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UND DER INNOVATION.
DIE BRASILIANISCHEN MUSIKFESTIVALS 1965-1972

Carsten Heinke

Brasilianische populare Musik und Wettbewerb

Die Idee des musikalischen Wettstreits ist in der Kultur Brasiliens erstaunlich
prasent. Beispielsweise versuchen beim im Nordosten Brasiliens beheimate-
ten cantoria zwei Sanger sich in ihrem Gitarrenspiel und vor allem in der
Kunst ihrer improvisierten Verse gegenseitig zu ubertrumpfen (Travassos
2000). Noch Klarer sticht der Wettbewerbsgedanke beim Karneval in Rio
hervor und dies gleich in mehrfacher Hinsicht. Die Sambaschulen wahlen je-
des Jahr in einem langen Prozedere aus einer groBen Anzahl eingereichter
Beitrage ihr Titelstuck aus, das sie dann an den Karnevalstagen offentlich
prasentieren. Auch die beteiligten Instrumentalisten stehen in Konkurrenz
zueinander, denn fur die groBe Parade werden allein die ausgewahlt, die
rhythmisch sicher sind und weniger stark alkoholisiert scheinen.’ Vor allem
aber ist der Karneval selbst ein Wettkampf, der zwischen den Sambaschulen
ausgetragen wird. Hier gilt wie beim brasilianischen FuBball, dass schones
Spielen nicht unbedingt Nebensache ist. Was jedoch zahlt, ist in erster Linie
der Sieg.

Wettbewerbe innerhalb der brasilianischen Musik nutzten schon fruh die
Moglichkeiten der medialen Verbreitung, zunachst des aufkommenden Mas-
senmediums Radio. Die Wahl einer Radiokonigin (Rainha do Radio) unter
jungen Sangerinnen, die 1948 das erste Mal stattfand, fuhrte 1949 zu aus-
schreitungsartigen Zustanden zwischen den Fanclubs der beteiligten Inter-
pretinnen, nachdem ein Getrankehersteller in einer Werbekampagne eine
der Kandidatinnen protegiert hatte und ihr so zum Sieg verhalf (McCann

1 Vgl. die Dokumentation In The Heart Of Rio's Baterias (DVD, Le salon de mu-
sique 2002) von Philippe Nasse u.a., die eben diesen Auswahlprozess zeigt.
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2004: 203). Die Rolle der Radiowettbewerbe ubernahmen ab den 1960er
Jahren die TV-Festivals, sowohl hinsichtlich ihrer Funktion, d.h. der Auswahl
des musikalischen Nachwuchses, als auch der durch sie hervorgerufenen
Mobilisierung der Rezipienten. Insgesamt haben die TV-Festivals die Form
von Wettbewerben in Brasilien neu definiert und gepragt.

Die Bezeichnung »Festival« lasst dabei zunachst nicht unbedingt auf ei-
nen Wettbewerb schliefen, denn ebenso oft steht dieser Begriff auch fur
die bloBe Prasentation kunstlerischer Darbietungen, ohne Rivalitat und an-
schlieBendes Kuren eines Siegers. Wenn heutzutage in Brasilien allerdings in
bewundernder und manchmal verklarender Weise von den Jahren der gro-
Ren Festivals als der Era dos Festivais gesprochen wird, bezieht sich dies
ausschlieBlich auf die im Fernsehen ausgestrahlten musikalischen Wett-
bewerbe zwischen 1965 und 1972.% Aus heutiger Sicht stellen diese Festivals
ein Phanomen dar, denn von wenigen Ausnahmen abgesehen, sind seitdem
nahezu alle bedeutenden Interpreten und Komponisten von brasilianischer
popularer Musik, unter ihnen die »monstros sagrados« (heiligen Ungetiime,
Napolitano 2002: 11) Chico Buarque, Elis Regina, Caetano Veloso und Milton
Nascimento, durch ihre Teilnahme an einem Festival bekannt geworden.

Die Anspruche, die an die brasilianischen Festivals zwischen 1965 und
1972 gestellt wurden, unterschieden sich deutlich von denen europaischer
Wettbewerbe wie dem Grand Prix d’Eurovision. lhre Relevanz lag einerseits
in ihrer gesellschaftlichen Bedeutung als Widerstand gegen die herrschende
Militarregierung und andererseits in der Suche nach neuen asthetischen We-
gen jenseits des etablierten Stils Bossa Nova, dem gemeinschaftlichen
Generieren der Musikgenres MPB (MUsica Popular Brasileira), Cancao de
Protesto und Tropicalismo.

Musikalische Entwicklung nach Bossa Nova und
die Rolle des Fernsehens

Um die Bedeutung der Festivals im Kontext der popularen Musik verstehen
zu konnen, soll zunachst auf die musikalische Entwicklung zwischen der
nachlassenden Dominanz der Bossa-Nova-Bewegung ab 1962 und dem 1. Fes-

2 Zuza Homem de Mello (2003) bezieht den Wettbewerb des Senders TV Record
von 1960, im Gegensatz zu vielen anderen Autoren, in seine historische Dar-
stellung explizit mit ein. Der Wettbewerb von 1960 trug allerdings die Bezeich-
nung Festa und nicht Festival. Zudem hatte er keine groRe musikalische, gesell-
schaftliche oder kommerzielle Bedeutung und fallt aus der Kontinuitat der Fes-
tivals zwischen 1965 und 1972 heraus.
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tival Nacional de Musica Popular Brasileira 1965 eingegangen werden. Die
chromatische Harmonik der Bossa Nova, die Nahe zum Jazz und die intime
Vortragsweise ohne die Exaltiertheit der groBen Samba-Sangerinnen und
Sanger waren im Brasilien der spaten 1950er Jahre eine musikalische Revo-
lution, ihre Popularitat im Ausland — und hier vor allem in den USA — ein
kultureller Erfolg, der stark mit der Aufbruchsstimmung unter Prasident
Juscelino Kubitschek und dem Bau der neuen Hauptstadt Brasilia assoziiert
wurde. Spatestens seit dem Militarputsch 1964 wurde die Asthetik der Bossa
Nova jedoch als nicht mehr zeitgemaB bzw. als falsche Antwort auf die
schwierige politische Lage und somit von der Wirklichkeit »entfremdet«
(alienado) angesehen. Dies betraf vor allem ihre Texte um Liebe und Gluck-
seligkeit in der Zweierbeziehung, aber auch ihre musikalische Struktur und
intime Vortragsweise (Naves 2001: 26).

