Kritik der globalmusika-
lischen Entwicklung bringen die Postcolonial Studies durchaus
einen wertvollen Ansporn. Rein technisch gesehen ist in den Zeiten
des Internets alles Ferne greifbar, aber nur sehr weniges davon wird
Offentlich vorgestellt. Welche 6konomischen, kulturimperalis-
tischen oder ideologischen Interessen sind im Spiel, die verhindern,
daB nicht alle Formen aus der Ferne vermittelt werden?” Emanzi-
patorische Entrustung tber falsche Reprisentation in musika-
lischen Adaptionen (wie im Falle der oben erwihnten Andino-
kapelle) oder tiber einen Authentizititsverlust in — wie es der Post-
kolonialist organizistisch nennen wiirde — ‘Hybridformen’ ist je-
doch unangebracht. Es gibt keine urspriingliche Musik. Jede Musik
entsteht im modifizierenden Rickgriff auf oder im Dialog mit
anderer Musik; es ist lediglich eine Frage des zeitlichen und raum-
lichen Abstandes zwischen der neuen und der vorhergehenden.

Vor der eigenen Tir: Westdeutscher Schlagerexotismus

In den Lyrics von Popularmusik werden die Aversionen der
Postkolonialisten aufs stirkste bestitigt. Generell handeln Pop-

Slavoj Zizek streicht den Verzicht der Postcolonial Studies auf politische
Kritik zugunsten einer auf Jargon gestiitzten, affirmativen Diskursivierung
heraus, wenn er suffisant schreibt: “Wenn man einem GroBunternehmer
bestimmte kriminelle Machenschaften vorwirft, setzt man sich selbst erheb-
lichen Gefahren aus, bis hin zum Risiko, Opfer eines Mordanschlags zu
werden. Doch wenn man dasselbe Unternehmen um die Finanzierung eines
Forschungsprojektes bittet, das den Zusammenhang zwischen dem globalen
Kapitalismus und der Entstehung hybrider postkolonialer Identititen unter-
suchen soll, hat man eine realistische Chance, betrachtliche Fordermittel zu
erhalten.” Zizek: Puppe, 2003, p. 48-49.
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songs von erotischen Konstellationen. Geht es in den Songs aul3er-
dem ums Ausland und die Ferne, dann handeln sie grundsatzlich
von erotischen Konstellationen im offentlichen Raum. Und da
strotzen dann die Topoi der Postcolonial Studies: Das “Andere”
biindelt sich in der Trias Sex/Race/Class. Der kolonialistische
Blick des mobilen weilen wohlhabenden Mannes penetriert den
offentlichen Raum der Fremde und dann die ortsverbundene, arme
Indigene. Eine 15-jihrige Skandinavierin trug 1961 folgendermallen
zum westdeutschen Schlagerexotismus bei:

Wo die grofen Schiffe sind, stand ein armes Indiokind, sang fur
Geld zu der Guitarra zirtlich Lieder in den Wind. // REF: Sie war
ein :: Penny-, Pennymidchen, Penny-, Pennygirl :: [3x] fern am
Strande von Peru. // Fern am Strande von Peru horte ihr ein
Fremder zu, gab dem Midchen eine Rose und verliebte sich im
Nu. // REF // Sie zog mit ins fremde Land, wo sie Glick und
Heimat fand, und ein anderes Indiomiddchen singt wie sie fiir
Geld am Strand. // REF: Sie ist ein Penny-, Pennymidchen
[usf].”

Vor ihrem groBlen Durchbruch mit dem ersten Platz auf dem
Schlagerfestival 1963 in Baden-Baden mit dem Titel Ich will ‘nen
Cowboy als Mann’ wurde Gitte Hznning in Deutschland ohne
besonderen Erfolg als Teenagerstar lanciert. Neben Songs wie
‘Keine Schule morgen’ und ‘Jung sein ist nicht so leicht’ gehorte
auch das ‘Pennymidchen’ zum Repertoire der Dinin.* Fine offen-
bar nicht von Gitte gesungene Vokalise am Anfang und als
Zwischenmelodie des Liedes referiert deutlich den wortlosen Ge-
sang der weltberihmten peruanischen Finf-Oktaven-Vokalistin

> Peter Strom & Peter Poll (Text), Rudi Lindt (Musik): ‘Das Pennymadchen’,

notiert nach der Einspielung von von Gitte Hanning 1961. Auf CD: Gitte:
Cowboy, 1999.
“Also ich find’ das ganz lustig und ganz stil. Aber es ist doch etwas Fremdes.

Ich kann mich schwer damit anfreunden”, sagt Gitte Henning im Riickblick.
Nach Hilbrecht: [Ohne Titel], 1999, p. 2.
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Yma Sumac. Mit ihrem Image als Inka-Prinzessin war sie eine
Hauptprotagonistin der theatralischen Exotica-Welle in den USA
der 50er Jahre. Durch diese Vokalise ist immerhin ein geo-
musikalischer Bezug gegeben; dagegen hat die von Gitte gesungene
schlichte Hauptmelodie des Songs — als Slow Fox in den Strophen
und als eine Art Shuffle im Refrain — nichts mit Peru zu tun.

Das Indiokind singt fiir Fremde. Fir Lieder zur Guitarra gibt es
im internationalen Hafenhandel nicht etwa Mark oder Dollars,
sondern Pennies. Das Primat der Kommerzialitit ist im deutschen
Schlager gemil3 des alten Stereotyps britisch konnotiert. Der Freier
ist jedoch kein Brite, denn er gibt eine Rose statt der Minze,
auBerdem fihrt er danach das menschliche Mitbringsel in ein Land,
wo es erzdeutsche “Heimat” finden kann. Auf welcher Seite steht
Gitte, die Erzihlinstanz mit dinischem Akzent? Zunichst teilt sie
mit den Deutschen die AuBlenperspektive, wenn es ums “ferne
Peru” geht. Aber mit der Formulierung “ins fremde Land” spiter
im Song tibernimmt Gitte die Sicht des Indiokindes und reiht sich
selber ein in die Serie der Pennymadchen. Michael Koltan legt in
einem Aufsatz Giber den Exotismus im deutschen Schlager dar, wie
in der Wirtschaftswunderzeit Interpreten aus den Siegernationen
des zweiten Weltkriegs in Kasperrollen herabgewtirdigt wurden:
“Zumindest in der Popularkultur konnte man beweisen, ‘dal3 man
wieder wer war’, indem man Amerikaner und Briten dazu brachte,
fiir harte D-Mark den Hanswurst zu machen.”” In diesem Kontext
wirkt Gittes metamusikalische Almosenthematik nicht mehr ganz
so harmlos, zumal sie kein FEinzelfall ist. Die ebenfalls aus
Dinemark stammenden Teenager Jan & Kjeld traten als Banjo-
und Gesangsduo auf, wobei sie in mehreren ihrer Songs die Rolle
von umherzichenden Spielleuten annahmen, die nur zu gerne

> Als “ckelhaftestes”, weil hochgradig rassistisches Beispiel fihrt der Autor

hierzu den aus Trinidad stammenden schwarzen Sidnger und Trompeter Billy
Mo an, der dem deutschen Schlagerpublikum Anfang der 60er “den Jodel-
neger machte”. Koltan: ‘Exotica’, 2002.
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Pennies annehmen. “Bitte, bitte einen Penny fur den Dick und ftr
den Danny. Einen fiir den Jack, und dann sind wir wieder weg.”,
heiB3t es in ihrer ‘Penny-Melodie’ von 1960.° Jugendliche dinische
Kinstler der Nachkriegsgeneration, die die Besatzung ihres Landes
nicht mehr etlebt haben, brauchen in Deutschland zwar nicht den
Clown zu spielen, aber sie werden als unterwurfige Almosenen-
ersucher in Szene gesetzt. Dabeti ist die Topographie des Fur-Geld-
Singens in anglophone Sphiren verdringt, die dem Deutschen fern
liegen. Seine Gener6sitit soll schlieBlich das Kinstlertum belohnen
und nicht ein kommerzielles Anliegen.

Wie zu erwarten wurde im klassischen westdeutschen Schlager
(ca. 1955-80) formal und inhaltlich heftig “hybridisiert”, wenn man
Popsongs aus tropischen Lindern einige seltene Male weiterver-
wertete. Was die brasilianische Musik betrifft, um die es im folgen-
den gehen soll, so waren es in erster Linie Interpreten aus den
europiischen (Nachbar-)Lindern, die mit deutschsprachigen
Adaptionen auftraten. Dazu zihlten Catarina Valente, Nana Mous-
kouri, Sylvia Vrethammar’ oder auch der Ostdeutsche Manfred
Krug. Offensichtlich folgte die Branche (zT. mit personeller
Kontinuitit seit der Hitlerzeit unter den Produzenten) immer noch
dem von der NS-Musikpolitik diktierten Prinzip der Nahexotik.
Der Zugang zur und die Gewandheit in der weiten Welt wurden in
der rassistischen Popularkultur des Dritten Reichs tber arische
nahexotische Kiinstlerimages wie Marika Rokk, Johannes Heesters
und Zarah Leander transportiert. Wenn in der Nachkriegszeit das
Fernfremde ohne Not weiterhin durch das vertraut Nahfremde
reprasentiert wird, manifestiert sich darin die biedermeierliche
Horizontverengung in der Ideologie des Schlagers. Das ist auch im

% Lambert Fleming (Text) & Charly Niessen (Musik): ‘Penny-Melodie’, notiert

nach der Einspielung von Jan & Kjeld 1960. Auf CD: Dies.: Banjo Boy, 1996.

U.a. gleich vier Songs von Jorge Ben auf dem Album ‘Frei wie Wind und
Wolken’, 1977.
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Fall der wohl bekanntesten deutschsprachigen Brasilpop-Adaption
so: Chico Buarques ‘A Banda’ in der Interpretation der jungen
Franzosin France Gall (1968):°

REF: Zwei Apfelsinen im Haar und an der Hifte Banane trigt
Rosita seit heut’ zu einem KokosnuB3kleid. Ja, sicher noch dieses
Jahr — das kann man heute schon ahnen — tragt die modische Welt
das, was Rosita gefillt. // Wenn man in Mexiko am Abend zum
Karneval geht, weil sich doch alles, alles, alles um Karneval dreht,
sagt einem jeder: “Geh’n Sie zur Avenida, denn dort tanzt Rosita
zur Musik A Banda [oder: Musica Banda]” // Und vor
Begeisterung klatscht jeder die Hinde sich heif3, weil, wenn Rosita
tanzt, ein jeder sofort von ihr wei3: Was sie heut’ trigt und wie sie
tanzt, das ist Mode. La Banda ist da, ja, ja, La Banda ist da.// REF
// Und alle Leute in der Stadt sagen: “Olalalal” So eine Mode wie
TLa Banda, die war noch nie da. Aus Kokosniissen werden iberall
Kleider. Das Spiel es geht weiter. L.a Banda ist da. // REF.’

