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Dmitri Dragilew / Natalia Nowack

Tango in Russland — der »russische Tango«?”

»Die chemische Analyse einer Musik auf ihre Nationalitit ist [...] nicht so leicht [...]«
Eduard Hanslick

In der Zeit, in der die Ansitze der Raumsoziologie auch die Musikwissenschaft erreichen,! stellt sich
die Frage nach den Elementen, durch die Musik mit bestimmten Orten verbunden ist, aufs Neue. So
wird auch die stidtische Tradition des Tangos auf ihre geopolitischen Besonderheiten hin untersucht.
Wihrend tiber den Tango allgemein in den letzten Jahren viel geschrieben wurde,? weil3 man tber die
Entwicklung der Gattung in Osteuropa und insbesondere in Russland nicht viel. Eine geringe Zahl
lettisch- und russischsprachiger Texte? wurde, soweit die Autoren das verfolgen konnten, aul3erhalb der
Russischen Féderation wenig beachtet. Lisst sich also in Russland eine eigenstindige Entwicklung nach-

zeichnen oder kann man sogar von einem »russischen Tango« sprechen?

Der vorliegende Aufsatz geht den Fragen der Tangogeschichte im Russischen Kaiserreich und in der
Sowjetunion nach, insbesondere vor dem Hintergrund des Topos des Nationalen in der Musik sowie
der Bedeutung und Funktionen der Offentlichkeit. Zu Beginn werden mégliche Aspekte des Nationalen
in der Musik dahingehend gepriift, wie sie sich zu den dsthetischen Prinzipien der artifiziellen und der
populiren Musik verhalten (1). Daraufthin wird am Beispiel der Polemik um das Schaffen Astor Piaz-
zollas der Frage des Nationalen in der Gattung des Tangos begegnet (2). Im Hauptabschnitt des Textes
(3) werden ausgewihlte Fakten zur Verbreitung des Tangos aul3erhalb des amerikanischen Kontinents
aufgezihlt. Beleuchtet werden einige nach (Ost-)Europa importierte und einige dort entstandene Kom-
positionen. Besondere Aufmerksamkeit wird dabei den Tangos Oskar Strock’s gelten, ein Musiker, der
— geburtig im russischen Teil des heutigen Lettlands — in der Lettischen Republik und an verschiedenen
Orten Eurasiens und der Sowjetunion wirkte. Zum Schluss (4) wird noch einmal das Thema der Mu-
sikdsthetik aufgegriffen. Die Autoren meinen, dass in bisherigen Definitionen der populiren Musik der
Bedeutung des vereinigenden Elements nicht ausreichend Rechnung getragen wurde. Das Gemein-
schaftsbildende kann dabei unterschiedlich gedeutet werden, sei es als »identititsstiftende Eigenschaft«

oder als »Generationselement«.

Das »Nationale« an Musik
Was ist national in der Musik? In Bezug auf die Homogenisierung der Konsumenten sind es gewiss
Richtungen wie die Neue Deutsche Welle oder der Britpop. Aber rein »technisch«? Denkbar sind die Nut-

* Im vorliegenden Aufsatz werden einige Voraussetzungen dargelegt, die den Hintergrund einer gréleren Untersuchung zur
Verbreitung des Tangos in Russland bilden.

U Alain Corbin, Les Cloches de la terre. Paysage sonore et culture sensible dans les campagnes an XIX¢ siécle, Paris 1994, dt.: Die Sprache der
Glocken. Léndliche Gefiiblsknltur und symbolische Ordnung in Frankreich des 19. Jahrbunderts, Frankfurt/M. 1995, oder Eberhard Hiip-
pe, Urbanisierte Musik, Eine Studie iiber gesellschaftliche Determinanten musikalischer Ranmproduktion und Ranmaneignung, Minster 2012,
2 Bspw.: Victoria Fortuna, Moving otherwise: dance, violence, and memory in Buenos Aires, New York 2019; Matthew Karush, Musicians
in transit: Argentina and the globalization of popular music, London 2017; Jeanine Kriiger, ;Cudl es tn tango? Musikalische 1esarten der
argentinischen Tangotradition (= Populdre Kultur und Musik), Minster 2012; Gabriele Klein, Hg., Tango in Translation: Tang zwischen
Medien, Kulturen, Kunst und Politik, Aufsatzsammlung, Bielefeld 2009.

3 Janis Kudins, Oskars Stroks. Tango karala mantojums |Oskar Strock. Das Erbe des Tangokongs], Riga 2019 (lettisch); Elena
Vicéva, »Tango in Russland. Auf dem Weg zur Erschaffung einer einheimischen Version der Gattung, in: Nachrichten der
Wolgograder Staatlichen Pédagogischen Universitat, 2013, S. 70-74 (russ.) [Hier und weiter Transliteration nach DIN]; Dmitri Dra-
gilew, Labyrinthen des russischen Tangos, St. Petersburg 2008 (russ.); Anisim Gimmervert, Oskar Strock. Kinig und Untertan, Niznij
Novgorod 2007 (russ.)



zung der Folklore (Bela Bartok oder Musiker der Gothic-Szene), die Arbeit im Stile der renommierten
Komponisten, die einen symbolischen Wert aufweisen (Richard Wagner, Miles Davis) oder das direkte
Befolgen von Prinzipien, die sich im Laufe mehrerer Jahrzehnte etabliert haben (Paco de Lucia, Carlo
Gardel). Letzteres ist wohl nur im Bereich der populiren Musik méglich.

Die Autoren, die sich in den letzten Jahrzehnten mit den Anspriichen des Nationalen in der Musik
beschiftigten, betrachteten das nationale Element sowohl wertungsneutral als auch sozialkritisch. In
ersterem Fall ist das Nationale als »Idealvorstellung einer Gemeinschaft«* bzw. als Triger sozial erlernter
Bilder (Julio Mendivil)> zu deuten, im zweiten als eine kiinstlich in Einklang mit den geopolitischen
Verhiltnissen erschaffene Konstruktion (Angelika Silberbauer, Frederike WiBmann).¢ Je mehr sich die
Musikwissenschaft als Kulturwissenschaft versteht, desto mehr riickt das Thema des Nationalen in den

Fokus, wobei mitunter »methodischer Eklektizismus« zu diagnostizieren ist.”

Unter dem Nationalen in der Kunst zu verstehen, so eine der gingigen Erklirungen, ist meistens ein
von den Insidern zu einem bestimmten Zeitpunkt als charakteristisch anzusehender Merkmalskomplex,
dessen Plausibilitit sich mit der Entfernung von ebendiesem Zeitpunkt verringert. Fiir die Beteiligten,
vor allem fiir die Vertreter der »kleineren« Nationen, bildet dieser Merkmalskomplex eine Grundlage
der Wertung.® Es geht um den »Lebensraum« und um die Musik als »Wirtschaftsfaktor«.”

Das Thema des »Beriichtigten« tritt seit den spiten 1990er Jahren immer mehr in den Hintergrund. 1
Jedoch bleibt die Verpflichtung bestehen, fiir die Beschiftigung mit dem Nationalen Rechenschaft ab-
zulegen.!! Vor diesem Hintergrund beginnt man empirische Untersuchungen durchzufithren. Und tat-
sichlich, extrahiert man bspw. aus den Texten einer bestimmten Zeitspanne die Adjektive, die fiir die
Musikkritiker das jeweils »Wesentliche« der kulturellen Zugehdrigkeit ausmachten, bekommt man eine
praktikable Vorlage, die sich im Sinne eines Semantischen Differentials fiir die Laborbedingungen eig-

net.12

Die bisherigen Ergebnisse deuten jedoch darauthin, dass die Adjektivpaare — erstens — zeitgebunden
sind und somit keine Aufstellung von allgemeingiiltigen Prinzipien ermdéglichen und sich — zweitens —
in jeder kulturellen Gemeinschaft anders konstituieren. Welche Bedeutung soll dann aber der lokal »ge-
spurten Gemeinschaft« zugeschrieben werden? Offensichtlich geht es bei dem Funktionsbegriff des
Nationalen in der Kunst primér um den kulturellen Raum, in dem bestimmte Kunstereignisse (sei es

4 Hannes Gmelin, Nationalitit in populirer Musik. Popmusik hente — Ausdruck kultureller Identitat oder Produkt einer globalisierten Wirt-
schaft? Minster 2006, S. 25 f.