Kritik an der Bossa-Nova-Bewegung kam bereits 1962 aus deren Mitte
heraus von Carlos Lyra, der sowohl den musikalischen Einfluss des Jazz als
auch ihre politische Unbekimmertheit ablehnte und zum Vorreiter einer
»engagierten« (engajado) popularen Musikbewegung in Brasilien wurde. Von
da an richtete sich die Betonung von Authentizitat und der Ruckgriff auf tra-
ditionelle Formen einerseits bewusst gegen die Kultiviertheit der -amerika-
nisierten< Bossa-Nova-Bewegung und sollte andererseits eine Verbindung
zum povo, d.h. zu den Fabrikarbeitern und Landbewohnern schaffen, was in
der Charakterisierung der neuen Musik als »nacional-popular« zum Ausdruck
kam und im Kontext der Festivals dann zum Genre Cancao de Protesto (Pro-
testlied) fuhrte (Treece 1997: 4).

Eine Abkehr von der Bossa-Nova-Bewegung war die Musik der Jovem
Guarda, die wegen ihrer vermeintlichen Nahe zu den Beatles auch |é-ié-ié
genannt wurde und in Roberto Carlos und Erasmo Carlos ihre popularsten
Vertreter hatte. Nicht zuletzt wegen des groBen kommerziellen Erfolges
wurde die Musik der Jovem Guarda von den Intellektuellen kritisch beaugt
und als rein kommerzielles Phanomen abgetan.® In ideologischer Hinsicht
galt ihnen diese Musik als entfremdet und konnte ihrem Anspruch an Musik
als Ausdruck von Authentizitat nicht gerecht werden. Zeitgleich zu dieser
Entwicklung bluhte eine Variante der Bossa Nova in einigen Clubs der Coba-
cabana erneut auf. Der Name der kleinen Gasse Beco das Garrafas, wo
Shows von Elis Regina, Wilson Simonal oder Lennie Dale stattfanden, wurde
zum Synonym fur eine Musik, die Elemente der Bossa Nova zwar noch in sich
tragt, bisweilen jedoch stark nach einer brasilianischen Variante des Rat

3 Bei Claus Schreiner (1977: 187) heiBt es: »Denen die Lieder der kritischen enga-
gierten Musiker zu anspruchsvoll waren, bot die Platten-Industrie eine Alterna-
tive.«
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Pack klingt. Zwar galt dieses Genre ebenso wie die Bossa-Bewegung und die
Jovem Guarda zunachst als politisch entfremdet, gerade Elis Regina stellte
aber bald als Interpretin kritischer Musiktitel einen wichtigen Teil der enga-
gierten Bewegung dar.

Bei allen Differenzen hatten die konkurrierenden Musikstile Jovem
Guarda und Beco das Garrafas die Gemeinsamkeit, uber eigens fur sie ein-
gerichtete Fernsehsendungen verfugen zu konnen. Schon die Bossa Nova
hatte ja zumindest im Ausland einen GroBteil ihrer Popularitat dem visuel-
len Medium Film zu verdanken. Marcel Camus' Orfeu Negro von 1959 fand in
Brasilien selbst jedoch wenig Beachtung und spielte dort hinsichtlich der
Rezeption des Genres keine Rolle (Perrone 2002). Erst in den Folgejahren,
besonders zwischen 1965 und 1969, war die Verbreitung von popularer Musik
an bewegte Bilder gekoppelt, nun aber im Medium Fernsehen.

Die hochsten Zuschauerzahlen hatte dabei das von Elis Regina prasen-
tierte Programm O Fino da Bossa (ab Mai 1965 ausgestrahlt), das neben den
Festivals zur Plattform fur politisch kritische Musiker avancierte, und die
Sendung Jovem Guarda (ab September 1965). Die beiden Formate unter-
schieden sich nicht bloB hinsichtlich der prasentierten Musik, vielmehr
wurden zwei unterschiedliche ideologische Richtungen mit ihnen assoziiert,
die TV Record geschickt zu vermarkten wusste: die engagierte, national-
populare von O Fino da Bossa im Gegensatz zu der (vermeintlich) kommer-
ziellen und international ausgerichteten von Jovemn Guarda. Dieser Konflikt
blieb als Wesensmerkmal bei der Wahrnehmung von popularer Musik in der
zweiten Halfte der 1960er Jahre bestimmend und erreichte mit den Festi-
vals seinen Hohepunkt.

Neben der groBen Anzahl von Programmen fallt vor allem die Bundelung
im Sender TV Record auf, der mit Ausnahme des Tropicalismo Sendungen
aller Genres beheimatete (vgl. Tab. 1). Insofern muss Caetano Veloso zuge-
stimmt werden: »TV Record specialized in music as did no other network in
the world, as far as | know, before the advent of MTV« (Veloso 2002: 111).
Auch als Organisator von Festivals zeichnete TV Record neben den Sendern
TV Globo und TV Excelsior verantwortlich.

Bei aller Plausibilitat der dargestellten musikalischen Entwicklungen
bleiben zwei Dinge zu beachten: erstens bedeutete der Beginn der neuen
Stromungen nicht zugleich das Ende der urspriinglichen Bossa Nova;* zwei-
tens betraf diese Entwicklung nur einen kleinen Ausschnitt der Bevolkerung,
in der Hauptsache die weiBe, universitar gebildete Mittelschicht. Fur viele

4 Erst 1963 erscheint »Garota de Ipanema« von Tom Jobim und Vinicius de Mo-
raes, spater die ebenfalls von Jobim komponierten Stlicke »Wave« (1967) und
»Aguas de Marco« (1972).
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andere blieb der Samba der musikalische Bezugspunkt und die beschriebene
Entwicklung somit weitgehend bedeutungslos. Wichtig fur die nichtprivile-
gierte Gesellschaftsschicht wurde zudem die Verbreitung des Forr6, mit der
Einrichtung von Tanzhausern (gafieiras) der Zuwanderer aus dem Nordosten
in der zweiten Halfte der 1960er Jahre in Rio und ab 1962 in Sao Paulo
(Pinto 1995), sowie das schlagerahnliche Genre Brega (Araujo 2002).