Chico Buarques metamusikalischer und literarischer Song (1960) ist
eine nostalgische Marcha und handelt von einer durch die Strallen
ziechenden Kapelle, die mit ihren Liebesliedern den unterschied-
lichsten Leuten die Sorgen verscheucht. Das vereinfachende
Arrangement von Werner Miller setzt auf ziinftigen Bigband-
Partysound, unterlegt von Juchzern, Happy-Chor und taktfestem
Klatschen. Der deutsche Text folgt dem Kolonialblick auf die
sexualisierte Frau im o6ffentlichen Raum, die hier in Naturalien-
Kleidung paradiert. Die Personendarstellung schildert die Latein-
amerikaner, so wie sie in fast allen Schlagern der 50er und 60er auf-
tauchen, nimlich als die 6konomisch und intellektuell Unterent-

Diese Version kursiert unter den Titeln ‘A Banda’, ‘La Banda’ und “Zwei
Apfelsinen im Haar’.

Fred Conta & Fred Weyrich (dt. Text), Chico Buarque (Musik): ‘A Banda’,
notiert nach der Einspielung von France Gall 1968, Auf CD: Dies.: Lo,
Lamonr und Liebe, 2000.
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wickelten mit groBem Sinn fiir “ein bichen SpaB”."” Genre-
konform ist ebenfalls die unbekiimmerte Vermischung und
Verdrehung der Fakten. Aus Brasilien wird Mexiko; mal heif3t es
portugiesisch ‘A Banda’, mal spanisch La Banda’, mal ist damit
Rositas Tanz angesprochen, mal der pauperistische Kokos-Look,
jedoch gar nie die Kapelle, die das Wort meint. Die Bananen
weisen auf Josephine Bakers Pariser Zwischenkriegs-Primitivismus,
die Apfelsinen stammen aus der Garderobe des vor der Bossa
Nova-Ara weltweit bekanntesten brasilianischen Kiinstlerimages:
Carmen Miranda, die in den 40ern in einer Reihe von US-Filmen
schmuckiiberladen und mit Obst in der Frisur den Prototyp der
extravaganten Tropen-Diva darstellte.

Die politische Inhaltsanalyse des popularkulturellen Songtextes
verleitet zu Entriistung oder narzistischer Ironie (vgl. Trash-Kult).
Was sie nicht erfallt, ist die Selbstbetonung des asthetischen
Materials, die phonetische Poetizitit, der daraus folgende objektive
Effekt der Schonheit als ekstatisches Pendeln der Horeraufmerk-
samkeit von der Form hin zum Inhalt und hin und her."" France
Galls kieksende Stimme, die mit prallem franzosischen Akzent
durch lange Hypotaxen prescht. Missen Postcolonial Studies
zwangslaufig Postaesthetical Studies sein?

Vergleicht man den deutschsprachigen Raum mit seinen Nach-
barlindern, dann fillt auf, wie wenig die brasilianische Popmusik
hier seit der Bossawelle rezipiert und kunstlerisch aufgegriffen
wurde. In Lindern wie Schweden, Polen, Frankreich und Italien
waren und sind Bossa und Samba sowie andere Ubernahmen aus
der MPB (Musica Popular Brasileira) ein wichtiger produktiver
Bestandteil der Popmusikkultur.”” Wie erklirt sich der deutsche

" Vol. Diettich: Samba Samba, 2002.

Vgl. Brandt: ‘Zstetik og kommunikation’, 2002, p. 41-44.

Ich verwende die Abkirzung MPB im allgemeinen Sinne fiir brasilianische
Popularmusik tiberhaupt, und nicht in der ebenfalls geldufigen, spezifischeren

11
12
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Rezeptionsverzicht, oder doch zumindest diese Minimalrezeption —
einmal abgesehen vom 6konomischen Einfluf3 der angloamerika-
nischen Branche? Die deutsche Schlager- und Popmusik hat
zumindest drei Konstituenten grundsitzlich ausgeblendet, die fur
lateinamerikanische Songs jedoch sehr relevant sind: Literarizitit,
Leidenschaftssthematik und polyakzentuierte Kérperrhythmik.

A) Literarizitit (etwa in Form eines differenzierten epischen
Settings oder origineller Metaphorik) ist in Deutschland auf die hier
sog. Gattung Chanson verwiesen. Dabei unterscheidet im
Franzosischen das Wort “chanson” keineswegs zwischen Kunstlied
und Hitsong. Ein Lied ist ein Lied; Literarizitit und Pop-Appeal
schliefen einander nicht aus wie in den deutschen Branchen.

B) Das erotische Subjekt im deutschen Schlager ist immer
souverdn, es verliert nie seine Integritit in der Hingabe, es
schmachtet nicht. In den romanischen Lindern speist eine aus der
barocken Religiositit stammende, melodramatische Passionsisthe-
tik die erotischen Szenarien der Populirkultur. Die hyperbolische
erotische Rhetorik steigert Hingabe oder Verzweiflung in Richtung
Selbst- und Weltverlust. Vgl. z.B. den Typus der bei steigender
emotionaler Expressivitit des Gesangs immer mehr im Sound-
volumen anschwellenden, mediterranen Pop-Balada.

C) Der deutsche Schlager und Pop ist grundsitzlich rhythmisch
monoakzentuiert und im strikten Taktmetrum angelegt. Diese
mechanistische Akuratesse dominiert und gibt hochst selten Platz
tir variierende, polyakzentuierte, kérpetlich gefithlte Rhythmik, wie
sie die afroamerikanische oder osteuropiische Musik kennzeichnet.
Der Schlager schligt; seine Rhythmik federt nicht. In Reichia-
nischer Perspektive ist die Monoakzentuierung ein repressives
Mittel zur korperlichen Internalisierung autoritirer Herrschaft, die
zur  Libidounterdriickung  (“Beckensperre”) und Charakter-

Begrifflichkeit, die den durch Samba Soul und die Tropicalismo-Bewegung
der spiten 60er ausgelsten Stilpluralismus und -synkretismus im Brasil-Pop
meint.
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panzerung fithrt."” Diese Musikpraxis wurde durch die isolatio-
nistische und rassistische NS-Kulturpolitik wenn nicht gar verur-
sacht, so doch wesentlich beférdert — mit Nachwirkungen, die
noch heute in der Popbranche deutlich erkennbar sind.

In den skandinavischen Lindern, wo nach 1933 Plattenimporte
und Gastspiele nicht verboten wurden, wie in Deutschland, verlief
die Entwicklung anders. Neben dem grof3en Interesse fiir Jazz und
Swing hat es damals — weit aus schlechter dokumentiert — auch
schon Kontakte zur lateinamerikanischen Musik gegeben. Am
offensichtlichsten ist der von Evert Taube in seinen exotistischen
Liedern geleistete musikalische Transfer aus Argentinien, wo er
auch als Tangomusiker aufgetreten war. In Oslo soll bereits 1932 in
den Tanzrestaurants und Cafés ein “Rumbafiecber”' grassiert
haben, und der dinische Jazzviolinist und Entertainer Svend
Asmussen spielte in den frihen 40ern einige Songs im Rumba-
rhythmus ein.

Brasilpop in Schweden

Der umfangreichste und anhaltendste lateinamerikanisch-
skandinavische Musikkontakt 1Bt sich in dem durch die Bossa
Nova-Welle ausgelosten schwedischen Interesse fir die
brasilianische Popmusik erkennen. Systematisch recherchiert habe
ich nicht, jedoch allein aus dem fir mich greifbaren aktuellen CD-
Angebot liegen mir Gber 50 schwedischsprachige Einspielungen
brasilianischer Songs vor, die seit 1964 bis in die Gegenwart konti-
nuierlich Gber die Jahre entstanden sind. Diese kreative Rezeption
geschah unabhingig vom internationalen Markt; sie basiert auf der
Initiative schwedische Kiinstler, die sich tber die brasilianischen
Entwicklungen selbstindig auf dem Laufenden hielten. Zum
weiteren Ertrag dieses Interesses gehoren eine ganze Reihe origi-

" Vgl. Dijkstra: ‘Strukturen’, 1981.

' Stendahl: Jazz, 1987, p. 62.
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naler schwedischer Songkompositionen im Bossa- oder Samba-
Sound und mehrere gemeinsame Alben von brasilianischen und
schwedischen Musikern. Um diesen Musikkontakt zu erortern,
werde ich zunichst auf den musikgeschichtlichen Hintergrund ein-
gehen, um dann schwedische MPB-Adaptionen auf ihre thema-
tischen Anderungen gegeniiber den Originalen hin zu untersuchen.
So lassen sich Muster einer spezifischen schwedischen Bossa-
semantik erkennen, die als solche auch innerhalb Skandinaviens
wahrgenommen wird. Die Texte dénischer und norwegischer
Bossa-Adaptionen werden diese Spezifik im Kontrast erkennen
lassen.

Die Bossa Nova entstand Ende der 50er Jahre im Rio de Janeiro
der Ara Kubitschek in einer Zeit der sozialdemokratisch konzi-
pierten Modernisierung und internationalen Orientierung der
brasilianischen Gesellschaft, bevor die Militirdiktatur (1964-89) die
Macht an sich ri3."” Die Bossaprotagonisten, allen voran der Pianist
und Komponist Antonio Carlos (Tom) Jobim und der Gitarrist
und Sianger Jodo Gilberto stammten aus der weillen Mittel- und
Oberschicht, deren Jugendliche dieser Musik zunichst als Aus-
druck ihrer Generation anhingen. Bossa Nova verschmilzt Samba
Cangcao, Bolero und Jazzsong. Sie komprimiert die méchtige Per-
kussion der traditionellen afroamerikanischen Samba in wenigen
synkopierten Saitenschligen (Jodo Gilbertos “stotternde Gitarre™:
violao gago). Diese rhythmische Sparsamkeit wird durch eine —
ebenfalls im Vergleich zum Samba — stark ausgeweitete Harmonik
erganzt. In der Gesangsfithrung, und das ist wichtig fir die Song-
semantik, verzichtet Bossa auf ausladende Dramatik:

Strongly contrasting effects, loudness of voice, fermatas or
screamlike high pitches are generally excluded from a proper

15 7ar Geschichte der Bossa Nova siche: McGowan/Pessanha: The Brazilian

Sound, 1993, p. 61-88. Und ausfiihrlicher: Castro: Bossa Nova, 2000.
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bossa nova singing style; the singing should flow in a sub-
dued tone almost like the normal spoken language. '’