5 Julio Mendivil, Eén musikalisches Stiick Heimat. Ethnologische Beobachtungen zum dentschen Schlager, Bielefeld 2008.

6 Thomas Glaser/Angelika Silberbauer/ Annegret Huber, Hg., Performing Translation, Praktiken des Wissens in/ um Musik — Theater
— Film (= Tagungsband des zweiten kulturwissenschaftlichen Symposions fiir DissertantInnen an der Universitit Wien, Mirz
2014), Wien 2018; Frederike WiBmann, Deutsche Musik, Miinchen/Berlin 2015.

7 Eva Sedak, »Nationale Musik oder die Konstruktion des Nationalen als Musik am Ende des 20. Jahrhunderts«, in: Helmut
Loos/Stefan Keym, Hg., Nationale Musik im 20. Jahrbundert. Kompositorische und soziokulturelle Aspekte der Musikgeschichte wischen
Ost- und Westeuropa. Konferengbericht, Leipzig 2004, S. 7-30, hier: S. 14.

8 Philipp Ther, »Milan Kundera und die Renaissance Zentraleuropas (1983)«, in: Rudiger Hohls/Iris Schroder/Hannes Siegrist,
Hg., Europa und die Enropder. Quellen und Essays ur modernen enropdischen Geschichte, Stuttgart 2005, S. 224-229.

9 Susana Zapke, Stefan Schmidl, Hg., Partituren der Stidte. Urbanes Bewusstsein und musikalischer Ansdruck, Bielefeld 2014.

10 Edelgard Spaude, »Schlagwort >Nationale Musik« — betechtigt oder bertichtigt?, in Loos/Keym, Hg., Nationale Musik im 20.
Jabrbundert, S. 540-550. Richard Taruskin, Defining Russia Musically, Princeton 1997; Hermann Danuser/Herfried Munkler, Hg,
Dentsche Meister - bise Geister? Nationale Selbstfindung in der Musik, Schliengen 2001.

11 Vgl.: Sedak, »Nationale Musik oder die Konstruktion des Nationalen als Musik«.

12 Steffen Hohne/Ludger Udolph, Hg., Deutsche — Tschechen — Bihmen. Kulturelle Integration und Desintegration im 20. Jabrhundert,
Koln et al. 2010, bspw. S. 185 f.; Timothy Teo/David J. Hatgreaves/June Lee, »Musical Preference, Identification, and Fami-
liarity. A Multicultural Comparison of Secondary Students from Singapore and the United Kingdom, in: Journal of Research in
Music Edncation, Vol. 56 (1), 2009, S. 18-32.



Literatur, Malerei oder Musik) als national reprasentativ angesehen werden.!3 Es sind die Konsumenten,
die den Begriff des Nationalen definieren oder zurechtriicken. So kann man die Frage nach den natio-
nalen Elementen in eine nach den als national empfundenen Elementen iiberfithren. Es macht
sich zudem die Erkenntnis breit, dass die wahren Schopfer der nationalen Elemente vor allem unter den
Kunst- und Musikkritikern zu suchen sind.!4

Soviel zum theoretischen Hintergrund; beschrinkt man sich auf die Populire Musik, wird die kiinstle-
rische Freiheit des Musikers stark nach den Mal3stiben des »Angemessenen« geregelt. Die Prototypika-
litat!> bildet hier das wesentliche Kriterium der Auswahl und demzufolge der Wertung. In der Praxis ist
es aber nicht unublich, die volkstiimliche Tradition mit fremden Elementen anzureichern. So verband
der Spanier Paco de Lucia erfolgreich die Elemente des Flamencos mit denen der Jazzmusik. Thm wurde
diese Kompositionseinstellung mehr oder weniger »gegonnt«. Der Argentinier Astor Pantale6n Piaz-
zolla fiel fur seine Landsleute dagegen eindeutig aus dem Rahmen, der fiir einen Tangomusiker als an-
gebracht galt. Was rief aber die unterschiedliche Wahrnehmung hervor?

Fallbeispiel Piazzolla

Piazzollas Schaffen zihlt heute zweifelsohne zur artifiziellen Musik. Im Folgenden soll der Frage nach-
gegangen werden, ob und ggf. wie Piazzollas kompositorische Neuerungen im Lichte der Asthetik der
populiren Kunst gesehen werden kénnen. Der Schiiler von Alberto Ginastera und Nadja Boulanger
machte — wie man das heute sagt — den Tango »salonfihig«. Wir wollen schauen, was sich hinter dieser

Formulierung verbirgt und warum Piazzollas Weg alles andere als ein leichter war.

Aufgewachsen in New York, interessierte sich der kiinftige Komponist vorerst eher fiir Jazz und Klas-
sik. Auch die Riickkehr nach Argentinien dnderte nicht viel an seinen musikalischen Vorlieben. Der
junge Piazzolla komponierte sinfonische und kammermusikalische Werke. Erst wihrend seines Studi-
enaufenthalts in Frankreich entdeckte Piazzolla fir sich die Gattung des Tangos und griindete anschlie-
Bend einige Ensembles, die ihm »seine« Neuinterpretation des Tanzes erméglichten — den sog. Tango
Nuevo. Dass diese Neuinterpretation mit einem starken Nervenkitzel verbunden sein sollte, konnte Pia-
zzolla nicht ahnen. Man hérte sie vor dem Hintergrund der prototypischen Version des Tango Cancidn,
die sich in erster Linie im Repertoire Carlos Gardels konstituierte. Sowohl durch seine musikalische
Traditionsgebundenheit als auch dank biografischer Uberlieferungen, die zahlreiche Spekulationen und
Geheimnisse enthielten, schien Gardel dem Identifikationsbedarf der jungen argentinischen Nation
vollkommen zu entsprechen. ¢ Piazzolla bekam das sofort zu spiiren. Er wurde angefeindet, man sprach
von einer »unverzeihliche[n] Barschheit, mit deren Geste er den Rahmen, in dem sich der Tango mani-
festiert, durchbricht«.!?

Welche Information ist den Vorwiirfen zu entnehmen? Piazzollas Tangos sind in der Tat nicht mehr
tanzbar, sie sind stilisiert und stark mit den kompositorischen und spieltechnischen Mitteln des Jazz und
der artifiziellen Moderne angereichert. Musikwissenschaftlich gesprochen, hat Piazzolla die Grenze zwi-
schen populirer und akademischer Musik iberschritten. Rein biografisch kann man argumentieren, dass

13 Damien Ehrhardt, »Musik- und Kulturtransfer um 1900. Zur Mahler- und Reger-Rezeption in Frankreich, in: Musikgeschichte
in Mittel- und Ostenropa, Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universitit 1eipzig, (18) 2017, S. 130-148, hier: S.
137.

14 Bspw.: Wilmann, Dextsche Musik.

15 Vgl.: Claudia Bulletjahn/Flotian Hantschel, »Musikstile als Prototypen, Teilreplikation einer Studie von Reiner Niketta (1990)
am Beispiel von Black Metal«, in: Musikpsychologie — Akustik und musikalische Horwabrnehmung (= Jahrbuch der Deutschen Ge-
sellschaft fiir Musikpsychologie, 27) 2017, S. 48-78.