Gesellschaft- | Genre Besetzung Wichtige TV-Sendung
liche Position Vertreter
laut Bildungs-
schicht
engajado Samba Kleines Paulinho da Viola, | Bossaudade
Ensemble oder |Clara Nunes, (TV Record)
groBe escola de |Elizeth Cardoso...
eeeee____S@mba
MPB (MUsica | verschieden, Chico Buarque, Pra Ver a Banda
Popular ausladender Edu Lobo, passar
Brasileira) Stil, keine Nara Leao... (TV Record)
... |EGitarren | ]
Cancao de verschieden, Geraldo Vandré, | Disparada
Protesto teilweise nur Sidney Miller, (TV Record),
Sanger mit Sérgio Ricardo Caminhando
(akustischer) (TV Globo)
Gitarre
alienado/ Beco das Tendenz zu Elis Regina, O fino da Bossa
engajado Garrafas groBeren Wilson Simonal, (TV Record)
Besetzungen Jorge Ben... Frente Unica
(TV Record)
alienado Jovem Guarda | Rockband Roberto Carlos, Jovem Guarda
Erasmo Carlos, (TV Record)
Wanderléa...
verhandelnd | Tropicalismo | Rockband, Caetano Veloso, Divino,
zwischen (ab 1967) teilweise mit Gilberto Gil, maravilhoso
engajado und Orchester und | Gal Costa, (TV Tupi)
alienado traditionellen Os Mutantes,
Instrumenten Tom Zé,
(plus Studio- Nara Ledo...
effekten)

Tabelle 1: Musikgenres der zweiten Halfte der 1960er Jahre in Brasilien und ihre
TV-Sendungen’

5 Die Tabelle dient einem Uberblick. Sie deutet die vielfachen Querverbindungen
zwischen den Musikarten an, deckt aber nicht alle Musikrichtungen der Zeit ab.
Die Afro-Sambas von Baden Powell und Vinicius de Moraes, die hier wegen der
Schwierigkeit einer exakten Zuordnung fehlen, greifen zum Beispiel ahnlich wie
die Stiicke von Edu Lobo auf regionale musikalische Traditionen zuriick, ohne
jedoch in ahnlicher Weise einen explizit ideologischen Hintergrund zu bemii-
hen. Auch ihre Popularitat basiert auf der Fernsehsendung O fino da Bossa. Zu
den ab 1965 sich im Rahmen der Festivals konstituierenden Genres MPB, Cancao
de Protesto und Tropicalismo vgl. die Darstellung weiter unten.
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Die Musikshow als kultureller Protest

Nach einer kurzen Phase der Hoffnung auf wirtschaftlichen Anschluss an die
westlichen Industrienationen und einem dadurch erhohten Lebensstandard
kam es nach einer krisenhaften Wirtschaftsentwicklung und politischen In-
stabilitat 1964 in Brasilien zum Putsch durch das Militar. Die Militardiktatur,
die bis 1985 andauerte, brachte zwar einen wirtschaftlichen Aufschwung,
fuhrte andererseits jedoch zum Verlust von Grundrechten wie dem der
freien MeinungsaufBerung und der politischen Wahlmoglichkeit.

Erstaunlicherweise betrafen die Einschrankungen in der Anfangszeit
nach dem Putsch kaum die populare Musik, da ihr vom Staat wenig Aufmerk-
samkeit geschenkt wurde (Zan 2003: 213). Ohnehin pflegte die Militarregie-
rung nach auBen eine demokratische Fassade und hatte auch kein Interesse
daran, die Entwicklung des lukrativen Schallplattenmarktes zu bremsen.
Ihre Aktionen konzentrierten sich zunachst auf die oppositionellen politi-
schen Parteien. Nachdem diese aufgelost worden waren, folgte die Neu-
griindung der alleinigen Oppositionspartei MDB (Movimento Democratico
Brasileiro), die in ihrem Handlungsspielraum vom Gutdunken der Militars
abhangig blieb (vgl. Zoller 2000). Da das Parlament damit zur Bedeutungs-
losigkeit degradiert wurde und auch die studentischen Organisationen nicht
mehr operieren durften, blieb als wahrnehmbare Form von Widerstand nur
der kulturelle Protest.

Die politische Revue Opindo, die im Dezember 1964 in Rio de Janeiro
uraufgefuhrt wurde, gilt heute als erste wichtige Reaktion auf die Militar-
regierung aus dem Bereich der popularen Musik. In einer Mischung aus Anek-
doten, Dialogen und Musikstiicken, die u.a. den harten Uberlebenskampf
der Landbevolkerung im Nordosten — der bis heute armsten Region Brasi-
liens — thematisierten, wurde gegen das Regime Stellung bezogen (vgl.
Napolitano 2004: 50). Trotz des groBen Erfolgs der Revue griff die Militar-
regierung nicht ein, wohl weil die Reichweite einer Theaterauffuhrung lokal
und gesellschaftlich sehr begrenzt blieb. Der Einfluss beschrankte sich im
Wesentlichen auf die Studierenden, fur deren Musikpraferenz die ideologi-
sche Einstellung eine wesentliche Rolle spielte. In ihrer Mehrheit waren sie
politisch linksgerichtet, was jedoch eine nationale Haltung mit einschloss.
Demnach war es Hauptaufgabe von Kunstlern und Intellektuellen, an das
politisch revolutionare Bewusstsein der Leute zu appellieren, indem kul-
turelle Symbole der Landbevolkerung Brasiliens zum Zweck eines anvisierten
Bundnisses aufgegriffen werden sollten. Aus diesem Grund war innerhalb
der popularen Musik jeglicher anglo-amerikanische Einfluss, vor allem aber
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die Verwendung von E-Gitarren, egal in welchem Kontext, verpont und galt
als Kommerzialisierung. Ausdruck hierfur war der Protestmarsch Frente
Unica »gegen die E-Gitarre« am 17. Juli 1967 in Sao Paulo (vgl. Mello 2003:
181). Ideologische Motive durften zwar bei den Beteiligten dieser skurrilen
Veranstaltung ausschlaggebend gewesen sein, dem Veranstalter des Mar-
sches, TV Record, ging es allerdings primar um eine wirkungsvolle Werbung
fir die neue Fernsehsendung Frente Unica da MPB (Villaca 2004: 75).
Dennoch stellt diese Episode den Hintergrund fur den bei Musikern und Fans
sich verscharfenden Konflikt zwischen den engagierten nationalen Musik-
richtungen (MPB/Cancao de Protesto) und den die internationale Rockmusik
einbeziehenden Genres Jovem Guarda bzw. Tropicalismo auf den Festivals
1967/68 dar. Diese Festivals boten einen Raum fur diese Auseinander-
setzung, ebenso aber auch die Moglichkeit, dem Frust gegen das Regime
freien Lauf zu lassen:

»The festivals afforded a rare opportunity for disaffected youth — leftist or
otherwise — to register its frustrations at the establishment, and by extension
the military regime, in a form of cultural contestagio [Protest; Hervorhebung
im Original, C.H.] despite the fact that television itself remained an elite-
controlled medium« (Stroud 2000: 98).