Der Gesang klingt zuriickgenommen sanft und ungekunstelt. Die
Lyrics zeichnet bei traditioneller “Liebe, Meer und Blumen”-
Thematik'" eine hohe Literarizitit aus. Der Lyriker und Diplomat
Vinicius de Moraes schrieb als der zentrale Bossatexter eine
Mischung aus Symbolismus, Alltagspoesie und lateinamerikanischer
Liedtopik. Auf die in den Songs, in Wort und Bild des journa-
listischen Diskurses, sowie auf Plattencovern vertiefte Bossatopik
sto3t man wohl am konzentriertesten in Tom Jobims Lyrics zu
seinem eigenen Lied ‘Corcovado’ (1959):

Ein nettes Plitzchen, eine Gitarre, diese Liebe, ein Lied, um
gliucklich zu machen, den man liebt. Viel Ruhe zum
Nachdenken und Zeit zum Triumen. Vom Fenster aus sieht
man den Corcovado-Berg und die Statue des Erlosers — wie
schon! So mdéchte ich immer leben mit dir an meiner Seite,
bis die Flamme erlischt. [...]"*

Ein Leben in Liebe am Strand und im Apartment, ein solider
Wohlstand, der reflexiven Mufliggang gestattet, ein hingabefahiges
Subjekt in einer Gliickserfahrung, die auch von der Moglichkeit des
Verlustes weil3, dazu eine Musik, die eine explizierte Funktion hat:
sie soll gliicklich machen. Die Delikatesse sanfter, euphorisierender
Musik hatte es anfinglich schwer, kiinstlerisch respektiert zu
werden."” Muzakproduzenten griffen bald die Bossa Nova auf und

Béhague: ‘Bossa nova’, 2001, p. 66.

Vel. Castro: Bossa Nova, 2000, p. 268.

Meine Ubertragung unter Beriicksichtigung der englischen Ubersetzung von
Duncan Lindsay unter uk.geocities.com/mpbbrasil/corcovadoeng.htm.
“Sorgemusik, dybt forstemte digte, mareridtsromaner og sonderrivende
teaterstykker... altsammen er langt hyppigere forekommende og estetisk
befordrende end de muntre udgaver, som snarere vil vakke tvil om det
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verwandelten sie in Fasy Listening fir nordamerikanische und
westeuropiische Hotel-Lounges, Warenhauser und Fahrstiihle. Der
Bossa-Sound wurde zum “free-floating signifier of intercontinental
savoir faire. [...] It’s that imaginary world of jet-setting, highball-
drinking ease that went up in a Chesterfield haze when the sixties
caught fire.”™ Zu Beginn hatte die Bossa noch ein ganz anderes
Image. Der erste grofle internationale Multiplikator ihrer
Popularitit war der Film Osfen negro (1959) des franzésischen
Regisseurs Marcel Camus mit der Musik von Tom Jobim und Luiz
Bonfa. Der Film basiert auf dem Buhnenstick Orfer da Conceigao
(1956) von Vinicius de Moraes, das den Orpheusmythos in das
zeitgendssische Rio de Janeiro zur Karnevalszeit verlegt. Den
antiken Singer verkorpert dabei ein schwarzer Stra3enbahnschaff-
ner aus den Favelas. Im seinem literarischen Projekt der Mythos-
travestie zeichnet der Film melancholische Negritude, obgleich sein
Soundtrack keine von Afrobrasilianern geschaffene Musik ist.

Fir die internationale Popkultur erschlof3 sich Bossa Nova
vollauf im Zuge der Sambajazz-Einspielungen des US-amerika-
nischen Tenorsaxophonisten Stan Getz seit 1962. Der Song ‘“The
Gitl from Ipanema’, der 1964 auf dem Album Gerz/Gilberto mit
dem brasilianischen Gesang Joao Gilbertos und dem englischen
von dessen Ehefrau Astrud erklang, gehért zu den am meisten
gespielten Melodien des Erdballs.”' Stan Getz ist ein Bindeglied
zwischen Bossa und Schweden, denn vor seiner Sambajazz-Phase
lebte er von 1958 bis 1962 in Skandinavien. Er war einer der
bedeutendsten Solisten des Cool Jazz, desjenigen lyrisch-

“seriose” 1 den kunstnetiske henvendelse. [...] Dysforiens forrang i det aste-
tiske register kunne skyldes dens méde at reprasentere et emne pd som
knyttet til et tab, en irreversibel forsvinden, et markbart fravaer, som da frem-
kalder et neervar-om-fravaret.” Brandt: ‘Astetik og kommunikation’, 2002, p.
47-48.

Dibbel, Julian: “‘Foreword’, 2000, p. xi.

2 Dibbel, Julian: “‘Foreword’, 2000, p. xi.
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reflektierten Stils also, mit dem in den 50er Jahren Schweden den
Rang einer der international beachtesten Jazznationen erlangte.

Die, wenn ich nichts tbersehen habe, ersten schwedischen
Bossa-Adaptionen erschienen 1964 im Jahr des Welterfolgs von
Getz/ Gilberto. Monica Zettetlund sang in der Revue Gula Hund des
Autorenpaares Hans Alfredsson und Tage Danielsson zwei
brasilianische Songs mit neuen schwedischen Texten ohne den
geringsten inhaltlichen Bezug zum Original: ‘O pato’, das auf
Getz/ Gilberto vertreten war, wurde zu ‘Biff 2 la Petterlund’ und
‘Chega de saudade’ zu ‘Siv Larssons dagbok’.”” Die HassedTage-
Show und ihr Umfeld aus hervorragenden Jazzinterpreten und
literarischen Kabarettisten steht in der Initialphase des Kultur-
kontaktes prototypisch fiir das Kinstlermilieu, das auch in der
Folgezeit die wichtigsten Akteure der schwedischen Bossa hervor-
bringen sollte. Schwedische Brasiladaptionen prasentieren sich von
Anfang an zwischen Qualititsschlager und literarischem Chanson
als urbane, gehobene Unterhaltung, die sich im Gegensatz zur
Beatwelle an Erwachsene richtet.

Fir die Jahre 1965-66 in den Zeiten der Beatlemania liegen mir
keine Aufnahmen von Brasiladaptionen vor, dafiir setzt 1967
beginnend mit Einspielungen von Lill Lindfors eine rege
Produktion ein. Das folgende Jahrzehnt wiirde ich deshalb als die
Etablierungsphase der schwedischen Bossa/Sambamusik bezeich-
nen. Es sind die drei Interpretinnen Monica Zetterlund (als die

22 . . . .
Im selben Jahr erscheint in Schweden zumindest noch ein weiteres

Musikstiick, das sich in die Bossawelle einklinkt: Der Saxophonist Catl
Henrik Norin nimmt seine Melodie ‘Bossanova frin Brasilien’ auf. Bereits
1962 spielte Schlagerstar Owe Thornqvist die Titel ‘Bossa Catarina’ (ein
Song) und ‘Nir min vin bossar nova’ (instrumental) ein, beide aus seiner
Feder. Der Song kommt ohne brasilianische Rhythmik aus, sowie auch seine
Worte nicht von Musik handeln: “Si kom, Catarina, lit oss bossa nova oss, /
skynda dig, kom Catarina, lat oss inte férsova oss.” Auf CD Thoérnqvist: D —
Nu — Alltid, 2004.
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welterfahrene Grande Dame), Lill Lindfors (als die resolute und
reflektierte Entertainerin) und Sylvia Vrethammar (als das peppige
“Sambamadchen”), die mit klarem und ungekiinsteltem Gesang in
Adaptionen und Neukompositionen die in ganz Skandinavien
heute gingige Vorstellung von der “schwedischen Bossa” pragen.
Nicht zu unterschitzen ist im Kontext der europaischen MPB-
Rezeption die Bedeutung eines weiteren, sehr erfolgreichen
franzésischen Films. Regisseur Claude Lelouch erzahlt in Un homme
et une femme (1966) die Geschichte zweier verwitweter Menschen
(Jean-Luis Trintignant und Ainouk Aimée), die umgeben von ihren
beiden kleinen Kindern schiichtern ein neues Liebesverhiltnis
eingehen.”” Die melancholische, doch trotzdem zuversichtige
Grundstimmung des Films wird neben den winterlichen Land-
schaftsbildern von Paris und der Kanalkiiste auch durch das
Titellied von Francis Lai unterstrichen, das wenngleich nicht im
Bossarhythmus so doch deutlich auf der Bossamelodie von ‘O
barquinho’ (1961) des Songschreiberpaares Roberto Menescal und
Ronaldo Boscoli basiert. Einmal im Film denkt die Protagonistin
an ihren verstorbenen Mann zuriick: an seine Hingabe an die
brasilianische Musik, mit der er ihr gemeinsames Leben ver-
schoénert hat. Man sieht Bilder aus dem einstigen Alltag des gliick-
lichen Paares auf Pferderticken in der Camargue und im Bett beim
Comiclesen; dazu singt ihr Mann (Pierre Barouh) auf Franzosisch
den ‘Samba sarava’ von Baden Powell (Musik) und Vinicius de
Moraes (Text), in welchem er vielen namentlich genannten
brasilianischen Kinstlern fiir groBartige musikalische Erlebnisse
seinen Dank ausspricht. Ohne Palmen und Exotismus und ohne
den Beigeschmack von Lounge und Jet-set transportiert der Film
den im Zusammenhang mit ‘Corcovado’ angesprochenen Bossa-
Topos vom sanften Partnergliick in europiische Gefilde. Dal3

» Auch Castro: Bossa Nova, 2000, p. 324-325, unterstreicht die Relevanz dieses

Films fiir die europiische Rezeption der brasilianischen Musik.
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dieser Film auch in Schweden Spuren hinterlassen hat, beweisen
die Einspielungen von Zetterlund (‘En man och en kvinna’, 1967)
und Vrethammar (‘Sylvias samba’ — d.i. ‘Samba sarava’, 1969).**

Neben der Bossa Nova wurden in der Etablierungsphase auch
die neuen Spielarten Sambabeat und -pop wie sie etwa Kunstler wie
Jorge Ben und Sergio Mendes & Brasil 66 vertraten, wahrge-
nommen und tibernommen. Das Erfolgsrezept der letztgenannten
Band mit zwei Singerinnen als Frontfiguren wurde vom schwe-
dischen Ensemble The Gimmicks — der Name ld3t dies wahrhaftig
nicht vermuten — aufgegriffen. Diese Band fand insbesondere in
Mexiko, den USA, den Niederlanden und Japan ein grof3es
Publikum.” Der Kulturkontakt verlief jedoch nicht ausschlieBlich
im EinbahnstraBenmodus. 1969 stie@ MPB-Star Elis Regina in
Stockholm auf soviel Zustimmung fir thre Musik, daf3 sie dort mit
ithrer Band und dem belgischen Mundharmonikavirtuosen Toots
Thielemans das Album Aguarela do Brasi/ aufnahm.