16 Donald S. Castro, The Argentine Tango as Social History 1880—1955, The Soul of the Pegple, San Francisco 1990.
17 Carlos Kuri, Piazzolla. La miisica limite, Buenos Aires 1992, S. 63, zit. nach J. Kriiger, ¢Cudl es tu tango?



sich der Musiker gar nicht erst »innerhalb des Tradierten« bewegte. Kulturpolitisch kommt hinzu, dass
Argentinien als eine junge Nation einen gesteigerten Identititsbedarf hatte. Es liegen auch einige Jahre
zwischen Paco de Lucias und Piazzollas Neuerungen,'® zudem spielte Letzterer auch als anerkannter
Musiker »weiterhin« gern zum Tanz und blieb der miindlichen Tradierung des Flamencos treu. Uber
Piazzollas Auftritte als Begleiter ist nichts bekannt und seine Werke waren stets notenschriftlich fixiert.

Stellt man Piazzollas instrumentales Caf¢ 1930 aus der Suite Histoire du Tango neben Gardels auf den Text
von Alfredo le Pera komponiertes Lied M: Buenos Aires querido, prallen zwei musikalische Welten aufei-
nander. Ist die Vernachlissigung der konventionellen Form als ein mangelhaftes Kénnen zu deuten
oder vielmehr als Erweiterung oder gar Bereicherung? Von Piazzolla stammt der Vorwurf der Ver-

wechslung zwischen Begriffen wie »authentisch« und »argentinisch«.®

Formale Prinzipien des Tango Nuevo sind die Verdichtung des thematischen Materials, das Spiel mit dem
Metrum im Sinne von mehrfachen Accelerandi, Ritardandi und Fermaten sowie die Verwendung anderer
Besetzungen, v.a. Gitarre.?0 Konventionelle Gestaltungsmittel werden in erster Linie solistisch umge-
setzt. Anstatt der kleinen Form wird des Ofteren eine zyklische Form vorgezogen, wie die an den baro-
cken Beispielen orientierte Suite.?! Das steht im Widerspruch zur praktizierten Tangokultur.

Piazzolla, der sich iiber seine Beweggriinde oft dullerte, sprach u.a. die ihm gegenwirtige Stagnation der
Tangokultur an und bezeichnete sie als eine Sackgasse, die nur seine Form der Gattung zu iberwinden
vermochte:??

»Ich habe eine Illusion: dass mein Werk noch im Jahr 2020 gehért wird. Und auch noch 3000. Manchmal

bin ich mir sicher, denn die Musik, die ich mache, ist anders. Weil 1955 ein Typ Tango gestorben ist, damit
ein anderer geboren wurde, und auf dem Geburtsschein steht mein Octeto de Buenos Aires.«®

Das erwihnte Datum von 1955 ist keine freie Interpretation des Musikers. Ganz im Gegenteil. Das Jahr
erscheint in den Analysen zur Tangogeschichte als das Enddatum fiir die Tangotradition im engeren
Sinne, auf jeden Fall als das Ende der dominanten Stellung des Tango Cancidn in Argentinien.?* Aus dem
oben durchgefiihrten Vergleich von Szenarien in Bezug auf die Erweiterung einer Tradition wird deut-
lich, dass Piazzollas Tango die Regeln des »Authentischen« doch sehr stark verletzte. An der Schnittstelle
zwischen der Tradition und dem Tango Nuevo wurde die sonst durchlissige Grenze zwischen populirer

und artifizieller Musik deutlich wahrnehmbar.

Tango als Transit
Wihrend sich in Argentinien innerhalb kiirzester Zeit das Verlassen des Bereichs der populiren Musik
abzeichnete, breitete sich der Tango im Russischen Kaiserreich und anschliefend in der Sowjetunion

primir innerhalb der populiren Kultur aus. Der Beginn des russlindischen Interesses am Tango ist

18 Auch wenn man den Beginn der Karriere von de Lucia in die spaten 1960er Jahre datiert, war Piazzolla zu diesem Zeitpunkt
kompositorisch bereits seit einer Dekade titig.

19 Piazzolla, in: Natalio Gotin, Astor Piazzolla. Erinnernngen, 1990, dt.: Berlin 2001, S. 123. Seine Gegeniiberstellung belegt Piaz-
zolla mit den Aufrufen der Art: Spielen Sie doch einen Tango!

Der Vorwurf des »Verrats« an der nationalen Tendenz hat sein Pendant auch in der russischen Musikgeschichte. Er erinnert
z.B. an die Angriffe des sog. Mdchtigen Haufleins, eines Vereins, dessen primires Ziel die Verwirklichung der »russischen Idee«
in der Tonkunst war, auf Peter Tschaikowski.

20 So weist bspw. Adios Nonino eine mysteriése Stimmung auf, besitzt eine »untypische« Melodie, die mit einem kréftigen rhyth-
mischen Teil kontrastiert, und endet zunichst mit einem cher der Epoche der Klassik abgeschauten grandiosen Finale. Der
traurige Ausklang des Letzteren ist ein Zeichen der Andersartigkeit.

21 Der Komponist schrieb auch einen Ballett, ein Oratorium und eine Art Tango-Oper.

22 Vel. dazu: Jeanine Krtiger, ;Cudl es tu tango? Musikalische Lesarten der argentinischen Tangotradition, S. 121
23 Piazzolla, in: Gotin, Astor Piagzolla, S. 13.

% Vel.: Krtger, ;Cudl es tu tango?, S. 16.



bislang nicht endgiiltig geklirt. Die Geschichte des traditionellen Tangos kennt keine Verschriftlichung
— ebenso wenig die der Verbreitung auf dem europiischen Kontinent. So weichen nachtrigliche Datie-
rungsversuche spiirbar voneinander ab. Eines kann man aber mit Sicherheit sagen: als der Tango in
Russland einkehrte, war Piazzolla noch nicht geboren.

A A A / A
Tango-Boom, ) Erste Welle des Zweite Welle des Tango-Boom vor
ausgehend von Vere}ngelte eigenstindigen russischen Tango dem Zweiten
den Hafen- einheimische russischen Tango Cancion, diesmal in Weltkrieg.
Stidten Produkte, Cancioén. Sie der UdSSR, T ;
? ; ; . ango 1n
ca. 1910-1919. ca. 1921-1929. reticte sich. im Jahr 1937, Verbindung mit
I B Tfmgo m UdSSR aus Hervorgerufen Jazz (Cfasman)
n erster Linie Verbindung mit ’ wurde sie durch und Romanze
»Importartikel« im Kleinkunst, um 1929. Alexander (Vadim Kozin);
RCPCItOiIC V. als musikalische Als Ausloser Cfasman's Komponisten und
Alexander Exotik und kénnen Oskar Einspielung eines Bandleader aus
Vertinskij und Isa Parodie "1 Strock und Pétr Songs von Jerzy Polen und Lettland
Kremer Lescenko gelten Petersburski (Petersburski, Edie
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Abb. 1: Zeitstrahl Tango in Russiand %>

Laut einer vorherrschenden Meinung erreichte der argentinische Tango Europa um 1910, als es in Paris
zum ersten wahren »Tango-Boom« kam.2¢ Von dort breitete sich der Tango tiber ganz Europa aus und
erreichte ebenso die Linder Osteuropas. Eine alternative Darstellung »fiithrt« den Tango von Buenos
Aires bereits Ende der 1890er Jahre non Stopp tber die Hafenstadt Odessa in das Russische Kaiser-
reich.?’ Beide Datierungen scheinen méglich zu sein, weil die Spuren der Tango-Kultur in den russi-
schen Zeitungen der 1910er Jahre deutlich zu erkennen sind.? Denkbar ist auch ein dritter Ausbrei-
tungsweg, iber eine weitere Hafenstadt: Riga. Womoglich wurden die Wege komplementir zueinander
benutzt. Eine friihe Empfinglichkeit russischer Kultur fiir die Musik aus Ubersee war gegeben. 2’

Fest steht, dass durch die Popularisierung des Tangos in Europa eine Wechselbezichung entstand, die
sich heute auf verschiedene Aspekte hin untersuchen ldsst. Der Tango erreichte Europa nicht aus-
schlieBlich in Form einzelner Auffithrungen, sondern tiber reproduzierbare Medien wie Radio, Schall-
platte und Film. Sobald er in europiische Musikrichtungen integriert wurde, verlor der Tango einen Teil
seines (nationalen) Charakters. Im Zuge seiner Ausbreitung nahm der Tango dafiir neue Einflisse auf,
so in Frankreich Elemente des Chanson, in Polen solche der Operette, in Russland solche der Romanze

und des Zigeunerlieds und in Finnland der Volksmusik. Aus heutiger Sicht wirken diese Einflisse als

%5 In Bezug auf die Verbindung zwischen Tango und Jazz kann man jedoch nur von der Auffihrungspraxis sprechen. Musi-

kalische Merkmale des Jazz hatten damals keinen Einfluss auf den Tango.