Neben seiner relativierenden Beurteilung des politisch linken Bewusstseins
der studentischen Zuhorer macht Sean Stroud auch auf das grundsatzliche
Paradox der Festivals aufmerksam: der problematischen Vereinbarkeit von
politischem Widerstand mit dem, wenn auch nicht staatseigenen, so doch
regierungsnahen Medium Fernsehen. Tatsachlich wurde der Widerspruch
zwischen der Ausstrahlung in einem Massenmedium, dessen Betreiber vor
allem kommerzielle Interessen verfolgen, und dem von Publikum und Presse
an MPB/Cancao de Protesto gestellten Anspruch auf Authentizitat wenig
problematisiert. Deren Musikstlicke waren aber immer auch Produkte der
Fernseh- und Phonoindustrie, die marktorientiert und gewinnbringend
lanciert wurden. Diese Dimension wurde von vielen Musikern ausgeblendet.
Ihnen galt das Erreichen der unteren Bevolkerungsschichten als primares
Ziel, um auf die Moglichkeit von politischer Einflussnahme aufmerksam zu
machen. Der Fernsehkonsum war allerdings eine Angelegenheit, von der
nichtprivilegierte Bevolkerungsteile Brasiliens groBtenteils ausgeschlossen
waren, bedenkt man, dass in einer Stadt wie Sao Paulo die — verglichen mit
heutigen europaischen MalBstaben — prozentual relativ kleine Mittelschicht
uber 70% der Fernsehgerate verfugte (Napolitano 2004: 58). Hieraus resul-
tierte der Vorwurf an die Musiker des Cancao de Protesto, ihre Lieder
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wurden die adressierten Gesellschaftsschichten nicht einmal erreichen (vgl.
Villaca 2004: 72).

Organisation und Ablauf der Festivals

Das 1. Festival Nacional de Musica Popular Brasileira wurde 1965 von TV
Excelsior veranstaltet. Der Sender stellte die Ausstrahlung von Festivals
jedoch schon im Folgejahr ein, nachdem der Fernsehproduzent Solano
Ribeiro den Sender verlassen hatte. Ribeiro wechselte zu TV Record und
leitete von 1966 an das jahrlich stattfindende Festival de Musica Popular
Brasileira. Als festes Schema der Festivals von TV Record setzte sich ein
Ablauf mit drei Vorrunden und einer Finalveranstaltung durch, ausgefuhrt in
einer Zeitspanne von zwei bis drei Wochen.

Ebenfalls von 1966 an fand jahrlich der Wettbewerb FIC — Festival
Internacional da Cancéo Popular (Internationales Festival des popularen
Liedes) statt, der vom neugegrundeten Sender Globo ausgestrahlt wurde. Im
Unterschied zu den zuvor genannten Festivals wurde die Veranstaltung be-
wusst auf internationale Interpreten und Komponisten ausgeweitet. Sie war
geteilt in einen nationalen Vorentscheid (zwei Vorrunden plus Finale) und
den anschlieBenden internationalen Wettbewerb, dem die brasilianische
Offentlichkeit jedoch deutlich weniger Aufmerksamkeit schenkte.®

Als Inspirationsquelle und Vorlage fur die Organisation der Festivals
diente das seit 1951 stattfindende Festival Sanremo. Der Grand Prix
d'Eurovision ist dagegen in Brasilien bis heute offensichtlich selbst -Festival-
experten< unbekannt. 1965 lieB sich Solano Ribeiro das Reglement von San-
remo schicken, um es, wie er selbst schreibt, weitgehend identisch in Bra-
silien umzusetzen (Ribeiro 2002: 67). Wie das Festival Sanremo waren auch
die brasilianischen Festivals Kompositionswettbewerbe. Bedingung fur eine
Anmeldung war das Einreichen einer Partitur, erst bei spateren Festivals
wurden auch Aufnahmen auf Tontragern akzeptiert (Ribeiro 2002: 68). Die

6 Laut Zuza Homem de Mello war diese Ablehnung mehr oder weniger gerechtfer-
tigt, denn der Gewinner des 1. FIC war Helmut Zacharias mit dem »abge-
schmackten« (»insipida«, Mello 2003: 169) Titel »Frag den Wind« in der Inter-
pretation von Inge Briick. Deutschsprachige Teilnehmer am FIC waren auber-
dem die Sangerin Alexandra (»Illusionen<«) und Udo Jirgens (»Geh' vorbei«). Es
ist auffallend, dass Mello dem internationalen Teil in seiner minutiosen Darstel-
lung A Era dos Festivais im Textteil kaum, in der tabellarischen Auflistung der
Daten zu den Festivals dann iberhaupt keine Aufmerksamkeit mehr schenkt.
Bedeutung erhielt der internationale Teil des FIC riickblickend, weil Gilberto
Gil dort den Jamaikaner Jimmy Cliff kennen lernte, was die Initialzindung fur
die brasilianische Reggaebewegung bedeutete (vgl. Godi 2002: 215).
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Bewertung der Musiktitel oblag zwei streng getrennten Jurys aus Fachleu-
ten. Die Vorauswahl der eingegangenen Partituren und die Entscheidung zur
Zulassung zum Wettbewerb traf eine Kommission von wenigen Personen: im
Falle des Festivals im Jahr 1965 der Lyriker Augusto de Campos’, der Semio-
tikprofessor Décio Pignatari, der Dirigent Damiano Cozzella, der Komponist
Caetano Zammataro und der Musiker Amilton Godoy (Ribeiro 2002: 68). Die
Jury des Wettbewerbs selbst bestand aus einer etwas groBeren Personen-
gruppe, die sich aus Journalisten, Kritikern, Dirigenten und einem Produ-
zenten zusammensetzte. Aufschlussreich ist der groBe Anteil von Personen
aus der E-Musik: beim Festival des Senders TV Record 1967 war dies z. B.
der bekannte Pianist und Bachinterpret Joao Carlos Martins. Die erlesenen
Namen sorgten fur ein elitares Flair, sollten aber auch eine hohe Fachkom-
petenz unterstreichen. So lieB sich rechtfertigen, dass der Jury keine Vor-
schriften in der Beurteilung der Musiktitel gemacht wurden und es auch
keine festgelegten Bewertungskriterien gab (vgl. Stroud 2000: 99).