Nach diesen markanten Formierungsjahren zeigt sich seit den
1980ern der Brasilsound als solide GroBle in der schwedischen
Popmusik. Kultursoziologisch 1aB3t sich ein Wandel verzeichnen.
Der Ferntourismus wurde fir groBe Bevolkerungsgruppen zur
Normalitdt. Lateinamerika-Interesse gilt jetzt im geringeren Grad
dem Kampf gegen Folter, Diktaturen und kapitalistischer Aus-
beutung. Vielmehr fungiert der siidamerikanische Kontinent als
Themen-Provider fiir das wohlhabende, erwachsene Life-Styling,
das sich oft um ein Musikformat dreht. Tango und Salsa erleben
immer wieder neu Wellen, wogegen der Samba von stidtischen
Tanz- und Trommelvereinen gepflegt wird, die zu den zahlreichen
sommerlichen Karnevalsumziigen in Skandinavien auftreten. Diese

2 Vgl. CD Zettetlund: Sweet Georgie Fame, 1992, und Vrethammar: Spotlight,

1991.
Vgl. CD Gimmicks: Acapuleo, 1998, die eine Auswahl aus den zehn Alben der
Band (1969-76) prisentiett.
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Astimation driickt sich desweiteren darin aus, daB jetzt nicht mehr
nur einzelne Songs, sondern auch ganze Alben der Brasilmusik
gewidmet werden. Sylvia Vrethammar nahm 1985 eine LP mit
schwedischen und brasilianischen Musikern plus Toots Thielemans
in Rio de Janeiro auf. Die Band Paixdo aus Malmo brachte 1996 die
CD Et#t dga pa tiden mit neu betexteten MPB-Hits heraus. Die im
Jahr 2000 erschienene CD Lisa Ekdabl sings Salvador Poe prisentierte
die Singerin, die zuvor in ihren schwedischsprachigen Popalben
(ebenso wie etwa Bo Kaspers Orkester) Bossa-Affinitit horen liel3,
in einem groBorchestralen Bossa-Programm auf Englisch. 2001
adaptierte Lena Nyman auf Brasi/ien Songs in eigener schwedischer
Ubertragung, wobei sie die originale Melodik bewahtte, aber auf die
brasilianische Rhythmik und Perkussion zugunsten des Nordic Jazz
verzichtete. Dieser fruchtbare schwedisch-brasilianische Musik-
kontakt fand auch westlich des Oresunds. Jiingstes Beispiel: Als die
Pop- und Vise-Singerin Alberte (Winding) 2003 auf dem Album
Swvenske spor ihre dinischsprachigen Versionen von 11 Songs aus
den Repertoires von Orup, Lill Lindfors, Cornelis Vreeswijk und
Lisa Ekdahl herausbrachte, bezogen sich sechs davon davon inhalt-
lich und/oder musikalisch auf Lateinamerika.

Schwedische MPB-Lyrics

Lassen sich grundsitzliche Verinderungen auf der Inhaltsebene
feststellen, wenn brasilianische Songs neue schwedischsprachige
Lyrics — mit oder ohne Anlehnung ans Original — erhalten? An
dem mir vorliegenden Material lassen sich drei Tendenzen der
semantischen Transformation feststellen.

A) Feminisierung: In Schweden interpretieren vor allem
Singerinnen die Samba- und Bossasongs, in Brasilien sind es
Singer. Gemil3 der weiblichen Perspektive spielen sich die dar-
gestellten erotischen Konstellationen in Schweden zwischen einem
weiblichen Ich und einem minnlichen Du ab, wogegen es in
Brasilien umgekehrt ist. Allerdings kehrt die brasilianische Bossa als
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Charakteristikum stimmlich eine zarte, “feminine” Minnlichkeit
hervor, man denke z.B. an Jodo Gilberto. Hinzukommt, dal3 die
MPB seit den 70er Jahren offen die Gendergrenzen umspielt: sei es
im Genderwechsel eines Rollenliedes, in barock-karnevalesker
hermaphroditer Peformance (vgl. Ney Matogrosso oder das
Rollenfach des brasilianischen Transvestiten in der Pariser Revue)
oder in der Apostrophierung von Bi- und Homosexualitit (Caetano
Veloso, Edson Cordeiro). In Schweden gibt es lediglich ein einziges
Beispiel fir Genderparodie, nimlich in Cornelis Vreeswijks Inter-
pretation von ‘Deirdres samba’ (s.u.). Generell gilt, dal3 sanfte
Minnlichkeit der Tropen sich zu einer emotional gedimpften
Weiblichkeit des Nordens wandelt, womit auch schon der zweite
Punkt berthrt wire.

B) Emotionsreduktion: In den brasilianischen Lyrics dominiert
die Hingabe und die Passion, in den schwedischen leben die Prota-
gonisten zumeist “blof3” triviale Affekte aus. Das brasilianische
Subjekt befindet sich in einem Entweder-Oder-Dilemma zwischen
Ego und dem Objekt der Passion ("Werde mein oder ich sterbel’),
das schwedische Subjekt hat sein Gefiihlsleben den Gewohnheiten
und Konventionen folgend im Griff (‘Hoffentlich sitzt meine
Schminke jetzt auch richtig.’). Es gilt allerdings zu berticksichtigen,
dal3 lateinamerikanische Songs nicht selten mit einer Passionstopik
oder einer hyperbolischen Rhetorik operieren, die mehr die
Poetizitit anstatt die Argumentativitit in den Aussagen des Rollen-
Ichs unterstiitzen. Gerade in der brasilianischen Bossa kann auf
diese Weise ein ironisierender Kontrast zwischen der gedimpften,
sanften Stimmfihrung und der verbalen Pathetik entstehen. Die
Rollenfiguren der schwedischen Bossasongs nehmen sich selbst
ernst. Sie konnen zwar ihre Heiterkeit artikulieren, aber nicht
ironisch sprechen. Erst in den postmodernen Zeiten der 90er wird
das anders (z.B. bei Bo Kasper).

C) Narrative und deskriptive Dehnung: Grundsitzlich sind die
schwedischen Lyrics welthaltiger. Sie referieren ausfithrlicher
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bereits abgeschlossene oder aktuelle Handlungen und sie
beschreiben ihre dargestellte Welt feinkorniger. Der brasilianische
Song ist in erster Linie argumentativ. Er beschreibt seine Welt zwar
auch, aber vor allem, um daraus Argumente fiir ein Projekt in der
Zukunft zu gewinnen. Unter diesem Aspekt dhnelt die tropische
Bossa tendenziell stirker dem Schlagertypus (‘Du bist so schon, 1a3
uns zusammen gehn.’) als dem episch-literarischen Chanson.

Siv Larssons banales Tagebuch

Betrachten wir zundchst die allererste schwedische Bossa-
Adaption, die zumal auf einem Song basiert, der gemeinhin als das
erste mustergiiltige Werk der Bossa Nova gilt, ‘Chega de saudade’
in der Einspielung von Joio Gilberto (1958)* — oder wie Bossa-
chronist Ruy Castro es ausdriickt: “One Minute and Fifty-Nine
Seconds That Changed Everything”.”” Vinicius de Moraes Original-
lyrics konnten so auch in einem Bolero oder einer Balada
gestanden haben: Erst ein hyperbolisches Lamentieren des Ver-
lassenen, dann ein zweiter Teil Giber das Projekt “ihrer” Rickkehr
und die antizipierte, gleichermal3en tibertriebene Seligkeit.

Vai minha tristeza / E diz a ela / Que sem ela ndo pode ser / Diz-
lhe numa prece / Que ela regresse / Porque eu nio posso mais
sofrer / Chega de saudade / A realidade é que sem ela / Nio ha
paz, nio ha beleza / E s6 tristeza e a melancolia / Que nio sai de
mim / Nio sai de mim / Nio sai / Mas se ela voltar / Se ela
voltar / Que coisa linda / Que coisa louca / Pois hi menos
peixinhos a nadar no mar / Do que os beijinhos que eu darei / Na

26 .. . . . .
Etwas friher im selben Jahr erschien der Song bereits auf einem

nichtkommerziellen Album unter der Agide des brasilianischen Aufen-
ministeriums. Interpretiert wurde er zum bereits typischen Bossabeat der
Gitarre Jodo Gilbertos von der afrobrasilianischen Sambasingerin Elizeth
Cardoso, jedoch nicht in bossa-typischer Singweise.

*7 Castro: Bossa Nova, 2000, p. 125.
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sua boca / Dentro dos meus bracos / Os abracos hio de ser /
Milh&es de abracos apertado assim / Colado assim, calado assim /
Abracos e beijinhos e carinhos / Sem ter fim / Que é pra acabar
com esse negdcio / De viver longe de mim / Nio quero mais esse
negdcio / De vocé viver assim / Vamos deixar desse negécio /
De vocé viver sem mim>

Go, my sadness / And tell her that / without her it is not to be /
Tell het, in a prayer / to return to me / for I can’t bear this suffer-
ing anymore / No more blues / The reality is that without her /
Thete is no peace, there is no beauty / There is only sadness and
the melancholy / that won’t leave me / won’t leave me / won’t
leave / But if she returns / If she returns / What a beautiful thing
/ What a crazy thing / For there are fewer little fishes / swim-
ming in the sea / than the little kisses / that I will give on your
mouth / in my arms my embraces / There will have to be millions
of embraces / tight like this, stuck like this, quiet like this / Em-
braces and kisses and caresses / without end / It is to end with
that business / of living far from me / I don’t want that business
any more / of you living like this / We are going to quit this busi-
ness / of you living without me”’

Jodao Gilberto singt flott. An den von ihm vorgetragenen radikalen
AusschlieBlichkeitstopoi (“sem ela / Nao hd paz nio ha beleza / E
so tristeza e a melancolia”) scheint er jedenfalls nicht zih zu ver-
zweifeln. Wenn er dann in dem “ihrer”” Riickkehr gewidmeten Teil
an “Fischlein”, “Kiflein”, “Millionen von Umarmungen” und
“endlose Zirtlichkeiten” denkt, klingt seine Stimme direkt heiter
und augenzwinkernd. In der schwedischen Version fehlt jegliches
Argumentieren in Hinblick auf die Zukunft; hier wird begehrens-
und projektlose Handlung beschrieben. Monica Zetterlund singt in

*® Vinicius de Moraes (Text) & Tom Jobim (Musik): ‘Chega de saudade’,

eingespielt 1958, auf CD Gilberto: The legendary Jodo Gilberto, 1990.
Geringfiigie von mir korrigierte Ubersetzung von Jason Brazile unter:
www.etc.ch/~jason/Lytics/chega_de_saudade.html.
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ihter Rolle heruntetleiernd und emotionslos konstatierend ‘Siv
Larssons dagbok’ mit dem Text von Tage Danielssons (1964). In
der Revue Gula Hund konnte man tber die Figur Siv Larsson la-
chen, was sie selbst tiber sich nie kénnte.