26 Bspw.: Matthew Karush, Musicians in transit.

27 S. Frederick Start, Red and Hot: The Fate of Jazz in the Soviet Union 1917-1980, New York 1983.

28 Uber die Verbreitung des Tangos berichteten z.B. Zeitschriften Stolica i nsad'ba am 15 Mai 1914 (s. 14-15) sowie Russkoe slovo
1913).

59 Vgl).: Vic¢éva, »Tango in Russlandg, S. 70. Allgemein ist dem Tango der Ausdruck sich auflésender gesellschaftlicher Struktu-

ren und der damit einhergehenden modernen Individualisierung inhirent.



Austausch der urspriinglichen Firbung gegen die jeweils »inlindisch giiltige« Vorstellung des Exotischen
und lassen sich gut mithilfe aktueller »Ubersetzungs-Theorien« darstellen.3

Die Stilistik des »importierten« Tangos verdnderte sich in vielen Aspekten. Gegeniiber dem Original
waren Abschwichung des harten, synkopischen Rhythmus, Verringerung bis Verdringung der sexuellen
Thematik und Ersetzung des Lunfardo, der Sprache, in der die Tangotexte der Frithperiode (inkl. Gardel)
geschrieben wurden, durch ein eher gehobenes Spanisch oder eine andere Sprache zu verzeichnen. Die
Internationalisierung foérderte auch die Professionalisierung von Singern, Tdnzern und Instrumentalis-

ten.

Wie auch in andere Linder, gelangte der Tango nach Russland zuerst in Form von »Entleihungen«. In
den Jahren bis ungefihr 1917 sorgten vor allem die ersten russischen Chansoniers — Alexander Ver-
tinskij (Wertinski) und Isa Kremer — fiir seine Popularitit. Entstanden waren jedoch nur wenige Origi-
nalstiicke. Es handelt sich dabei um neu rhythmisierte, aber trotzdem cher in die Tradition der russi-
schen Romanze passende Chansons und Kabarett-Lieder. Jeder Kiinstler brachte seine personliche
Note mit. So war Vertinskij mehr um ironische Persiflagen und pointierte musikalische FuBinoten be-
mitht, wihrend Kremer ihre Lieder (vor allem Musik) bei den zeitgendssischen franzésischen Autoren

»borgte«!.

Die Komponisten, die fiir die Kleinkunstbiihne titig waren, suchten in den Jahren danach, d.h. nach
der Oktoberrevolution 1917 und insbesondere im Zuge der Neuen Okonomischen Politik der 1920er
Jahre (NEP), an die Vertinskij-Kremer-Tradition anzukniipfen. Nebst Romanzen, Foxtrotten, Mir-
schen usw. schrieben sie auch einige wenige Tangos, die allerdings keine breite Anerkennung fanden.
Uber die Klangkérper, die diese Musik spielen sollten, sind kaum Informationen iibetliefert. Anhand
der Aufnahmen ldsst sich eine auffallend sparsame Begleitung rekonstruieren, die sich oft auf Klavier
unter Einbeziehung der Saiteninstrumente (Geige, Gitarre) beschrinkte.

Die restriktive Kulturpolitik am Ende der NEP-Ara® hat die meisten Musiker vom weiteren Kompo-
nieren der als »westliche Tédnze« unter generellem Verdacht stehenden Stiicke abgehalten. Der Bruch
vollzog sich nicht nur chronologisch, sondern auch inhaltlich. Sowjetische Tangos der 1920er Jahre
thematisierten fremde Linder und »exotische« Sujets. Genau wie der Tango Cancion in Argentinien, der
nach ca. 1917 den urspriinglichen »kimpferischen« und »optimistischen« Tangostil sukzessive ablOste,
stellte sich in der russischen Tangowelt mit die Thematik der unerwiderten Liebe eine subtile Melan-
cholie ein. Sie verdringte vorherige Exotik und mit ihr die zur Schau gestellte Nebensidchlichkeit der
Gebrauchsmusik. Die melancholisch gefirbte Stimmung wurde Anfang der 1930er Jahre in Tangos von
Oskar Strock (1893-1975) realisiert, der — damals kein sowjetischer Staatsbiirger — in Berlin, Riga und
Bukarest seine ersten Erfolge feierte. Umso gré3er konnte sein Einfluss sowohl auf russlindische Ton-
dichter als auch auf einige europiische Kollegen werden.

30 Vgl.: Thomas Glaser/Angelika Silberbauer/Annegret Huber, Hg., Performing Translation, und Gabtiele Klein, Hg., Tango in
Translation.

31 Kremers Poslednee Tango war bspw. ein Arrangement des gleichnamigen Songs von Emile Doloire.

32 So gab es in den 1920er Jahren eine mehr oder weniger genau bezifferbare Zeitspanne, wihrend der Tango nicht getanzt
werden durfte. Das Forschungs-Technische Komitee beim Obersten Rat fiir Kérpererziehung der USSR hat in seinem Be-
schluss vom 23.10.1926 festgelegt, welche Tinze zu empfehlen sind und welche eher vermieden werden sollten. Der Beschluss
war bis in die 1930er Jahre giiltig. Erst dann wurde Tango offiziell »genehmigt«.



Sowijetische Komponisten haben jedoch eine relativ lange Zeit gebraucht, um Strock gebiihrend einzu-
holen. Es vergingen zehn Jahre, bevor sie sich tiberhaupt (wieder) an Tango herantrauten, was mit kul-
turpolitischen Aspekten zusammenhing. Leonid Utésows Interpretation des Tangos Serdce (Herg mein)
von Isaak Dunaevskij aus dem Film Vesélye rebjata (Die froblichen Gesellen) bildete im Jahr 1934 eine re-
nommierte Ausnahme (Notenbeispiel 1). Dass Dunaevskij mit dem Tango Serdee unter einem bestimm-
ten Einfluss von Oskar Strock stand, beweisen bereits die ersten vier Téne seines Songs, die mit dem
Anfang des Refrains von Strocks Cérmye glaza (Schwarze Angen) sowohl melodisch als auch rthythmisch
ibereinstimmen (Notenbeispiel 2).

Notenbeispiel 2: Oskar Strock, Cémye glaza

Das Besondere des Tangos Cérmye glaza ist auch seine Interpretationsgeschichte — die erste (oder eine
der ersten) Aufnahme(-n) kam in Berlin unter der Leitung von Marek Weber zustande, ebendem Weber

ndmlich, mit dem das Ensembles Comedian Harmonists seine ersten Erfolge feierte.?

