Fred Ritzel (0ldenburg)

“SCHONE WELT, DU GINGST IN FRANSEN!" - Auf der Suche hach dem authentischen

deutschen Tango

1982 grassiert die Neue Deutsche Welle beim Hitparaden-Publikum, ein Ende der
hohen Arbeitsiosigkeit scheint nicht in Sicht, die politische Wende zur alten
Regierungspartei aus Wirtschaftswunderzeiten findet statt, bei eher Tinksorien-
tierten Intellektuellen und Bildungsavantgardisten widchst pldtzlich ein star-
kes Interesse fir den Tango aus Argentinien (mit dem Horizonte-Festival 1982

in Berlin), fir den Flamenco aus dem spanischen Kino und fiir andere altmodisch-
gefiihlsstarke Exctismen: ein politisch-sozialer Zusammenhang von Hoffnungen,
Erinnerungen, Resignationen und Melancholien, von groBen Frustrationen und Lust-
gefuhlen.

Immerhin, die Musik des Tango Nuevo, wie ihn ab 1982 Piazolla, Mosalini, Saluzzi
u.a. in Deutschland vorfiihren, wirkt ungemein reizvoll nach dem Krachpathos der
Rockmusik, dem kargen Witz der New Wave oder der NDW, dem Elektromaschinengestampfe
der Disco-Hits oder der sanften Sahne von Mood-Music: Eine Musik, die trotz aller
Neverungen gegeniiber dem klassischen Tango - wie etwa Improvisation {manchmal so-
gar jazzidiomatisch), Gerdusch- und Clustertechniken, Polyphonie und kontrast-
reicher Formdramaturgie - in ihren modernistischen Klangen noch immer die alte,
erotisch-pathetische grofe Tango-Gefihlsgeste ausdinstet und ganz altmodisch als
“schon" empfunden werden kann - bei aller gelegentlichen Ndhe zu Schwulst und
Kitsch.

War das eine Art Schénheit, die etwas mit ihrer Zeit zu tun hatte, die Melancho-
1ie, Trauer und vielleicht sogar Resignation Uber den gesellschaftlichen Zustand
der Subkultur iher neuen Fans, die ihren Weltschmerz gar noch zu genieBen schie-
nen, zum Ausdruck bringen konnte? Ich glaube schon! Den Musikhistoriker beein-
druckt darlber hinaus aber auch, daB neben der angloamerikanischen Weltpopmusik
eine immerhin gleichaltrige und &hnlich ehrenwerte Alternative am Leben ist,
nicht nur als historisches Fossil in einem modischen Revival, sondern durchaus
weiterentwickelt in der Aufnahme vielfdltiger Anregungen aus der Massen- und
Kunst-Musik des 20. Jahrhunderts, zugleich aber auch eine bewuBte Abwehr der
nordamerikanischen Musikkonsumkolonisation. Dazu die Texte: Bildhafte, intensive,
vitale AuBerungen eines bedriickenden, emotional stark, allerdings vorwiegend re-
signativ durchlebten Alltags, zumeist im Kontext der kleinen Leute.
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Und dann ptgtziich Neid und Nachdenken: Wann eigentlich hat die deutsche Popmu-
sik die Alltagserfahrung der einfachen Menschen, der Leute vom Rand der "Gesell-
schaft" und ihren Gefiihlshaushalt in einer &hnlich intensiven Weise und mit ei-
ner dhnlich charakteristischen Tradition aufgenommen und bearbeitet? Wenn man -
grob vereinfachend - die Geschichte der populdren Musik in Deutschland als ei-
nen ProzeB der stetigen Anngherung an anglo-amerikanische Vorbilder beschreibt,
so 1dRt sich wohl konstatieren, daB es immer wieder Phasen starker Alltagsorien-
tierung und leidlicher Authentizitdt der Gehalte gegeben hat. Und auch musika-
lisch kam es immer wieder zu charakteristisch deutschen Losungen popmusikali-
scher Alltagsorientierung. Diese Tradition scheint jedoch schon-einige Jahrzehnte
abgebrochen, die deutsche Massenmusik dhnelt dem Repertoire der internationalen
Musikindustrie-Produktionen weitgehend.

Und der deutsche Tango? War er je mehr als Karikatur, sind der "Tango-Max", der
"Badewannen-Tango" oder "O mia bella Napoli" seine charakteristischen Vertreter?
Hat er im Verlauf seiner deutschen Lebensgeschichte einmal einige der Qualitdten
des argentinischen Originals erreicht: Alltagsbezogenheit, intensive Bearbeitung
emotionaler Defizite, musikalisches Ausleben von realen Bedlrfnissen und last
but not least: hohen musikalischen Reiz?