Upp halv sju, tog bussen in. / Ritt gritt och trist. / Kom fem mi-
nuter {6t sent. / Satt och skrev stenciler / dll klockan sjutton. /
Pa kvillen Roda Kvarn med Stig. / Upp halv sju, det regnade. /
Tog bussen in. / Kom en hel kvart {6t sent, Kamrérn var inte dir.
/ Skrev tolv stenciler till lunchen. / Dagens ritt var vitling med
Maizena-kram. / Klockan ett diktamen hos Verén / och sen sten-
ciler, och sen stenciler. / Till kaffet klockan tre bjod Britt pd wie-
nerbréd. / Hon fyllde 4r och bjod mig hem till sig pa kvillen. /
Upp halv sju, tog bussen in. / Ritt kallt och sné. / Kom lite gran
for sent. / Skrev ut ett stenogram. / Till lunchen korv. / Stenci-
lerna tog hela dagen. / P4 kvillen film med Stig. / Steg upp halv
sju, skrev trettitva stenciler. / Kom ritt sent till sings, steg upp
halv sju. / Skrev tjugosex stenciler, Réda Kvarn med Stig. / Steg
upp halv sju, skrev fyrtifem stenciler. / Laste tll halv tolv, steg
upp halv sju. / Skrev attitva stenciler, liste till halv tvd. / Skrev at-
tifem stenciler [usf; fade out].”

Die Standardisierung und emotionale Abstumpfung im Angestell-
tenleben ist ein typisches Thema in der europdischen Literatur der
Zwischenkriegszeit, das jedoch in Schweden — in der damaligen
Ara der Arbeiterautoren — nur wenig angegangen wurde. Nicht zu-
fallig trigt die Protagonistin den Allerweltsnamen Larsson, ein
Hinweis auf den Biromenschen und “kleinen Mann” Larsen, der
Hauptfigur in der dinischen Revuekomddie ‘Melodien der blev
vk’ von Kjeld Abell (1935). Siv Larsson hat, wie es bei Abell
heif3t, “die Melodie verloren”, das lustbetonte Erleben von Alltag
und Partner. Parodistische Komik entsteht wenn die Angestellte

0 Tage Danielsson (Text) & Tom Jobim (Musik): ‘Siv Larssons dagbok’, notiert

nach der Einspielung von Monica Zetterlund 1964, auf CD Zetterlund: Sweer
Georgie Famse, 1992.
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leiernd “ohne Melodie” von ihrem Leben zu einer Bossa singt, die
gemessen an der sonstigen Popularmusik ein Héchstmal3 an Melo-
disitit (in der eben nicht repetitiven, sondern abwechslungsrei-
chen Tonfolge, der ungewohnlichen Akkordik und den dberra-
schenden harmonischen Wendungen) realisiert.

ABBA verzichteten 1982 in threm Song ‘The day before you
came’ just auf diese Diskrepanz zwischen exeptioneller musikali-
scher Form und triviellem Textinhalt, als sie Agneta mit monoto-
ner Stimme und ebensolcher Melodie von ihrem banalen Alltag,
“bevor du kamst”, singen lieBen. Siv Larsson — oder: das Motiv der
banalen Frau — lebte im schwedischen Pop weiter, wobei ABBA
sehr zih lediglich einen Tag ihrer Protagonistin in Gber funf Minu-
ten beschrieben, und nicht sieben Tage in zwei Minuten — aller-
dings scheint Siv Larsson am Ende dann ja auch bei ihrer akzelerie-
renden Schreibarbeit gaga zu werden. Die standardisierten Uhrzei-
ten, das Offentliche Verkehrsmittel, der Burojob, das genuf3lose Es-
sen (jetzt als “some chinese food to go”) tauchen wieder bei ABBA
auf. In Hinblick auf Agnetas kulturellen Input erlangt der Song
geradezu Metatrivialitit: “There’s not, I think, a single episode of
Dallas that 1 didn’t see”, und im Bett liest sie “the latest one by
Marilyn French or something in that style”.

Siv Larssons dagbok’ stie3 auch in Dianemark auf Resonanz.
Lise Reinau hat sich in Stimme und Repertoire stark an den
schwedischen Adult Pop&Jazz-Singerinnen Zetterlund, Lindfors
und Vrethammar orientiert, wenngleich sie weitaus weniger an die
Offentlichkeit getreten ist. Sie kann als wichtigster Reprisentant
der dinisch gesungenen Bossa gelten. Mit den in direkter Anleh-
nung an ‘Siv Larssons dagbok’ von Fini Jaworski geschriebenen
Lyrics von ‘Den anden vej” kommentiert Lise Reinaus Stimme den
Tagesablauf eines Biiromenschen. Das banale Leben wird ein-
fuhlend, aber aus kritischer Distanz betrachtet, es liefert sich nicht
selbst unbedacht aus wie im “Tagebuch™
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Op halv syv, gardinet fra. / Du tror, de’r lyv, / men her er endnu
en dag. / Kaffen pd komfuret, / et blik p uret. / Mon du har tid
at koge xg? / Kvart i syv, dit bad er klar. / Si bare kryb op i dit
badekar. / Nu kan du ligge der i nzesten et helt kvarter / og hygge
dig i fred, / men sd ma du afsted, / ned til toget. / Her har du din
egen venteplads. / Du er pé sporet ind til kontoret. / Der sidder
du hver dag fra ni til kvart i fem / og klaprer los pd en elektrisk
kugleramme. / Tiden gir, dethjem’ igen. / Med tiden nar du gan-
ske sikkert frem / til en rutine som er hvinetom, / men som du
synes velsignet om. / Men indtil du gor det, sa lyt til mig: / :: Nit
du i morgen tar toget / prov si og tar det den anden vej! :: [3x].”"

Die Details, die den Wirklichkeitseffekt hervorrufen, sind hier all-
gemeiner und weniger feinkornig als im Fall von “Maizena-kram”.
Gleichwohl lebt der geschilderte Biiromensch ein deutlich genuf3-
volleres Leben als seine schwedische Kollegin. Ein Frihsttcksei
lockt, und es ist Zeit fur die Hygge-Performanz im Vollbad. Weil
morgens in der Wanne das Wissen von einem besseren Leben
noch intakt ist, hat der Rebellionsappell des Ich auch gute Chan-
cen, vom Du erhort zu werden, zumal 1976 alternative Lebensfor-
men akzeptierter denn je waren. Doch auch schon das Original
‘Chega de saudade’ handelte nicht von Stagnation, sondern von der
Anderung zum Besseren — ‘Schlu3 mit der Sehnsucht!?

Aus Norwegen stammt eine dritte skandinavische Version des
Songs: Die Jazzvokalistin Hilde Hefte hat kiirzlich die CD Hildes
Bossahefte herausgebracht, auf der sie u.a. sicben eigene Ubertragun-
gen und Neudichtungen von Bossaklassikern im Dialekt von Kiris-
tiansand singt. Mit ihrer klaren, sanften Stimme ohne “jazzy” Ma-
nierismen in der Phrasierung ist sie vor allem als Interpretin balla-
desker, melodischer Jazzstile (Chet Baker, Bill Evans) bekannt ge-
worden. Thre Platten haben es nicht, wie im Fall der hier bisher be-
handelten Singerinnen, auf ein Pop-Publikum abgesehen, sondern

' Fini Jaworski (Text) & Tom Jobim (Musik): ‘Den anden vej’, notiert nach der

Einspielung von Lise Reinau 1976, auf CD Reinau: Herlev Tur/Retur, 1999.
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erreichen vor allem Jazzhorer. In ‘Nok tristesse’, ihrer Ubertragung
von ‘Chega de saudade’, geht es ihr nicht in erster Linie um eine ge-
treue inhaltliche Ubersetzung. Thr Ziel ist es, “at fa et lydbilde som
gjennspeiler originalmusikken”.”® Thr eigener Heimatdialekt, das
Setlandsk, so Hilde Hefte, klinge weniger spitz als manch andere
norwegische Mundart und werde eher legato akzentuiert, so dal3 er
als Aquivalent fiir den brasilianischen Sprachklang geeignet sei.

I min barndomsby det lever / alt mitt savn og dremmene for mitt
liv / Alt mitt hjerte savner, indetlig savner / for 4 vare i harmoni
// Nok tristesse og nok blatt savn / jeg far nir jeg mi leve uten
ham / Jeg blir en hjemlos nir / min sorg og melankoli fir satt seg
fast i meg / na vil jeg hjem til deg // N4 drar jeg tilbake — jeg skal
hjem / til det som lindrer — til det som roer / En reise — over —
endelig / sd drar jeg hjem / Til der jeg vet jeg kan sla rot / om du
vil ha meg // I min barndomsby der finns / et favntak som er
nart og godt / Et favntak som er nart inntil, / sa mildt inntil, sa
svalt inntil / Ditt favntak som jeg vet kan ta bort / lengten etter
deg / si jeg kan slappe av og / nyte at jeg endelig dro hjem //
[Jazzimprovisation] // [Coda] N4 kan jeg slappe av og / nyte at
jeg endelig dro hjem. / S4 er min reise endt jeg / nyter at jeg na
har kommet hjem.”