Die Ereignisse des Transfers sind auch in und um Polen zu verzeichnen. In den 1920er Jahren lehnte
sich der Tango auch in Polen noch stark an die alte, argentinische Form an. In einigen Jahren entstanden
jedoch vollwertige eigenstindige Kompositionen. Jerzy Petersburski komponierte zwei weltberithmte
Paradebeispiele: den Tango-Milonga (1928), der als Schlager Oh Donna Clara (1930) in Deutschland tber
Generationen bekannt war und ist, und To ostatnia niedziela (Dieser letzte Sonntag), der unter dem Namen
Utomlénnoe Solnce (Die erschipfte Sonne) im Jahr 1937, dem Jahr der »grof3en Sduberungen« in der Sowijet-
union, zu einer Metapher fiir die Vergeblichkeit politischer Hoffnungen wurde (Notenbeispiel 3).34

Deutsch-polnische, russisch-polnische und deutsch-lettische Verbindungen, die sich im Fokus der Un-
tersuchung zur Geschichte des Tangos in Russland befinden, reichten in einigen Fillen bis nach Argen-
tinien. Die Wege von St. Petersburg nach Berlin fithrten normalerweise iiber Warschau, wobei Riga oft
als Zwischenstation fungierte. Immerhin gehorten sowohl das Baltikum, als auch grofle Teile Polens
mit Warschau vor 1917 noch zum Russischen Kaiserreich. Die Verbindungen waren mannigfaltig. So
wurde z.B. der bertihmte polnische Dirigent Grzegorz Fitelberg — genauso wie Oskar Strock — im letti-

schen Dinaburg geboren, komponierte Romanzen, gastierte bereits im Jahr 1910 in seiner lettischen

33 Die Angaben zur LP sind in der FN 47 enthalten.

34 Dieser Tango wurde im Jahr 1942 zum Todestango im Vernichtungslager Treblinka, wo dieses Stiick von einem Lagerorchester
unter der Leitung von Artur Gold gespielt wurde.



Heimat, sorgte Mitte der 1920er Jahre fiir einige symphonische Erstauffithrungen in Riga und dirigierte
zwanzig Jahre spater am Teatro Coldn in Buenos Aires.
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Notenbeispiel 3: Jerzy Petersburski, To ostatnia niedziela

Der Tango Serdee (aus dem Notenbeispiel 1), der immer noch Kultstatus in Russland genief3t, blieb dort
jedoch in den Jahren zwischen 1929 und 1939 eine Einzelerscheinung. In diesem Zeitraum wurde kaum
ein anderer Tango in der Sowjetunion geschrieben, der in der 6ffentlichen Erinnerung bleiben sollte.?
Die punktuelle Produktion der 1920er Jahre, die bereits als ideologisch fremd abgestempelt wurde,
stellte in den meisten Fillen einen Abklatsch bzw. »eine zweite Ausgabe« der ersten, noch zu Zarenzei-
ten populiren Tangos dar. Hinter Letzteren verbargen sich wiederum (mit Ausnahme von einigen Songs
Vertinskijs) argentinische oder franzdsische Vorlagen. Das Schicksal des russlindischen Tangos schien
in den 1930ern besiegelt zu sein, weil weder der in Riga entstandene Tango Cérmye glaza des »Emigranten
Oskar Strock, noch Serdee von Dunaevskij trotz ihrer enormen Popularitdt Anlass zur Nachahmung

boten.

Die lindertibergreifenden »Entleihungen« beschrinkten sich »zum Gliick« nicht auf die erste Phase der
Tango-Popularisierung. Sie verhalfen in gewisser Weise dem Tango in den schlimmsten Jahren des Sta-
lin-Regimes zum Durchbruch. Aleksandr Cfasmans (Zfasman, Zfassmann) — einer der bedeutendsten
Jazzmusiker des Landes — Einspielung des bereits erwahnten Tangos To ostatnia niedziela im Jahr 1937,
die zum Dauerbrenner wurde,? sowie zwei Jahre spiter stattgefundene kriegsbedingte Ubersiedlung in
die UdSSR mehrerer polnischen Komponisten, Bandleader und Kapellmeister, darunter Petersburski,
Henryk Wars und Eddie (Edie, Ady) Rosner, l6sten im Land eine wahre (zweite) Tangowelle aus.

Neben den aufsehenerregenden Einspielungen Cfasmans gab es noch zwei »auswirtige« Songs, die in
ihren urspriinglichen, auslindischen Orchesterversionen in der USSR im Jahr 1937 auf den Schallplat-
ten erscheinen durften: Zum einen ein Tango eines argentinischen Komponisten, tiber den kaum etwas
bekannt ist, auB3er, dass er ein Musiklehrer war und eine Kapelle leitete — Jose Maria de Lucchesi. Lucchesi
schrieb sein Stiick Espuma de Champagne im Jahr 1935. Zwei Jahre spiter erschien dieses Stiick in der
UdSSR auf Schellack unter dem Namen Bryzggi Sampanskogo (Champagne Spritzen). Lucchesi wurde dabei
nur als Orchesterleiter erwihnt. Zum anderen das Tango-Lied I/ pleut sur la route (Auch in triiben Tagen)
des franzésischen Komponisten Henry Himmel.3 Das waren aber noch Einzelbeispiele. In der Zeit-

spanne danach tiberschlugen sich die Ereignisse wortwortlich.

% Wie es scheint, verband Dunaevskij mit der Verbreitung des Tangos in der UdSSR auch keine groB3en Hoffnungen. Seinen
anderen Tango — Dymok ot papirosy —, der friher als Serdee entstanden ist, schickte er dem Strock-Interpreten Konstantin So-
kolski nach Riga.

36 Strock unternahm mehrere Versuche, im Ausland Ful zu fassen, darunter in Berlin und Tokio, Paris und Shanghai.

37 LP »Rasstavanie, Musik v. Jerzy Petersburski, Text v. Josif Alwéck, Jazz-Orchester v. Alexander Cfasman, Solist Pavel
Michajlov«, Produktion: Aprelevskij Zavod, Noginskij Zavod, Matr.-Nr.: 5922, 1937 [russ.]

38 Dieser Tango konnte unter dem Titelnamen Es regnet und ohne den Namen des Komponisten erscheinen.



In den Jahren 1939-1940 manifestierte sich mit dem Tango nicht nur eine neue Mode. Vor dem Hin-
tergrund der groBlen Kriege und innerpolitischen Siduberungen entwickelte sich mit der Gattung ein
»Refugiums- und Resignationsinstrument«. Ob Zufall oder nicht, mindestens acht bekannte Tangos
wurden in diesen zwei Jahren auf dem Territorium der UdSSR geschrieben.® Mit der Inkorporierung
Lettlands im Jahr 1940 wurde auch Strock zum Sowjetbiirger.

Bemerkenswert ist die melodische Verwandtschaft zwischen vielen Tangos von 1939 und 1940 einer-
seits und denen von Strock andererseits. Musikalisch gesehen, fangen vier Stiicke genauso wie Cérmye
glaza mit der 5. Stufe bzw. mit der Dominante an und einer anschlieBenden, aufsteigenden Quarte.
Dabei weist der berithmte Tango Ossen’ (Der Herbs?) von Vadim Kozin melodische Floskeln gleich von
zwei Tangos auf — Cvé'mye Glazaund Snilos’ mmne (Es erschien mir im Traum). Tango solov’ja (Tango der Nachtigall)
von Jurij Bogoslovski hat offensichtliche Ahnlichkeit mit Mesn letzter Tango. Auch in den Tangos von
Petersburski haben die »Strock-Spuren« ihren Eingang gefunden: Mit der Dominante beginnt bspw.
auch To ostatnia niedziela. Der Polnische Tango, besser bekannt als Ogonék (Das Lichtlein) wiederholt melo-
dische Phrasen aus Strocks Golubye glaza (Hellblane Augen).

Unter den Musikern, die die Tangogeschichte vorantrieben, waren, wie man bereits sehen konnte, so-
wohl Singer des weiten Bereichs der Unterhaltungsmusik als auch Jazzmusiker. Zu ersteren gehérten
Vertinskij und Kozin, um letztere scharten sich, neben Cfasman und Dunaevskij, Konstantin Listov,
Jefim (Jephim) Rosenfeld und Ilja Jaques. Durch den Jazz und die groBlen Jazzorchester wurde der
Tango verbreitet. Er wurde in ihr Repertoire aufgenommen, weil die Big Bands zum Tanz spielten.

Aulerdem weisen Jazz und Tango v.a. in Hinsicht auf ihre emotionale Qualitit Gemeinsamkeiten auf.