Eine Besonderheit stellt das 4. Festival da Musica Popular Brasileira
1968 dar, bei dem neben der Fachjury auch eine so genannte jary popular
zugelassen wurde. Die Initiative ging von Komponisten aus, die sich nicht
dem Gutdunken einer kleinen Expertengruppe aussetzen wollten (Mello
2003: 308). Neben der offiziellen Jury, bestehend aus je sieben Mitgliedern
in Rio und Sao Paulo, gehorten 98 Nichtfachleute aus dem Inland der jury
popular an, darunter viele Sportler. Der angestrebte Versuch von mehr
Volksnahe bei der Bewertung wurde dadurch eingeschrankt, dass diese Jury
auf die Auswahl der zur Vorrunde zugelassenen 36 Titel keinen Einfluss
hatte und nur das Weiterkommen in die Endrunde mitbestimmen konnte.
Dort wurden die Ergebnisse der beiden Bewertungskommissionen unabhan-
gig voneinander gewertet und pramiert, was de facto den Preis der jary po-
pular zu einer Nebenerscheinung machte. Bemerkenswert ist die Divergenz
in der Bewertung der beiden Jurys. Das experimentelle Stuck »2001« von Os
Mutantes erhielt zum Beispiel im ersten Teil der Vorrunde unter 18 aufge-
fuhrten Titeln die hochste Punktzahl von den Experten und die geringste
von der jury popular (Mello 2003: 316).

Wahrend die Bewertung der Musik insgesamt in der Hand von Experten
blieb, wurde sich das (Live-)Publikum seiner Macht der Beeinflussung doch
immer mehr bewusst. Es lauschte den Darbietungen der Interpreten nicht in
stiller Kontemplation, sondern bekundete Sympathien und Antipathien
durch frenetischen Jubel bzw. Buhrufe (vaias). Gerade das lautstarke Aus-

7 Campos ist mit seinem Sammelband Balanco da Bossa e outras bossas (1993, E:
1978) zudem ein fruher Vertreter dessen, was wir heute einen Poptheoretiker
nennen.
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buhen wurde zum charakteristischen Merkmal der Festivals. Ganz offen-
sichtlich hatte das Publikum genaue Vorstellungen von Qualitat und Anspru-
che an Inhalte, die bestimmte Musiker zu vertreten hatten.® Auch Urteile
der Jury wurden ausgebuht. Eine Folge der vaias waren die gesteigerte Auf-
merksamkeit der Festivals in der Offentlichkeit, aber auch ein Fernbleiben
von etablierten Stars aus Angst vor einem Tumult im Publikum, was als Kon-
sequenz Raum fur eine neue Generation von Komponisten und Interpreten
schuf (Mello 2003: 310). Die Beeinflussung der Jury wirkte sich am starksten
auf das Resultat des 2. Festivals da MPB 1966 aus, bei dem der erste Preis in
einer Konzessionsentscheidung sowohl Chico Buarque als auch Geraldo
Vandré/Théo de Barros zugesprochen wurde — aus Furcht vor einem Aufruhr
der Zuschauer.

Die Ziele, die mit den Festivals verfolgt wurden, waren je nach Perso-
nenkreis unterschiedlich. Fur den Initiator Solano Ribeiro war unabhangig
vom Wettbewerbsgedanken entscheidend, dass die Festivals die musikali-
sche Realitat in Brasilien abbildeten.’ Fiir die Fernsehsender und Plattenfir-
men standen kommerzielle Interessen im Vordergrund, immerhin waren die
regelmalig erscheinenden Zusammenstellungen der erfolgreichsten Festi-
valbeitrage ein bedeutendes Segment auf dem Schallplattenmarkt.’® Glaube
und Anspruch von Jury, Musikern und Publikum war, das tatsachlich qualita-
tiv hochwertigste Musikstlick unabhangig von subjektivem Geschmack, Mo-
den und kommerziellen Perspektiven auszuzeichnen, wobei die Vorstellung
von Qualitat mit der politischen Ausrichtung der Musikstucke verbunden
war. Typisch fur eine kritische Sicht auf die unterschiedliche Motivation zur
Austragung dieser Wettbewerbe ist das Fazit von Ramon Casa Vilarino: »Die
MPB-Festivals waren Ruckzugsorte fur Publikum, Komponisten und Interpre-
ten und zugleich Ausgangspunkte fur ihre Karrieren; fur die Veranstalter wa-
ren es Schaufenster zur Ausstellung ihrer Ware. «'!

8 Sérgio Ricardo zerstorte beim Festival Record 1967 aus Wut iiber die larmenden
Zuschauer auf offener Bihne seine Gitarre, weil das Publikum sein Stiick »Beto
Bom de Bola«, in dem er als Protestsanger die Geschicke eines FuBballspielers
thematisiert, ablehnte (Campos 1993: 129).

9 »Minha intencao sempre foi utilizar o festival como um painel do que estava
sendo feito na mUsica popular em tudo o pais« (Ribeiro 2002: 95).

10 Die Singleauskopplungen erlangten nicht diesen Stellenwert. Ein >Klassiker< der
Festivalara, Edo Lobos »Ponteio«, erreichte in der brasilianischen Hitparade nur
den achten Platz (vgl. Napolitano 2001: 205).