Die deutlichsten phonetischen Entsprechungen zum Original zeigt
der Text an der Stelle “til det som lindrer — til det som roer” (vgl.
“Que coisa linda / Que coisa louca”). Auch “nert inntil, / si mildt
inntil, sa svalt inntil” ist eine Parallelfiihrung der brasilianischen
Verse (vgl. “apertado assim / Colado assim, calado assim”). Begeh-
renslos wie Siv Larsson ist Heftes Ich-Frau keineswegs, der Song
folgt der Zweiteilung des Originals in der Schilderung des Mangels

2 Zitat und Angaben im folgenden: Email von Hilde Hefte an Verf., 7.7.2004.

Hilde Hefte (Text) & Tom Jobim (Musik): ‘Nok tristesse’, eingespielt von
Hilde Hefte 2003, auf CD Hefte: Hildes Bossabefte, 2003. Ich gebe hier in

Bokmal-Fassung den im Serlandsk-Dialekt gesungenen Text laut Email von
Hilde Hefte an Verf., 7.7.2004, wieder.
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und dessen Behebung. Bei de Moraes traumt das minnliche Ich
blo3 passiv von der Riickkehr der Frau, bei Hefte ist diese selbst
aktiv. Sowohl in den brasilianischen wie in den norwegischen Ly-
rics befindet sich das begehrenden Subjekt anfangs ohne das
Objekt des Begehrens in einem Dilemma (existenziell ausléschend
in der Latinorhetorik, schlicht dysphorisch bei Hefte). Das Ziel der
Erfillung suchen die beiden Figuren aber in diametral entgegenge-
setzten Zweisamkeitskonstellationen und Subjektstadien. Der Ich-
Mann sucht die Ekstase und Suspension des Subjekts in der endlo-
sen Kisserei mit der Erotikpartnerin. Die Ich-Frau sucht dagegen
gerade die subjektale Stabilisierung in der kontraktuellen Anerken-
nung der Stadt ihrer Kindheit, die dem Kontakt zum Partner tiber-
geordnet ist. Die Umarmung fungiert hier als eine Unterschrift der
Partner vor der Gesetzesinstanz der Kindheitsstadt. Hilde Heftes
Heimkehrerin will in erster Linie “slappe av”. Die fiir die schwedi-
sche Bossa konstatierten Merkmale Feminisierung, Emotionsre-
duktion sowie narrative Erweiterung (Reise) lassen sich also auch in
diesem norwegischen Beispiel aufsptiren.

“Jag tycker inte om dej* — Sympathie statt Hingabe

Den Gipfel des emotionalen Riickzuges in einer schwedischen
Bossa findet sich in einer der nach ‘Siv Larssons dagbok’ nichsten
brasilianisch inspirierten Aufnahmen von Monica Zetterlund. Es
handelt sich um eine mit dem Imperativ ‘Sov’ betitelte Bossaversi-
on der urspringlich textlosen Kantilene aus Heitor Villa-Lobos’
Bachianas brasileiras Nr.5.

Sov / minniskor i hela var vitld, / i manens ljus / Sov / i hus och
utomhus / Sov pi gata, sov i skog, / sov i grinder, sov pd krog, /
sov pa jorden vid din hist och plog, / sov nu fattig, sov nu rik, /
sov pa torgen, i butikerna / Ja du fir det, for jag ger dig lov /
Ligg dig ned nu och sov // Ja sov, / folk i Iran och Tibet, / i Pa-
kistan / Och drém i Kina och Sovjet, / sov i Indonesien, / blunda
hirt i Rhodesia, / sov i Ghana och Libetia, / sov i Saigon och Ni-
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geria, / sov i Peru och i Amerika / Lit allt andas en fantastisk ro /
Det ir skont ma du tro // Sov nu barn och sov soldater / Vi ar
vinner och kamrater / Allt dr tyst och du fir girna glomma / Ma-
nen lyser och vill att du ska dtémma // [Saxophonsolo] // Du /
som ligger ritt i din biadd ,/ glom bort det nu / Sov, f6rs6k och
sov en stund / Ménen lyser varm och rund / Lt nu sémnen bota
dig, / for i morgon ska det ordna sig / Aven om det aldrig ordnar
sig ,/ ska du vil en dag fi sova, sig / Allt blir tyst en oerhord se-
kund / Jorden sover en stund.”*

Der Schlaf, der hier beschworen wird, ist total und global, eine ein-
zige ozeanische Distanzierung vom Leiden an und in der Welt. Im
Gegensatz zu Cole Porters erotischem Aktivierungssong ‘Let’s do
it’, der in einem Katalog auflistet, wo tberall auf dem Globus
welche Menschen und Tiere “es tun”, handelt es sich hier um ein
pazifistisches, taoistisches, implosives Abstandnehmen von
jeglicher Aktivitit.” Die Thematik ist nicht erotisch, sondern
politisch, denn die genannten Lander bezeichnen die Krisengebiete
der sogenannten zweiten und dritten Welt. Ritselhaft bleibt die Au-
toritdt des Ich, das der ganzen Welt das Einhalten erlaubt: “Ja du
far det, for jag ger dig lov”.

Weibliche emotionale Zuriickhaltung ist auch ein Kennzeichen
in den Liebes-Lyrics der original schwedischen Bossakompositio-
nen der 60er und 70er. “Jag tycker inte om dej, haller inte av dej,
men jag kinner vildig sympati”, singt Lill Lindfors in der Rolle ei-
ner Ehefrau in einem ihrer bekanntesten Refrains (1967).”° Das
klingt nicht resigniert, sondern wie eine wohlgemute Feststellung

' Wer die Lyrics schrieb, verzeichnet weder das Booklet der CD, noch konnte

ich es anderweitig ermitteln. Notiert nach Monica Zetterlunds Aufnahme von
1967 auf CD Zetterlund: Sweer Georgie Fane, 1992.

Vgl. Baumgartner: ‘Cole Porter’, 2001.

Jocke Johansson (Text) & Ake Wihlney (Musik): ‘Jag tycker inte om dej
(Sympati)’, aufgenommen von Lill Lindfors 1967, auf CD Lindfors: Dz dr den
ende, 1987.
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einer souverdnen Frau, die sich arrangiert hat. Das, was sie sonst
tber die Liebe gehort hat, so singt sie, ist ihr fremd geblieben.
Nach dem Emanzipationsjahr 1968 handelt Lill Lindfors’ Bossa
zwar freiztigiger von der Erotik, aber auch dann lebt die Frauen-
figur in kontraktueller Reserviertheit statt in leidenschaftlicher Hin-
gabe. Von den postkoitalen Gedanken der Protagonistin in ‘Alskar
du mej ocksa nir du vaknar’ (1969) dirften sich Hippies kaum
angesprochen gefithlt haben:

Alskar du mej ocksi nir du vaknar, / du som har somnat in
bredvid mig hir / Alskar du mej ocksa nir du vaknar, / att du far
se hur blek jag dr // Nir jag har sminkat av mej all min make up,
oh, don’t wake up, / och rullat papiljotter i mitt har / Alskar du
mej ocksad nir du vaknar / Kan hinda att en chock du fir // Vi
var visst bada tvé lite i hatten, / ndr vi varann for forsta gingen
sag / I gar kvill och sen senate pd natten / bredvid mig i min sing
du lig // Jag dlskar dig, sa du innan du somna, och domna / Sen
kysste du min lippstiftstéda mun / Den torkar jag nu bort, du
kanske saknar den, / nir du vaknar om en stund // Jag flortade
med mina 6gonfransar / Du f6ll f6r mina yttre attribut / Nir jag
tar av mig mina Ggonfransar, / tar kanske din beundran slut //
Du idlska’ mig i gir, ndr jag var insmord och konstgjord / I
morgon ir jag utan allt det dir / Alskar du mej ocksi nir du
vaknar / Du som har somnat in bredvid mig hir // Jag undrar
vad du sijer nir du vaknar / Alskar du mej ocksd nir du vaknar??’

Das Selbstbewul3tsein ist gering, wenn die Frau ihre Attraktivitit
lediglich ihrer Schminke zu verdanken meint. Auch der Alkohol
(“lite 1 hatten”) muf} herhalten, um den Sex zu entschuldigen. Das
eigene Begehren nach dem Mann duf3ert sich nur in der Sorge, von
diesem eventuell nicht mehr begehrt zu werden. Nur der Mann ist
als Subjekt des Liebens aktiv. Die Frau deutet nicht an, welche

7 Robert Broberg (Text & Musik): ‘Alskar du mej ocksa nir du vaknar’, notiert

nach der Aufnahme von Lill Lindfors 1967, auf CD Lindfors: Du dr den ende,
1987.
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Qualititen der Mann hat, die es rechtfertigen, dal3 sie sich so viele
Gedanken tiber ihr Aueres macht. Ein protetantisches schlechtes
Gewissen macht sich breit beziiglich Verfihrung, Verkleidung und
Selbstphallifizierung. In Brasilien schamt man sich nicht dafiir, daf3
man im Karneval wat, und auch nicht in Dinemark. Wie im Fall
von ‘Siv Larssons dagbok’ zeigt Lise Reinau in ihrer dinischen
Version des Lindfors-Songs der schwedischen Kollegin eine
emanzipierte Alternative. In ‘Jeg tror, jeg kan 1" dig’ (1971) dreht
sie den Spiel um, und lebt sich als weibliches Subjekt des Ge-
nief3ens aus:

Jeg trot, at jeg kan 1i’ dig, nar du vigner / Du er vist mer end
drinks og tom facon / Mon ikke du har glemt den, nar du vigner:
/ din smarte diskoteksjargon / Der ligger du og fylder flere meter,
hedder Peter / Ja, det er faktiskt hvad jeg ved om dig / Men jeg
trot, at jeg kan 1i* dig, nar du végner, / og haber, du vil synes om
mig. // Vi dansed’ i de morgenstille gader / Du hilste hofligt pa
en sovnig kat, / der sneg sig hjem fra frekke eskapader / med
misser i den lune nat / En time havde vi to kendt hinanden,
maske halvanden, / da du stak af med mig, din slemme dreng /
Du bar mig hele vejen op ad trappen og / nu breder du dig i min
seng. // Der er banalt, men med et smil i ojet / spand du mig ind
i snak og morgensol / Alting var for perfekt: din stil og tajet, /
som flyder i min gyngestol. Ja, ja, ja... / Men du er mer end det,
si’t kvinden i mig. Inden i dig / bor der en mand som er en masse
vaerd / Ja, jeg tror, at jeg kan i’ dig, nir du vagner, / at det er
skont, at du er her. // Hvad siger dine ojne, nir du vigner / Kan
du mon stadig i’ mig, nar du Vﬁgner.38

Gegeniiber Lill Lindfors” monothematischer Sorge dariiber, wie sie
wohl ohne Schminke ankommt, hat Lise Reinau eine viel
gelassenere Haltung zu den “duleren Attributen” als Verfiihrungs-

% Henrik H. Lund (Text) & Robert Broberg (Musik): Jeg tror, jeg kan Ii” dig’,

notiert nach der Einspielung von Lise Reinau 1971, auf CD Reinau: Herlev
Tur/Retur, 1999.
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vehikel, die von vorherein nicht als Authenizititssignifikanten
gesehen werden. Sie und ihr Partner sind erotisch (selbst-)reflexiv,
beide flirten “med et smil i ojet” und wissen von der “Banalitit”
der erotischen Konventionen. Sie furchten sich nicht vor der Inti-
mitit, wenn die Verfithrungs-Parade vorbei ist.