Man kann verallgemeinern, dass generell kaum ein sowjetischer Bandleader der Zeit — ob Tanz- oder
Jazz-Orchestetleiter — am Tango vorbeikam. Dazu zihlen bekennende Jazzer Alexander Varlamov# in
Moskau, Jakob Skomorovski oder Nikolaj Min¢ (Minch) in Leningrad, sowie mehrere Dirigenten und
Entertainer, die immer an der Schwelle zwischen Jazz und Unterhaltungsmusik changierten, wie Leonid
Utéssov, Alexej Seménov und Viktor KnusSevickij. In der zweiten Hilfte der 1930er Jahre dnderte sich
zudem das Verhiltnis des Staates zum Jazz und westlichen Tidnzen: diese wurden (bis zum Beginn des
Kalten Krieges) von den Kulturbehérden »stillschweigend« gebilligt. Repertoirelisten, Konzertankiindi-
gungen, Tourneen der auslindischen Kapellen, Schallplattenproduktion und Griindung von staatlichen
Jazz-Orchestern legen Zeugnis davon ab.

Kinstlerische Aktivititen des Bratschisten und Dirigenten Ferdinand Kri§ (Krisch) sowie des Akkor-
deonisten Jefim Rosenfeld, die sich bewusst in puncto Besetzung und Spielweise abseits von Jazz posi-
tioniert hatten, daftr aber bemerkenswerte Beispiele der Tangomusik lieferten und der internationalen

Tangoauffihrungspraxis gewissermal3en Nahe standen, bediirfen einer besonderen Betrachtung. 4!

3 Laut Uberlieferungen und Aussagen der Tango-Interpreten (Harry Kajtila) sind die ersten finnischen Tangos in den letzten
Jahren des II. Weltkrieges unter russischem Einfluss entstanden. Die finnischen Musiker sind offensichtlich mit der sowjeti-
schen Unterhaltungsszene in Berithrung gekommen und dies hat eine entscheidende bzw. ausschlaggebende Rolle fiir Toivo
Kirki, Olavi Virta oder Uto Mononen gespielt. Strocks Tangos wurden bspw. massiv von finnischen Interpreten ibernommen
und ins Finnische tibersetzt.

40 Varlamov grindete sogar vortibergehend ein Tango-Orchester.

41 Ein eklatanter Quellenmangel (insbesondere im Falle Kri$) erschwert momentan etwaige fundierte Recherchen.



Zur »Substanz« des russischen Tangos

Die Geschichte des russischen Tangos ist als Teil der gesamteuropiischen Tangogeschichte zu verste-
hen. Allerdings weisen mehrere Aspekte darauf hin, dass Tango in Russland in der Zeit zwischen den
Weltkriegen eine besondere Position einnahm — nicht aufgrund kulturpolitischer Entscheidungen, son-
dern gerade ungeachtet Letzterer — und das nicht bzw. nicht nur dank formaler Zugehérigkeit bestimm-
ter Musiker zum Sowjetimperium. Als Komponist, der sich fast ausschlieBlich dem Tango widmete,
tibte Strock, der am Konservatorium von St. Petersburg studierte, definitiv einen grolen Einfluss auf
seine Kollegen aus. Diesen Einfluss — so die These der Autoren vorliegenden Aufsatzes — hitte er aber

auch ausgeiibt, wenn er die Sowjetunion hinter sich gelassen hitte.4?

Wie auch spiter Piazzollas Werke, unterscheiden sich Strocks Tangos in ihrer Struktur stark von der
argentinischen Vorlage und besonders stark von Gardels durchgehender rezitativischer Form. Strocks
Stiicke sind akademisch »durchorganisiert«. Unabhingig davon, ob die Tangos in AB- oder ABC-Form
konzipiert sind, zeichnet sich der B-Abschnitt durch eine eher lyrische Ausdrucksweise, die einen Kon-
trast zum ersten, i. d. Regel energischen, bzw. zu den beiden anderen Abschnitten bildet. Strocks klas-
sische Klavierausbildung prigte die Virtuositit der Introduktionen und der Begleitung. Das sind vorerst
aber nur die dulerlichen Prinzipien.

Welche Mittel zeichnen diese Tangos dergestalt aus, dass man von einem besonderen (russischen) Stil
sprechen kénnte? Was haben diese Tangos mit den anderen Kompositionen ein- und desselben Kul-
turkreises gemeinsam? — Man findet viele Zitate, in denen sowohl russische als auch slawische Elemente
vorkommen, wie bspw. in den Tangos Ne u#prekaj (Mach keine 1V orwiirfe) oder Melta (Der Traum). 1n ers-
terem wird nichts Geringeres erkennbar als das lyrische Thema aus Cajkovskis Pazhétique — fir einen
inldndischen Rezipienten ein Werk mit explizitem Symbolcharakter.

Refrain

BiEE

Notenbeispiel 4: Oskar Strock, Ne nprekaj

Notenbeispiel 5: Pétr Cajkovski, Pathétique, 1. Satz, Seitenthema

42 Strock verreiste viel und machte mehrere Versuche, das Land endgtltig zu verlassen. Das hinderte ihn nicht daran (wie
tbrigens auch viele andere Musiker der Branche: man denke nur an Jacob Gade, der mal unter franzdsischen, mal unter russi-
schen Kiinstlernamen auftrat), mit dem Thema des Russischen zu spielen. So sind einige Kompositionen Strocks mit »Russi-
scher Jazz« tiberschrieben.
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Sowohl in Ne uprekaj als auch in Meita wird — abgesehen von den direkten Zitaten — noch eine weitere
Besonderheit deutlich, die in mehreren russischen, aber auch in den finnischen Kompositionen vor-

kommt: der Riickgriff namlich auf ausgesprochen lyrische oder sogar melancholische Vorlagen.
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Notenbeispiel 7: Antonin Dvotak, Romantic Pieces, Op. 75/1

Die melancholische Grundeinstellung russlindischer Komponisten fithrt uns nattirlich auch zur Ro-
manze zurick, die als eine typisch russische Gattung gilt.#3 Thre musikalischen Merkmale — vorhert-
schendes Moll-Geschlecht, eher langsames Tempo, »romantische« Chromatik — lassen sich problemlos
in vielen Tangos entdecken. Auch die bereits von Assafjew vermerkten Aspekte, wie typische »pattern«
der Begleitung, sinngemille (semantische) Verwandtschaft zwischen dem Hauptteil und der Einleitung,
sowie die Verwendung von festen tinzerischen Formeln* sind vorhanden. Musikalische Stereotype mit
emotionaler Konnotation findet man in den Tangos aus der ehem. Sowjetunion hiufiger. Die Ubet-
nahme der Begleitung durch das Klavier — ein weiteres Merkmal der russischen Romanze — ist zwar eine
formale Charakteristik, verstirkt aber zusitzlich die empfundene »Verpflanzung« des Tangos auf den
einheimischen Boden. Nicht das unmittelbare Zitieren, dafiir aber latente Intertextualitit ldsst sich in
mehreren Kompositionen russisch-sowjetischer Musiker verfolgen. Bleiben wir bei Strock, so wird der
Hérer im Tango Ty vsé grustis” o fernych glagach auf das Arioso aus Evgensj Onegin — ebenso ein Werk mit

einem hohen Symbolpotential — verwiesen.

Eine weitere, eher individuelle Besonderheit von Strocks Tangos ist die Vorliebe des Komponisten fir
die Nutzung bereits verbreiteter Titel. So ist eines (genau genommen zwei)* seiner wichtigsten Werke

mit der Uberschrift Cémye glaza (Schwarze Augen) versehen, ein Kunstgriff, durch den man sich unwei-

4 Boris Assafiew, »Russische Romanze des 19. Jahrhunderts«, in: Russische Musik, das 19. und der Anfang des 20. Jahrbunderts,
Leningrad 1930, Neu hg. v. E. Orlova, Leningrad 1968, S. 55-98; Nina Galushko-Jickel, Russische Romansgen in der zmweiten Halfte
des 19. Jabrbunderts. Studien zum Liedschaffen ansgewablter Komponisten, Minchen 2015; Juri Keldys, Skizzen und Untersuchungen zur
russischen Musikgeschichte, Moskau 1978.