11 »0s festivais de MPB eram locais de resisténcia para publico, compositores e
intérpretes e também espaco para inicio da carreira destes; para os patrocina-
dores eram vitrinas em que exibiriam seus produtos« (Vilarino 2000: 96).
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Festival Jahr Sieger
Titel Interpret Komponist
1. Festival Nacional 1965 | »Arrastao« Elis Regina Edu Lobo/
de MPB Vinicius de Moraes
(TV Excelsior)
2. Festival Nacional 1966 | »Porta Airto Moreira/ Geraldo Vandré/
de MPB estandarte« Tuca Fernando Lona
(TV Excelsior)
2. Festival da MPB 1966 | »A Banda< Nara Leao Chico Buarque
(TV Record) - - -
»Disparada« | Jair Rodrigues Geraldo Vandré/
Théo de Barros
1. FIC — Festival 1966 | »Saveiros« Nana Caymmi Dori Caymmi und
Internacional da Nelson Motta
Cancéo Popular
(TV Rio)
3. Festival da MPB 1967 | »Ponteio« Edu Lobo/ Edu Lobo/
(TV Record) Marilia Medalha Capinan
2. FIC 1967 | »Margarida« |Gutemberg Gutemberg
(TV Globo) Guarabira/ Guarabira
Grupo Manifesto
1. Bienal do Samba 1968 | »Lapinha« Elis Regina Baden Powell/
(TV Record) Paulo César
Pinheiro
3. FIC 1968 | »Sabid« Cynara/Cybele Tom Jobim/
(TV Globo) Chico Buarque
4. Festival da MPB 1968 | »Sao0, Sao Tom Zé/ Tom Zé
(TV Record) Paulo meu Canto 4/
amor- Os Brasoes
jury popular: | Chico Buarque/ Chico Buarque
»Benvinda« MPB 4
4. FIC 1969 | »Cantiga por |Evinha Edmundo Souto/
(TV Globo) Luciana< Paulinho Tapajos
5. Festival da MPB 1969 | »Sinal Paulinho da Viola |Paulinho da Viola
(TV Record) Fechado«
5. FIC 1970 | »BR-3« Toni Tornado/ Antonio Adolfo/
(TV Globo) Trio Ternura/ Tibério Gaspar
Quartetto Osmar
Milito
6. FIC 1971 »Kyrie« Trio Ternura Paulinho Soares/
(TV Globo) Marcelo Silva
7. FIC 1972 | »Fio Maria Alcina Jorge Ben
(TV Globo) Maravilha«

Tabelle 2: Die Festivals in zeitlicher Reihenfolge (vgl. Mello 2003: 438-463)
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MPB und Musica de Festival

Ab 1965 wurden die TV-Festivals zum Sammelbecken neuer musikalischer
Stromungen. Der Name Festivais da Musica Popular Brasileira Gbertrug sich
dabei als Kurzel MPB auf die gesamte, bei den Festivals prasentierte Musik,
bezeichnete somit aber notwendigerweise eine Anzahl von »objetos hibri-
dos« (Napolitano 2002: 2), d.h. eine Pluralitat diverser Genres und Personal-
stile. Dennoch beinhaltete das Akronym MPB in strengem Sinne langst nicht
alle populare Musik aus Brasilien. Ausschlaggebend fur die Zuordnung zur
MPB war die Sorge der Musiker um die sozialen Verhaltnisse in Brasilien, der
Widerstand gegen die Militarregierung sowie ein hoher asthetischer Wert
der Musik selbst (Napolitano 2004: 57). Neben der positiven, oft euphorisch
als Qualitatssiegel verwendeten Bezeichnung MPB besall der zur damaligen
Zeit von Chico Buarque gepragte Begriff Misica de Festival eine negative
Konnotation und verwies auf den uninspirierten Stil eines GroBteils der
Beitrage (Napolitano 2001: 217). Hier schwang die Befurchtung mit, der
kreative Impuls der Festivals konne bereits verpufft und die Beitrage nur
Plagiate von Altbekanntem sein.

Recht schnell kristallisierte sich ein spezifischer Typ von Festivalbei-
tragen heraus, sowohl hinsichtlich der Musik, der Texte als auch der Per-
formance. Musikalisch bildet Edu Lobos Stlick »Ponteio« von 1967 eine Folie,
an der sich spatere Festivalbeitrage orientierten. Es basiert auf einem stark
synkopierten baiao, einem Rhythmus aus dem brasilianischen Nordosten.
Regionale Stile (samba, baiao, moda de viola, marcha etc.) bildeten von da
an die Grundlage eines GroBteils der prasentierten Stiicke. AuBerdem galt
der Verzicht auf elektronisches Instrumentarium als Selbstverstandlichkeit.
Aufschlussreich ist, dass selbst die Interpreten der Jovem Guarda, die von
1967 an bei den Festivals mit eigenen Stucken antraten, von ihrem
ursprunglichen Stil abwichen, demonstrativ auf E-Gitarren verzichteten und
sich so einer Folie von typischer brasilianischer Festivalmusik annaherten.
Daneben setzte sich als weiteres stilpragendes Phanomen das Protestlied
(Cancao de Protesto) durch, prototypisch in Geraldo Vandrés Stiick »Dispa-
rada« von 1966, das zwar ebenfalls auf einer regionalen Stilistik basiert,
namlich den improvisierten Gesangen aus dem Hinterland Brasiliens, bei
denen allerdings fast vollstandig auf Synkopierungen verzichtet wird. Chro-
matische Elemente in Harmonik und Melodik wurden zudem zugunsten der
Kadenzharmonik aufgeben (vgl. Treece 1997: 25). Im Gegensatz zu der
ideologischen und nur bedingt in der Musik selbst vollzogenen Abwendungen
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von der Bossa-Nova-Tradition bei Carlos Lyra betraf der Bruch bei Vandré
damit praktisch alle musikalischen Parameter (Treece 1997: 5).

Der ideologischen Einstellung entsprechend und mit den musikalischen
Elementen korrespondierend, behandelten die Texte der Festivalsongs die
Lebensgewohnheiten der -einfachen Leute< auBerhalb der urbanen Metro-
polen. Ein Tabu war es allerdings, die gemeinsame Mestizen-Kultur Brasi-
liens durch eine Betonung schwarzer Identitat in Frage zu stellen. Wer die-
sen Bereich anrihrte, wie Gilberto Gil und Jorge Ben (vgl. Mello 2003: 320),
riskierte den Ausschluss aus der MPB-Gemeinschaft. Daneben ist auf zwei
Charakteristika der Festivaltexte aufmerksam zu machen: erstens waren oft
Metasongs wie »Ponteio« oder Chico Buarques »A Banda« erfolgreich, die
die Bedeutung von Musik innerhalb der Gesellschaft reflektieren (vgl. Dunn
1996: 115);'? zweitens besangen die Interpreten zwar vorwartsgewandt und
verhalten optimistisch, grundsatzlich aber unkonkret — und damit in
gewisser Weise ahnlich eskapistisch wie die Jovem Guarda — den »dia que
vira«, den erhofften besseren Tag in einer unbestimmten Zukunft (Galvao
1976). Allerdings waren konkretere Statements wegen der standig drohen-
den Zensur im Grunde gar nicht moglich. Dies zeigt das Beispiel von Geraldo
Vandrés »Caminhando«, ein offenes politisches Bekenntnis gegen die
Militarregierung, das trotz massiven Drucks des Publikums keine Chance auf
den Sieg beim 3. FIC 1968 hatte. Der Titel durfte zwar auf dem Festival pra-
sentiert werden, wurde von der Zensur aber anschlieBend verboten. AuBer-
dem musste Vandré das Land verlassen.