Deirdres Parade

Innerhalb der schwedischen Brasilmusik gibt es zumindest eine
Frauenfigur, die nicht an der Parade leidet. Das ist aber keine
Schwedin, sondern Deirdre aus Cornelis Vreeswijks Rollenlied tiber
eine Prostituierte in Rio de Janeiro, ‘Deirdres samba’. Die oben in
Abschnitt 2 skizzierte erotische Konstellation der tropischen Frau
im 6ffentlichen Aullenraum ist nicht ausschlief3lich eine Spezialitit
des exotistisch-kolonialistischen Schlagers. Die lateinamerikanische
Popularmusik hat in begrenztem Umfang selbst zum Topos beige-
tragen, z.B. in Karnevalsliedern oder mit der Hurenthematik des
Tangos. Der weltweit bekannteste brasilianische Song fillt auch in
diese Kategorie; die Popularitit vom ‘Gitl from Ipanema/Garota
de Ipanema’ verdankt sich u.a. dem Identifikationsangebot im Be-
gehren nach der schonen Fremden, das fur Einheimische und
Reisende gleichermallen gilt. In der Einspielung auf dem Album
Getz/ Gilberto singt Joao Gilberto zunichst die originalen Lyrics von
Vinicius de Moraes, worauf Astrud Gilberto anschlieBt mit der
englischen Ubertragung von Norman Gimbel. Bezeichnenderweise
war aus der Radiofassung, durch die der Song in den USA berithmt
wurde, Joao Gilbertos Gesangspart weggeschnitten:

Olha que coisa mais linda, / mais cheia de graca / E ela menina /
que vem que passa / Num doce balanco / a caminho do mar //
Moga do corpo dourado / do sol de Ipanema / O seu balancado
/ é mais que um poema / E a coisa mais linda / que eu ja vi
passar // Ah, porque estou tdo sozinho / Ah, porque tudo e tao
triste / Ah, a beleza que existe / A beleza que nio é s6 minha /
que também passa sozinha // Ah, se ela soubesse / que quando
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ela passa / O mundo sotrindo / se enche de graca / E fica mais
lindo / por causa do amor

Tall and tan / and young and lovely / the gitl from Ipanema /
goes walking / and when she passes / each one she passes goes
ahhh // When she walks / she’s like a samba / that swings so
cool / and sways so gently / that when she passes / each one she
passes goes ahhh // Oh, but he watches her so sadly / How can
he tell her he loves her / Yes, he would give his heart gladly / but
each day when she walks to the sea / she looks straight ahead not
at him // Tall and tan and young and lovely / the gitl from
Ipanema / goes walking / and when she passes / he smiles but
she doesn’t see / she just doesn’t see.”

Sogar in dieser bilingualen Fassung sind die semantischen Trans-
formationen erheblich und geben typische “Entlatinisierungs”-
Mechanismen zu erkennen. Jodo Gilberto singt empathisch und
sanft in der ersten Person in hyperbolischer Rhetorik tiber seine
Hingabe an die narzistische Frau. Er preist sie und lamentiert tber
das eigene Ungliick, sie zu entbehren. Astrud Gilberto schildert in
der dritten Person seiz Schmachten (zurtckhaltend registrierend)
und zbr Paradieren (mit kokettierenden Glissandi). ‘A garota’ hat
einen expliziten “Koérper” und der ist “golden” phallifiziert; “the
girl” dagegen wird schlicht vitalistisch als “tall and tan” be-
schrieben, ohne die kultivierte “graca”, und so artikuliert sich die
kollektive Zustimmung, die sie erntet, denn auch als blof3
instinktive Entladung “ahhh”. Auf Portugiesisch ist ihre sich wie-
gende Gangart unaussprechlich: “mehr als ein Gedicht”. Die
Dichtung selber, die Worte des Singers, reichen nicht aus.
Wogegen auf Englisch der herkunftsmetonymische Vergleich
“she’s like a samba” tautologisch nichtssagend abhakt. Im Gegen-

* Vinicius de Moraes (port. Text), Norman Gimbel (engl. Text), Tom Jobim

(Musik): ‘The Girl from Ipanema’, in der Einspielung von Jodao und Astrud
Gilberto 1963, auf CD Getz & Gilbetto: Getz/ Gilberto, 1997.
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satz zur englischen Ubertragung endet das Original mit einer iiber-
personlichen Synthese: “Wenn sie voriibergeht, lichelt die Welt,
erhilt Grazie und wird durch die Liebe noch schoner!”
Sentimentalitit und Pathos liegen auch Cornelis Vreeswijk fern,
wenn er die Prostituierte Deirdre paradieren 1aB3t. 1967 spielte er die
Hauptrolle im Spielfilm Swvarta palmkronor (1968, Regie: Lars-
Magnus Lindgren), der vom Saufen und Siechen einiger in Rio
gestrandeter schwedischer Seeleute handelt und das triste Sujet mit
Bildern vom bunten Karneval kontrastiert. Einer der groflen Hits
dieses Jahres war der Samba Canc¢io ‘Quem te viu, quem te vé’ des
Cantautore und Literaten Chico Buarque. Vreeswijk schrieb zu der
Melodie dieses Liedes ‘Deirdres samba’, den er 1968 einspielte,
ohne jedoch auf dem Albumcover den Urheber der Musik mit
threr an seiner eigenen Kompositionsweise gemessen viel zu
tppigen Melodik zu erwihnen. Offensichtlich plagiierte Vreeswijk,
ohne zu wissen, dal} die Melodie von einem der exquisitesten
Songschreiber und Singer Brasiliens stammte. Buarque selbst ging
1968 ins italienische Exil, nachdem sein Theaterstiick Roda viva von
der Militirdiktatur verboten wurde.”” 1981 adaptierte Vreeswijk
noch einmal Musik von Buarque fiir die Songs ‘Hommage f6r Sve-
riges Radio” und ‘Bruna bonor complet’, jetzt mit Nennung des
Komponisten, um im Nachhinein seinen Respekt zu bekunden.
Dabei ist nicht anzunehmen, dal3 er sich mit dem Werk oder den
Songtexten Buarques auseinandersetzte, so wie er sich fur die Pro-
testsongs des Chilenen Victor Jara interessierte. ‘Quem te viu,
quem te v¢’ ist ein nostalgisches Lied, stilistisch und inhaltlich. Das
Rollenlied schildert aus der Sicht eines Mestre-Sala (Figur des Ze-
remonienmeisters, det in der Parade einer Sambaschule deren Fah-
nentrigerin umtanzt) den sozialen Aufstieg einer Tanzerin von der
Strale in die Triblinen der Reichen. Er hat sie aufgebaut, sie war
seine Geliebte, jetzt “sind thre Nachte Gala”, und er fordert sie auf,

40 McGowan/Pessanha: The Brazilian Sonnd, 1993, p. 98.
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so zu tun, als wire sie eine Touristin, wenn sie ihn auf der Piste mit
der Sambaschule vorbeitanzen sieht. Chico Buarque singt mit nasa-
ler, melancholischer Stimme, die beinahe feminin klingt.41 Von die-
ser nostalgisch-melancholischen Grundstimmung ist bei Vreeswijk
nichts geblieben, obgleich hier auch soziale Distanz verhandelt
wird:

Vatje kvill vid dttatiden gir jag stigen nedfor berget, / och s
hoppat jag pa bussen som gér till Copacabana. / Jag har badat, jag
har duschat, luktar gott om hela kroppen, / och si botjar jag ga, 4
jag tal att tittas pd. / REF.: Dansa samba med mej, ay ay ay ay, jag
¢’ bra jag ¢’ bra. / Har du tid och pengar si koper du min samba.
/ Har du tid och pengar si koper du min samba. // Gar man pa
Copacabana har man havet till vinster / Fast jag tittar rakt
framfor mig och ser pd vem jag moter. / Ser dom ut att vilja dansa
fir dom képa min samba. / Den som prutar far ga for jag tél att
tittas pd / REF. // Vill du lira dej min samba under manen pi
stranden? / Jag kan vissla melodien, med tvd snickskal slir jag
takten. / Och om du har lust att dlska har vi hamnat p3 rite stille.
/ D4 forbjudet — javisst. Men hotell dr sé vildigt trist. / REF. //
Mellan Praia de Flamengo och det fagra Ipanema / finns de rikas
heta strinder. Men dom fattiga i Rio / bor hégt 6ver alla andra,
hogsta berget bor jag pa. / Vinden svalkar — solen brinns. Dir
finns sorg som inte kinns. / REF.*

Vreeswijk singt in der Rolle als Deirdre kokettierend — “selbstbe-
wuBt zu singen”, heiB3t es im Notenheft® —, aber ohne daf es allzu

41 . . . o .
Chico Buarque (Text & Musik): ‘Quem te viu, quem te v& in seiner eigenen

Einspielung 1967, auf CD Buarque: A banda, 1992.

Cornelis Vreeswijk (Text), Chico Buarque (Musik): ‘Deirdres samba’, in der
Einspielung von Cornelis Vreeswijk 1968, auf CD Vreeswijk: Tio vackra visor,
1990. Ich zitiere den Text nach dem Notenheft: Vreeswijk: Tio vackra visor,
1968, p. 22. Den dort angegebenen falschen, hispanisierenden Ortsnamen
“Playa de Flamenco” habe ich durch den richtigen “Praia de Flamengo” et-
setzt. Vreeswijk selbst singt auf der Platte “Praia de Flamenco”.

Vreeswijk: Tio vackra visor, 1968, p. 20.
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tuntig wirkt. Trotzdem wird der Travestie-Effekt deutlich hevorge-
kehrt, wenn ein vollbartiger Herr von stattlicher Statur schwitzend
im Schweinwerferlicht sitzt, und anstimmt: “Jag har badat, jag har
duschat, luktar gott om hela kroppen .” Der Samba greift das
Motiv der glicklichen Hure auf, die in der schwedischen Popular-
musik in Evert Taubes ‘Flickan i Havanna’ (1922) eine prominente
Vorlauferin hat. Bezeichnenderweise wurde dieses Seemannslied
von Lill Lindfors 1967 als eine schwebende Bossa eingesungen, die
die Vulgaritit des Sujets in trdumerische Sanftheit wandelt."
Vreeswijk verschmilzt die Hure, die bei Taube noch “i ett fonster”
saf3 und lediglich verbal ihre “r6da ros” anpries, mit dem Ipanema-
Girl, das am Touristenstrand paradiert. Dadurch bekommt der
Song Platz fur eine AuBlenraumschilderung, in der die soziale
Topographie Rios (so wie sie auch der Film Orfen negro zeigte)
durchschritten wird: Von den morros hinab zum Strand und wieder
zuriick in der letzten, indigniert-sozialkritischen Strophe.” Wie bei
Taube wird eine Genitalmetapher (“tva snickskal”) exponiert, die
hier die Hure primitivistisch als amphibisches Naturwesen
beschreibt. Gleichzeitig wird mit der Metaphorik “Sex ist Samba”
wie in ‘Gitl from Ipanema’ (“When she walks / she’s like a
samba”) die Musik der Tropen kolonialistisch heruntergemacht:
“Samba ist natlirlich Sex, und der ist in Brasilien auch nattirlich.”
Als das saubere (“badat och duschat”) schwedische Sambamid-

*“ Evert Taube (schwed. Text) & Horatio Palmer (Musik): ‘Flickan i Havanna’,

eingespielt von Lill Lindfors 1967, auf CD Lindfors: D dr den ende, 1987.