44 Assafjew, Russische Romanze des 19. Jabrbunderts, S. 61 ff.

4 Der Tango Ty vsé grustis” o &rnych glazach wurde als eine Antwort auf die »Schwarze Augen - 1« konzipiert.
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gerlich an die beliebte Romanze O &mye (in Ubersetzung ebenfalls Schwarge Augen) erinnerte.*6 Die
Beigabe einer »poetischen Idee« ist natiirlich nur ein Indiz, aber kein Merkmal des Nationalen. Zu be-
antworten ist die Frage, inwieweit es um die eingangs erwihnte Homogenisierung der Konsumenten
ging oder doch um substantielle Nihe. Es ist naheliegend, dass bei einem programmatischen Titel in
der Partitur keine »weiteren« Zitate zu finden sind. Das wortliche Zitieren der gleichnamigen Romanze
findet sich aber im Arrangement der ersten Aufnahme wieder, bei der zudem ein sehr langsames Tempo
gewihlt wurde.#” Erst in spiteren Einspielungen ging man zum »eigentlichen« Tango-Tempo tiber.

Im Suggerieren von Verwandtschaft zwischen Tango und Romanze, seien es Reminiszenzen oder An-
deutungen, war Strock nicht der konsequenteste Komponist. Wihrend man sich iiber die folkloristi-
schen Entlethungen bei Strock noch durchaus streiten kann, findet man bei seinem Kollegen Vadim
Kozin geradezu paradigmatische Exempel.

L3
(sL
Ly

Notenbeispiel 8b: Vadim Kozin, IVesna, Vokal

So ist bspw. Kozins Tango Vesna (Der Friibling) sowohl in der Instrumentaleinleitung als auch im Ge-
sangspart der dulBerst populdren Romanze Ne uchodi von Nikolaij Zubov aus dem Jahr 1899 verpflichtet.
Die Belegtfithrung anhand des Notenbildes tiuscht — das Kopfmotiv der Romanze ist in dem Tango
nicht fragmentarisch, sondern als Gesamtgestalt deutlich zu horen.

46 Wie man sieht, klingen die Titel im Original nicht ganz identisch, dafiir aber in der Ubersctzung: das Prinzip, das Strock des
Ofteren nutzte. Die populire Romanze O &érmye, deren Musik zu Strocks Zeiten fiir Zigeunerlied gehalten wurde, ist interes-
santerweise ebenso wie viele Tangos eine »Entleihung«. Sie stammt aus dem Walzer op. 21 von Florian Hermann. In der
Folgezeit fithrte man Oé ¢émye als Foxtrott auf.

47 Die erste Aufnahme wurde auf zwei Platten verbreitet: LP »Marek Weber und sein Orchester: Schwarze Augen, Tango von
Oskar Strockg, Electrola, Matr.-Ne 817, Berlin 1929; LP »Marek Weber und sein Orchester: Schwarze Augen, Tango von Oskar
Strock, mit russ. Refrain« (= His Mastet's Voice) The Gramophone Co., Matr.-Ne 3286, 1929. Die zweite Betliner Aufnahme
des o. g. Tangos ist interessanterweise auf Russisch etikettiert worden: LP »Orchester von Otto Dobrint. Es singt Jurij Morfessi.
Am Klavier — Fiirst Sergej Golicing, Odeon, Matr.-Ne Ro 1201, 1930. Die Autoren des vorliegenden Aufsatzes bemiithen sich,
festzustellen, von wem die Arrangements stammen.
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Notenbeispiel 9: Nikolaj Zubov, Ne wchodi

Wie auch bei seinen Kollegen beschrinkte sich auch bei Strock das Zitieren nicht auf Werke mit rus-
sisch-slawischer Tradition. Eher griff man generell gern Motive mit Symbolgehalt auf, die dem einhei-
mischen Publikum verstindlich sein mussten. Man bediente sich melodisch und rhythmisch bei bekann-
ten akademischen Werken, wie Ungarischer Tang Ne 4 von Johannes Brahms oder setzte verbale Einspie-
lungen ein, wie in Bezug auf die Rbapsody in Blue von George Gershwin. So verhilt es sich mit dem
nichsten Beispiel Moé poslednee Tango (Mein letzter Tango), dessen Vorlage die populire Arie von Bizet
bildet. Sowohl die Melodie als auch der Rhythmus der Begleitung und sogar die absolute Tonhdhe des
Originals wurden hier beibehalten.

Notenbeispiel 11: George Bizet, Habanera (L’amour est un oiseau rebelle)

Auch Tangos zeitgendssischer Kollegen haben ihre Spuren in Strocks kreativem Vorgehen hinterlassen:
der argentinische Tango La Morocca oder der dinische Jalousie. Des Weiteren findet man in seiner Musik

mehrere Klezmer-Reminiszenzen.

Wihrend die Verbreitung des Tangos in Europa generell von Aneignung durch »Ubersetzung« beglei-
tet wurde, lassen sich fiir die Geschichte der Gattung in Russland mehrere Merkmale prizisieren, die
einerseits das Prinzip der Translation als Aneignung bestitigen, andererseits doch etwas mehr als nur
die Anpassung des Fremden bedeuten. Neben der Nihe zur Romanze und der damit zusammenhin-
genden »Melancholisierung« des Ausdrucks sind das die klar erkennbaren Formen der Kompositionen
(AB oder ABC), das Zitieren des akademischen Repertoires, die programmaihnliche Beigabe der poeti-
schen Idee im Titel sowie den Anforderungen der postklassischen Musikepoche entsprechende Aus-

48 S, Quellen in der FN 30.
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tihrung des Instrumentalparts. Sowohl auf die Formanalyse als auch auf die Merkmale instrumentaler
Losungen konnte hier nicht weiter eingegangen werden,* tber die Besetzung der Werke wird kurz im
nichsten Unterkapitel gesprochen.

Tango, seine Offentlichkeit und die Asthetik des Populiren

Als Teil der stadtischen Kultur legt die Geschichte der Ausbreitung des Tangos einige Besonderheiten
der osteuropiischen Grof3stadtkultur und GrofB3stadtoffentlichkeit vor dem Zweiten Weltkrieg offen.
Die geistige Welt des Tangos reprisentiert die Atmosphire der Stadt, ihre vorherrschenden Stimmun-
gen, Weltbilder und Widerspriiche, sowie die Offentlichkeit und die Kriterien stidtischer Gesellschaf-

ten.

Die auffithrungstechnischen Gegebenheiten spiegeln sich in der Besetzung der Werke wider. Uber die
zur Verfigung stehenden Klangkorper der Frithzeit (bis ca. 1937) ist wenig bekannt. Bei der Instrumen-
tierung des in Russland gespielten Tangos konnen jedoch zwei Haupttendenzen unterschieden werden
— eine asketische (Klavier- oder Gitarrenbegleitung) und eine orchestrale, die dadurch zustande kam,
dass sich der Tango innerhalb der Programme von Jazz-Besetzungen »verstecken« konnte oder musste.
Weder das Bandoneon, noch das Akkordeon bzw. seine im Land verbreitete Form des Knopf-Akkor-

deons konnten sich etablieren.50

Wichtig fir die laufende Untersuchung ist die Analyse historischer, urbaner Umgebung, in der die Tan-
gos komponiert und gehoért wurden: das Cafe »Alhambra« und das »Otto Schwarz« in Riga, in denen
Oskar Strock spielte, oder der Club »Adria« in Warschau, in dem Jerzy Petersburski und Eddie Rosner
auftraten. Man verspricht sich Erkenntnisse tiber die Besetzungen und tber die jeweiligen Publika. Die
Rolle der Hafenstidte Odessa und Riga in der Entwicklung des Tangos in Russland soll untersucht
werden. Einige der ersten russischen Tangos entstanden in Odessa, vor allem der sog. Murka, Noten-
beispiel 12, ein Tango mit mehreren konkurrierenden Texten, der nicht zuletzt durch zahlreiche Filme
der Zeit zu einem — wenn auch kinstlich erschaffenen — Nationalsymbol wurde. Dieser Tango ent-
stammt der stadtischen Folklore und genief3t in Russland bis heute enorme Popularitit.>!