Auch hinsichtlich der Auffuhrung von Musik anderten die Festivals be-
stehende Gewohnheiten. Obwohl offiziell die beste Komposition in >reiner-
Form gesucht und pramiert werden sollte, war es den Juroren sowie dem
Publikum naturlich nicht moglich, Aspekte der Performance in ihrer Bewer-
tung auszublenden. Schon der Erfolg des Titels »Arrastao« 1965 beruhte zu
einem Grofteil auf dem Charisma und der Fernsehprasenz der Interpretin
Elis Regina, deren Lachen und Gesten wie fur das Fernsehen gemacht schie-
nen (Napolitano 2004: 55). Bei den Auftritten der Tropicalisten ruckte die
Performance dann in den Vordergrund und wuchs sich zum Happening aus.
So wie Jimi Hendrix auf dem Monterey Festival seine Gitarre verbrannte
(vgl. Mungen 2003), wurde im Fall von Caetano Veloso auch sein Auftritt
beim 3. FIC 1968 zu einer vorbereiteten Aktion, deren Bedeutung erst durch
den Einbezug der visuellen Prasenz von Kleidung, Gesten und Verhalten auf
der Buhne lesbar wird. Veloso ersetzte den bis dahin obligatorischen Anzug

12 Auch Bossa-Nova-Stiicke wie »Desafinado« und »Samba de uma Nota Sé« sind
Metasongs uber die Bedeutung von Musik, allerdings ohne gesellschaftliche
Komponente.

95



CARSTEN HEINKE

mit Krawatte durch ein »proto-punk [...] outfit« (Stroud 2000: 103), ein futu-
ristisches griin-silbernes Plastikkostim. Hinzu kam, dass er die Prasentation
seines Stiickes »E proibido proibir« unvermittelt unterbrach und ein Gedicht
von Fernando Pessoa rezitierte. Die Vorstellung wurde nochmals durch den
Gastauftritt eines dem Publikum vollig unbekannten US-amerikanischen
Hippies unterbrochen und endete mit einer aufgebrachten Rede Velosos ge-
gen das Publikum und dem Aufruf an die Jury, ihn gemeinsam mit Gilberto
Gil zu disqualifizieren — eine Bitte, der die Jury allerdings nicht nachkam
ist, denn »E proibido proibir« wurde zur Endrunde zugelassen. Veloso nahm
daran aber aus eigenem Entschluss nicht teil (vgl. Mello 2003: 281).

Tropicalismo

Als avantgardistische Bewegung, die auf einem TV-Festival zum ersten Mal
offentlich in Erscheinung trat, hat der Tropicalismo eine besondere Bedeu-
tung innerhalb der Geschichte der Festivals. Obwohl diese Bewegung von
der bildenden Kunst ausging und sich bald auf Theater und Kino erstreck-
te,” kam der popularen Musik — und hier vor allem den Protagonisten
Caetano Veloso und Gilberto Gil — in der offentlichen Wahrnehmung und
der Rezeption die tragende Rolle zu. Gemeinsamkeit des Zusammen-
schlusses von hauptsachlich bahianischen Musikern war einerseits die kli-
scheehafte Betonung der marginalen Position Brasiliens, andererseits die
plakative Zelebrierung der Konsumkultur, oft innerhalb eines Stuckes kon-
trastiert mit Auswuchsen von Gewalt und sozialer Ungleichheit. Musikali-
sches Merkmal war die Verwendung von E-Gitarren und damit die — auch
ideologische — Offnung nach auBen zur internationalen Popszene, zugleich
aber die Revitalisierung traditioneller Instrumente wie dem Berimbau.
Daneben erhielt erstmals in der Geschichte der popularen Musik Brasiliens
die Tonstudiotechnik mit ihren Moglichkeiten der Beeinflussung von Sound
eine herausragende Rolle (Moehn 2000).

Die Entwicklung des Tropicalismo geht mit dem Verlauf der Festivals
1967-1968 einher. Auf dem 3. Festival da MPB setzten sich die Protago-
nisten Caetano Veloso und Gilberto Gil, zunachst noch unter der Genre-

13 Frederico Coelho (2002: 131) spricht ironisch von der »Heiligen Dreifaltigkeit
des Tropicalismo« und nennt den Filmregisseur Glauber Rocha, den Theater-
regisseur José Celso Martinez Corréa sowie Caetano Veloso. Seine Analyse zeigt,
dass neben diesen Hauptfiguren auch andere, exemplarisch bei ihm der Journa-
list und Texter Torquato Neto, fiir das Zustandekommen und den Verlauf der
tropicalistischen Bewegung bestimmend waren.
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bezeichnung Som universal, mit ihren Beitragen durch. Der Einsatz von
E-Gitarren kam einer Provokation gleich und spaltete das Publikum ahnlich
wie Bob Dylans Auftritt in Newport 1965; dennoch erreichten sie den dritten
bzw. funften Platz. Im September 1968 gestaltete Veloso nach der
Disqualifizierung von Gils »Questao da ordem« seinen Auftritt zum Happe-
ning, das vom Publikum gnadenlos ausgepfiffen wurde und so zum Eklat
fuhrte. Das 4. Festival da MBP bescherte den Tropicalisten im Dezember
1968 mit der Performance von Gal Costa und dem Siegertitel »Sao, Sao
Paulo meu amor« von Tom Zé dann den Durchbruch, nun allerdings ohne die
eigentlichen Anfuhrer Gil und Veloso, die nach dem Inkrafttreten des funf-
ten Institutionellen Akts (Al-5)'* der Militirregierung am 27. Dezember 1968
festgenommen wurden und im Jahr darauf ins Exil nach London gingen.