Auf dem Album Tio vackra wvisor och Personliga Person erschien ebenfalls
Vreeswijks sarkastischer Protestsong ‘I Rio de Janeiro’ im Bossabeat: “I Rio
de Janeiro dansar alla smébarn samba / utom dom som inte hinner f6r dom
miéste tigga brod, / dom far inte sambaunderstod.” Auch musikalisch ist die
Bossaidyllik verfremdet, denn der Song basiert fast nur auf einem einzigen
wiederholten Akkord. Diese Art Distanzierung von kolonial-touristischen
Klischees fehlt in ‘Deirdres samba’ allerdings. Vreeswijk: Tio vackra visor, 1968,
p. 18-19.
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chen Sylvia Vrethammar 1971 ebenfalls ‘Deirdres samba’ aufnahm,
jetzt unter dem Titel ‘Dansa samba med mej’, da liel3 sie die dritte
(Sex-)Strophe mit den Schnecken weg.* Und da auch kein Traves-
tieeffekt obzone Doppeldeutigkeit nahelegt, ist man tiberzeugt, dal3
Sylvia lediglich ihren Sambatanz anbieten mochte. Also wieder ein
Beispiel fiir die Tendenz in den schwedischen MPB-Adaptionen,
daf3 die feminine Perspektive grundsitzlich eine emotionale Damp-
fung mit sich bringt.

Bemerkenswert ist, dal3 in den schwedischen Songs, die von
Brasilien handeln, die ethnische Komponente nicht zum Thema
wird. Ich habe nur die eine Ausnahme in ‘Sylvias samba’, Sylvia
Vrethammars Adaption des ‘Samba sarava’ (Un homme et une femme)
gefunden. Sylvia berichtet darin, wie der Samba aus der Ferne ihr
Herz gewonnen, und wie sie ihn dann in Brasilien “som ett rus” er-
lebt hat. “Forsta samban var svart och primitiv, / nu den lever i ljus
och har tusen liv”"" Hier hat der schwedische Textautor jedoch
genau die Pointe verdreht, die Vinicius de Moraes im Original for-
mulierte: “Denn der Samba stammt dort oben aus Bahia / und
wenn auch seine Worte heute weil3 sind / so ist er tief im Herzen
doch noch schwarz.”* De Moraes nennt sich selbst in demselben
Lied sogar “den schwirzesten Weillen Brasiliens”; aber soweit geht
in Schweden die Transkulturation dann doch nicht.

Paixao

Ab wann wird weibliche Emotion endlich auch ein Thema in sch-
wedischen Brasilsongs, nach dem es so aussah, als sei die emotio-

" Auf CD Vrethammar: Spotlight, 1991.

B. Haslum (schwed. Text) & Baden Powell (Musik): ‘Sylvias samba’, notiert
nach der Einspielung von Sylvia Vrethammar 1969 auf CD Vrethammar:
Spotlight, 1991.

Moraes: Sarava, 1989, p. 95. Der Song (1963) ist auch bekannt unter dem
Titel ‘Samba da Bénc¢io’.
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nale Zurticknahme der Protagonistin geradezu ein Genrekriterium
fur die schwedische “Bossasemantik” Es dauerte tatsdchlich
solange wie bis im weiblichen massenkulturellen Life Styling in
Schweden auch ethnische Themen den Zugang zur korperlichen
und geistigen Selbstverwirklichung bieten konnten. Mit dem ersten
Abendkurs fiir Bauchtanz wuchsen auch die Chancen fur die Lei-
denschaft im Latinolied. Und eben Paixdo, das portugiesische Wort
fir Leidenschaft, ist dann auch der Name eines Bandprojektes aus
Malmé Mitte der 90er Jahre. Das Coverfoto der Paixao-CD ‘Ett
Oga pa tiden’ zeigt die Kopf- und (nackten) Schulterpartien eines
Paares, die Frau hilt den abgewendeten Kopf des Mannes fest um-
schlungen und schaut dabei mit einem Blick zwischen Kontrolle
und Genul3 auf den Betrachtenden. Auf den Mittelseiten des
Booklets ist dasselbe Paar im Bett zu sehen. Sie schmiegt ihren
Kopf an seine bloB3e Brust, sein Kopf ist wiederum abgewendet.
Hier ist die Frau erotisch aktiv, und sie ist das Subjekt der Leiden-
schaft. Die CD enthilt schwedischsprachige Lieder, deren Texte
von sieben Autorinnen und (Bihnen-)Kinstlerinnen zu bereits
existierenden brasilianischen Songmelodien geschrieben wurden.
Dabei handelt es sich neben klassischen Bossas und Sambas auch
um Musik von hervorragenden jiingeren MPB-Kiinstlern wie Joao
Bosco, Djavan, Toquinho und Ivan Lins. Und als Verbeugung vor
der schwedischen Brasiltradition gibt es Hasse & Tages ‘Biff a la
Petterlund’ zur Melodie von ‘O pato’. Gesungen werden die Lieder
von Almaz Yebio; der Name deutet auf ihre eritreische Herkunft,
aber ihre Stimme und Aussprache denotieren keineswegs “Ethnizi-
tat” fir schwedische Ohren, manchmal klingt sie sogar wie Monica
Zetterlund. “Vi var en kvartett med kirleken till den brasilianska
musiken som gemensam bakgrund”, berichtet Almaz Yebio.” Von
den herangezogenen Autorinnen “fick ingen veta vad originalet
handlade om till att bérja med. Det ingick i projektet att tolka mu-

¥ Hier und im folgenden Email von Almaz Yebio an Verf., 5.7.2004.
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siken helt forutsattningslost for att finna limpliga scenerier for en
svensksprakig text.”” Ein representatives Beispiel fur die emanzi-
pierte weibliche Perspektive dieser CD ist der Song ‘Bahamas’ zur
Melodie ‘Fato consumado’ (1975) von Djavan. Die Melodie mit
threm Stop-and-go-Charakter paf3t gut zum Hin und Her in der
recht abstrakt, allgemein und knapp von Djavan behandelten
“verriickten” Liebeskonstellation: “Eu quero é viver em paz / Por
favor me beije na boca / Que louca, que loucal”™ In der
schwedischen Adaption von Karin Turesson ist erotische
Unentschlossenheit und argumentative Verwirrung als Kernthema
erhalten. Zusammen mit der neuen weiblichen Perspektive entsteht
eine ausgedehnte dargestellte Welt mit umfangreicher Story:

Han vill inte, nu vill han ha, han vet vad han / vill ha, nej, nu sd
vet han ¢j vad han vill. / Han ville igdr, jag fyllde ir, s jag minns
vad / han sa, det var just mig som han ville ha. / April april, din
dumma sill, han vill, vill, men / vad nu? Nu har han dndrat sig en
gang till. / Nu vill han visst, det sa han sist, hit och dit, /
obeslutsamhet det 4t nit av det virsta jag vet. // Igir kvill ringde
han / och ville ha dit mig i samma stund, / sen hor jag ingenting,
/ pa flera nitter fir jag ¢j en blund. / En dag stir han dir ater
med champagne / och famnen full av rosor. / Nir han har gatt,
jag undrar: / Har han fatt mig | f6r hoga doser? // Men jag vet
vad jag vill, jag vill ha honom brevid / mig, titt intill mig, mitt
emot mig / ja, jag vill fly lingt bott, jag vill dka till Bahamas, / och
kramas, och férlamas av dig // En vacker dag sd tr6ttna’ jag, jag
fick nog, jag / tinkte: “Den dir fir aldrig tummarna loss.” / Jag
ringde upp och si farvil, vad han grit, om jag / forlit honom
skulle allting sikert bli bra. / Men jag stod pall, var hird och kall,
/ vad hinde da? / Han friade till mig i ren panik — jag slingde pa.
/ Jag ringde upp en ungdomsvin, det var Ken, / jag undra’: Skulle
vi gi ut, / det var ju sa lingesen? // Han bjod mig pa fin middag
med vin, / virvlade runt i dansen. / Sen var det kort, han gav en

>’ Auf CD Djavan: Flor, 1991.
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flirt, / jag kinde att jag tappa’ sansen. / Och under kvillens ging
/ blir jag nervOs och ridd, kan inte sitta still, / dr han den jag vill
ha, det blev for bra, / det hir ir inte vad jag vill. // Da plétsligt
sdger han / att han ska ta mig tll Bahamas, / och kramas utan
pyjamas sova. / O ja, jag foljer med dig pd resa till Bahamas, /
men vill inte kramas med dig. / Men jag kan tinka mig / dka lingt
bort till Bahamas / och kramas utan pyjamas. / For jag kan tinka
mig / aka lingt bort till Bahamas / och kramas utan pyjamas
sova.”'
Diese Protagonistin hat endlich das erotische Selbstbewul3tsein
erreicht, das Lise Reinau in ihrer Antwort auf den schwedischen
Bossa mit ‘Jeg tror, jeg kan 1" dig’” einklagte. Allerdings nimmt der
Beziehungsstress dann auch enorme Ausmalle an. Auch die Man-
nerrolle hat sich in Schweden verindert. Almaz Yebio singt sehr
flott, wobei die hiufigen Wechsel im Mandvrieren des unzuverlis-
sigen Liebhabers umso besser zum Ausdruck kommen. Er ist soft,
er weint, gerit in Panik und bietet die Ehe an. Dabei muf3 er auch
mit einem Konkurrenten rechnen, den die Frau einspringen lift.
Dieser macht nun das Rennen, aber er heil3t Ken wie der Gatte der
Barbie-Puppe, was thm den Status einer popularkulturellen Super-
mann-Projektion gibt. Ein Traumprinz, der auch ein solcher bleibt.
‘Bahamas’ reimt nicht nur komisch auf “utan pyjamas”, sondern
steht fur die Utopie der Hingabe ohne Stress. Dieser Ort bleibt ei-
ne Insel Utopia, selbst wenn ein kostspieliger Pauschalurlaub prak-
tisch dorthin fithren koénnte. Das ‘Leben in Wirme’ hingt jedoch
nicht unbedingt von Klimazonen ab, wie dieser Aufsatz gezeigt hat:
Es ist auch eine Frage der Musik.

*! Karin Turesson (schwed. Text) & Djavan (Musik): ‘Bahamas’, auf CD Paixdo:

Oga, 1996.
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