L 1NN

Notenbeispiel 12: Unbekannt, Murka

4 Finige Belege daftr findet man in: Dragilew, Labyrinthen des russischen Tangos, S. 66 f.

50 Das Bandoneon als »argentinisches Instrument« ist auch ein Beispiel der kiinstlich erschaffenen Identitdt. Der Vorginger
des Bandoneons — die Konzertina — wurde nachweislich vom Chemnitzer Instrumentenbauer Catl Friedrich Uhlig gebaut.
Heinrich Band erweiterte die Vorlage und nannte sie um (in das »Bandonion«). Nach Argentinien und Uruguay gelangte das
Instrument vermutlich iber die Vereinigten Staaten.

51 Ebenso in Odessa bekamen viele aus Frankreich importierten Tangos (von Emile Doloire u.a.) mit den russischen Texten
ihr neues Gedicht und der Schlager E/ choclo »mutierte« zum Gaunersong Na Deribasovskoj otkrylasia pivnaja.
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Dass solche Melodien gerade in Odessa entstanden oder bearbeitet wurden, ist kein Zufall. Die Multi-
Ethnizitit und die Stellung der Stadt als weltoffene Hafenstadt begiinstigten solche Transfer-Ereignisse.
In gewisser Hinsicht ist auch die Rolle vom Rotwelsch aus Odessa mit der, die Lanfardo in Argentinien
spielte, zu vergleichen. Die Offentlichkeit im lettischen Riga® war durch die Bedeutung der Seewege
ahnlich strukturiert wie die in Odessa. So verwundert es nicht, dass die »alternative« Geschichtsschrei-
bung, von der am Anfang des Aufsatzes die Rede war, den Weg des Tangos als ein Import-Produkt aus
Argentinien iiber Riga deutet. Die Berechtigung dieser Sichtweise soll im Folgenden gepriift werden.

Die Betrachtung der Offentlichkeit an den Orten, an denen Tango-Kultur gelebt wurde, erlaubt bereits
vorliufige Schlussfolgerungen. Die identititsstiftenden Elemente der Tango-Kultur manifestierten sich
von Anfang der Tango-Geschichte an gerade in den Stidten, in denen sich auf herkémmlichen Wegen
keine (nationale) Identitit konstituieren konnte. Diverse Arten des Tangos transportierten entweder ein
Heimatgefthl (oder eine Konstruktion des Heimatgefiihls nach Medivil) oder eine stilisierte vereini-
gende Atmosphire des Fernen und Exotischen, sowie eine Kombination aus beiden. Eine gewisse Kon-
formitit des Stils wurde unterstellt.

»Jemand sagte kurzlich, ich sei zwar berithmt, aber nicht populir. Das ist auch ein schénes Lob«, spot-
tete Piazzolla.>? In dieser Formulierung steckt wesentlich mehr Bedeutung als man auf den ersten Blick
glaubt. Der Komponist sprach die psychologische Komponente des Traditionellen und Angemessenen
in der populdren Musik an, die vom Uberschreiten von Grenzen in der artifiziellen Musik meilenweit
entfernt ist. Werke von Astor Piazzolla werden heute selten im Zusammenhang mit populdrer Musik
angefiihrt. Piazzollas osteuropdische Kollegen dagegen zihlten ihre Werke bewusst zum Bereich der
leichten Musik. Strocks Tangos waren populdr, obwohl der Name des Komponisten auf vielen Platten

gar nicht erwihnt wurde. Sie sind es heute immer noch.

Der Vergleich zwischen Piazzolla und Strock liefert noch eine weitere Erkenntnis: Uber die Unmog-
lichkeit, leichte oder populire Musik (nicht deskriptiv) zu definieren, ist man sich bereits linger einig.
Zwecks Belegung dieser Unmoglichkeit werden Klassifizierungsversuche in Bezug auf Definitionen der
populiren Musik unternommen, die offensichtlich erweiterungsbedtirftig sind. Das Thema des »Au-
thentischen« fiigt bei niherer Betrachtung den etablierten Typologien® einen komplementiren, fiinften
Definitionstypus hinzu: den, der durch die Konformitit des Schaffenden bestimmt wird, durch die An-
passung an eine als »unantastbar« angesehene Formgebung (s. Abb. 2). Somit wire die identititsstiftende
Bedeutung der populiren Musik ausreichend gewtirdigt, die im Sinne von herkémmlichen soziologi-
schen Definitionen nur z. T. abgedeckt ist. Das sich unmittelbar geopolitisch manifestierende Element
ist unter der Rubrik »soziologisch« noch nicht namentlich erfasst.

52 Offentlichkeit wird hier als eines der Hauptkriterien der Stadt verstanden, und zwar insqfern, als dass die Kommunikation
den Raum bestimmt (vgl.: Andreas R. Hofmann Anna Veronika Wendland, Hg., Stadt und Offentlichkeit in Ostmittelenropa 1900 —
1939 (= Beitrige zur Entstehung moderner Urbanitit zwischen Berlin, Charkiv, Tallinn und Triest), Stuttgart 2002.

53 Piazzolla, in: Gotin, Astor Piagzolla, S. 128.

>4 Richard Middleton, Frans A.J. Birrer, Michael Fuhr, Ralf von Appen u.a.
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Abb. 2: Definitionen des Populiren (Klassifikationsvorschlag, in Anlehnung an Michael Fuhr)

Wihrend in Bezug auf die akademische Musik von Prozessen der »Stilisierung zum Nationalkomponis-
ten«®® im 19. und spitestens im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts die Rede ist, haften der Idolbildung
in der populiren Musik Identititsmechanismen ohne jede Einschrinkung an.

Zusammenfassend

Zeitnah nach seiner Verbreitung in Buenos Aires erreichte der Tango iiber Hafenstiddte wie Odessa und
Riga auch Russland. Wie auch in anderen europiischen Lindern verband sich die importierte Gattung
mit den einheimischen Stilelementen. Der »europiisierte« Tango verdringte beim jeweiligen, lokalen
Publikum bald das lateinamerikanische »Original«.

Es ist durchaus moglich, die geopolitischen Konstellationen an international verbreiteten Gattungen
fest zu machen — nicht nur, dass die Komponisten mit den Erwartungen jeweiliger Publiken spielten
und gern in den entsprechenden Kreisen beliebte emotional beladene Elemente und Assoziationen ein-
setzten (Zitate, semantisch deutbare Titel). Beim Tango in Russland ist das vor allem die musikalische,
textliche und auffithrungspraktische Nahe zur russischen Romanze und (demzufolge) zum Zigeuner-
lied, die sich auf verschiedene Weise manifestierte. Auch die textliche Verbundenheit mit den in Russ-
land seit Beginn des 20. Jahrhunderts beliebten »Underground-Motiven« spielte im Prozess der »Assi-
milation« der Gattung eine wichtige Rolle. Dadurch erreichten die Werke eine besondere Ebene: die der
Identifikation, mit generationsiibergreifenden Ziigen. Dartiber hinaus fungierte der Tango in der stali-

nistischen Sowjetunion nicht zuletzt als subversives Element.

55 Michael Fuhr: Populire Musik nnd Asthetik. Die historisch-philosophische Rekonstruktion einer Geringschitzung (=Texte zur populiren
Musik, 3), Bielefeld 2007, S. 21 ff.

% So Linda Matia Koldau in Bezug auf Smetana, in: Steffen Hohne/Ludger Udolph, Hg., Deutsche — Tschechen — Bibmen,
S. 186.
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Abb. 1: Zeitstrahl Tango in Russland.

Abb. 2: Definitionen des Populiren (Klassifikationsvorschlag).
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