Fur die Entwicklung der brasilianischen popularen Musik und die Defi-
nition der MPB war der Tropicalismo entscheidend, denn er stellte einen
>Protest< gegen die Protestmusik dar und sondierte das Feld zwischen den
Positionen der engagierten Musiker und der Jovem Guarda neu. Damit ver-
schob sich die Akzentuierung des Adjektivs »popular« im Kurzel MPB von der
ursprunglichen brasilianischen Bedeutung auf die angloamerikanische: von
der angestrebten Kommunikation mit der Arbeiterschicht auf den Einbezug
der Konsumkultur (Dunn 2001: 68). Beachtenswert ist, dass dies im Rahmen
der Festivals stattfand.

Das Ende der Festivalara

Bereits seit 1969 war die Aufmerksamkeit, die den Festivals in der Offent-
lichkeit entgegengebracht wurde, rucklaufig. Hauptursache hierfiuir war der
Qualitatsverlust der Sendungen, der durch die verstarkte Einflussnahme der
Zensur bei der Auswahl der Beitrage ausgelost wurde. Die Stars vorangegan-
gener Festivals befanden sich zudem im Exil. International hatte sich der
Wettbewerb nicht durchgesetzt, wenn auch vereinzelt Neueinspielungen
von Festivalstiicken auRerhalb Brasiliens zu Erfolgen wurden."

Auch nach ihrem Ende 1972 hatten die Festivals einen massiven Einfluss
auf die brasilianische Musiklandschaft. Da trotz eines sich ausbreitenden

14 Die Institutionellen Akte waren Verfassungszusatze, der Al-5 machte Verhaftun-
gen und Ausweisungen in groBem Umfang moglich und richtete sich u.a. auch
gegen Studierende.

15 In der Bundesrepublik Deutschland z.B. »A Banda« in der Interpretation von
France Gall (»Zwei Apfelsinen im Haar«) und — mit bescheidenerem Erfolg —
James Lasts Versionen von »Andanca« (3. Platz, 3. FIC 1968) und »Cantiga por
Luciana« (Sieger, 4. FIC 1969).
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Plattenmarktes keine neuen Talente hervorgebracht wurden, verzeichneten
weiterhin die ehemaligen Wettbewerbstars hohe Verkaufszahlen (Napolitano
2002: 8)."° Erst in den 1980er Jahren wurde wieder eine neue Generation
von Musikern erfolgreich.

Der Wettkampfgedanke hat, obwohl in Teilbereichen wie dem Karneval
von Rio de Janeiro noch vorhanden, in der brasilianischen Musik seitdem
spurbar an Bedeutung verloren (zu Wettbewerben zwischen 1979 und 2002
vgl. Stroud 2005). Dies kann als Beleg der These von Dietrich Helms (vgl.
den Beitrag in diesem Band) gesehen werden, dass Wettbewerbe immer
dann in Erscheinung treten, wenn das Funktionieren musikalischer Kommu-
nikation gefahrdet ist. Im Brasilien der 1960er Jahre wurden internationale
musikalische Einflusse von den Studierenden als Gefahrdung fur die Kon-
struktion einer popularen Nationalkultur als Protest gegen die Militar-
regierung betrachtet. Die Musikfestivals sorgten durch die Verbannung von
Rockmusikstlicken der Jovem Guarda zumindest fur eine begrenzte Zeit fur
eine gesicherte Kommunikation zwischen den studentischen Rezipienten und
politisch engagierten Musikern. Aufschlussreich ist, dass bei der sich ab ca.
1985 formierenden Rockbewegung (Rock Brasileiro) Ressentiments gegen
auslandische bzw. US-amerikanische Einflusse nicht mehr vorhanden waren.
Fur deren Etablierung mit der Veranstaltung Rock in Rio war zwar wiederum
ein Festival ausschlaggebend; der Wettkampfgedanke aber spielte keine
Rolle mehr (Magaldi 1999: 310).

Mit dem Ruckgang von musikalischen Wettbewerben geht seit einigen
Jahren allerdings eine vermehrte Diskussion um die Festivalara 1965-1972
einher, die vor allem durch die Publikationen der Erinnerungen und Ana-
lysen von Zeitzeugen ausgelost wurde: des ehemaligen Tonmeisters von TV
Record Zuza Homem de Mello (2003), des Fernsehproduzenten Solano Ribei-
ro (2002), des Komponisten Nelson Motta (2000) und der Musiker Caetano
Veloso (2002 [in Brasilien 1997]) und Tom Zé (2003). Im heutigen Brasilien
beeindruckt offensichtlich wieder der Grad an gesellschaftlicher Bedeutung,
den die musikalischen Wettbewerbe der spaten 1960er und fruhen 1970er
Jahre besalhen. Auch wenn sie nicht zu einer Mobilisierung und weitergehen-
den politischen Aktivierung des Publikums gefuhrt haben, boten die Festi-
vals in einer Phase der politischen Unterdriickung einen Ort des Wider-
standes. Heutzutage kommt brasilianischen Musikwettbewerben — wie

16 Und daneben die wenigen etablierten Musiker der 1960er Jahre, die mit den
Festivals in keinem nennenswerten Zusammenhang standen, wie z.B. die Bossa-
Nova-Kinstler der ersten Generation sowie Maria Bethania, die zwar am 1. FIC
teilnahm, dort aber nicht in Endrunde gelangte und sich danach vom Festival-
betrieb loste.
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zuletzt dem Festival da Musica Brasileira 2000, dem von IBM organisierten
Musikwettbewerb im Internet e-Festival und der nach dem -Superstar:-
Modell konzipierten Castingshow Fama — ahnlich wie in der Bundesrepublik
Deutschland regelmalBig eine kurzzeitige Aufmerksamkeit zu, dauerhafte
asthetische oder gesellschaftliche Veranderungen auszulosen wird von ihnen
aber nicht mehr erwartet.
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Abstract

Music contests have a long tradition in Brazil as the carnival in Rio de Janeiro
shows. The phenomenon of music contests was most conspicuous between 1965 and
1972 when many TV-stations organised and broadcast a number of so called festi-
vals that had a widespread impact on the development of popular music in Brazil. A
large number of musicians which are still regarded as the most important ones in
Brazil performed on these festivals for the first time. This paper focuses on the
role of TV festivals as a platform for a left-wing orientated student movement in
search of a national-popular culture as a means of protest against the military re-
gime and on the musical innovations which arose in the context of the festivals.
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