1. Zu den Anféngen

Es ist bekannt, daP ab etwa 1907 in Europa die ersten argentinischen Tangomusi-
ker auftauchten. Ihre Erfolge bei den feinen Kreisen, zundchst in Frankreich,
dann in ganz Europa, 16sten in der alten Welt einen ersten grofen Tango-Boom
aus. Und zwar faszinierte neben ihrer Musik vor allem die besondere Art des Tan-
zens, die fur damalige Verhdltnisse auferordentlich erotisch wirkte. Um 1913 er-
reichte diese Modewelle in groBbirgerlichen Unterhaltungskreisen dann ihren er-
sten Hohepunkt, auch in Deutschland. Erste Tangos werden von deutschen Komponi-

sten hergeste11t1.

Vielleicht sollte man darauf hinweisen, daB die musikalischen Mittel (Rhythmus-
modelle, Periodik, thematische Vielfalt etc.) bereits seit etwa Mitte des 19.
Jahrhunderts geldgufig waren, wenn auch nicht unter dem Namen Tango (Habanera,
Danza u.d.): Dieser Begriff bezeichnet nun im beginnenden 20. Jahrhundert expli-
zit die argentinische Herkunft dieser Tanzmusik und die Art und Weise des Tan-

zens.

Obwoh1 die Mehrzahl der Tangos als reine Instrumentaltanzmusik benutzt werden
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{insbesondere die originalargentinischen, deren oft atemberaubender Text nicht
mit nach Europa gekommen ist) gibt es - etwa im Operettenzusammenhang - bereits
charakteristische Plots. Schon in der Frihzeit des deutschen Tangos beherrscht
die Ménnerperspektive die Texthandlungen, die in der Regel von der Liebesbezie-

hung iiber das Medium des Tanzens erzahlt (z.B. Thalia-Tango von Gilbert, 1913)
Der Tanz selbst gilt noch als Sensation, wird thematisiert in seinen besonderen
exotischen und kommunikativen Leistungen.

2. Auf der Suche: Eine kleine quantitative Ann'a:herung2

Das Tango-Angebot im deutschen Musikalienhandel weist in seinem Verlauf vom
ersten Auftreten an bis zu dem starken Rickgang zur Jahrhundertmitte hin cha-
rakteristische EntwickTungen auf (siehe Abb. 1). Das Langsschnitt-Relief des Tan-
goangebots zeigt einige interessante Regionen: Der steile Anstieg der Tangopro-
duktion im zeitlichen Zusammenhang mit dem Anwachsen von Weltkrisenerfahrungen
in Deutschland am Ende der Weimarer Zeit, anschliefend bis hin zur Kriegswende
ein breites Hochplateau von "traurigen Gedanken, die man tanzen kann" (so Discé-
polos vielzitierte Tango-Metapher). Kann man da folgern: Der Tango als eine Zone
emotionaler Ungewissheit, als eine sublinguale Botschaft vom schlechten Gewissen
der Deutschen, von permanenter Tango-Konjunktur, als das Nazi-Reich drohte, als
es seinen 1000-jdhrigen Durchmarsch vollzog bis zu der Phase, in der die Gewalt
der Realitdt (Kriegswende) der Masse der leidenden und kimpfenden Bevdlkerung
keine Chance mehr zur bewuBtlosen Ubernahme von NS-Lebensliigen 1ief, und damit
auch den Bereich der "traurigen Gedanken" in die Pridsenz des BewuBtseins und des
alltdglichen Handelns heraufholte?

So interessant diese These auch sein mag: Auf die deutsche Tangogeschichte in
ihrer ganzen Ausdehnung kann ich hier aus Zeit- und Wissensmangel nicht einge-
hen. Zundchst mdchte ich mich auf das Ende der Weimarer Zeit konzentrieren und
aus dem mir verfilgbaren Mater1a13 einige Beobachtungen und Ideen entwickeln.

In den 20er Jahren gab es eine intensive Debatte um die gesellschaftliche Bedeu-
tung der poputdren Kultur, insbesondere auch der'populiren Musik4. Zahlreiche
Intellektuelle und Kinstler (und nicht nur diejenigen, die sie zwecks gehobener
Unterhaltung nur konsumierten) befaBten sich damit, sahen sie als Teil ihres
Erfahrungs- und Ausdrucksbereichs an (Tucholsky, Kracauer, Siemsen u.a.). Zeugt
dieser Sachverhalt von erhshter Sensibilitit fir die Unsetzung existentieller
Lebenserfahrungen in populdrmusikalische Ausdrucksformen und bietet sich der
Tango fiir bestimmte Sektoren besonders an?



- 78 -

Wieso sollte denn auch der gewaltige Kreativitdtsboom dieser von preuBischem Mi-
Jitarismus und imperialistischer Herrschaft scheinbar befreiten und mehr oder
weniger chaotisch an der Demokratie sich wund lebenden Zeit an der populidren
Musik vorbeigegangen sein? Konnte er sich nicht in einer spezifischen Weise mit
der Import-Popmusik auseinandersetzen, ihr sozusagen eine deutsche Duftmarke
bzw. einen deutschen Stempel aufsetzen? Wieso sieht man sie in der Regel nur un-
ter dem Aspekt der allmdhlichen Anniherung an die internationale Popmusik aus
dem US~Musikgeschaft?

3, Entwicklungen in den 20er Jahren

Nostalgische Wendungen in Titeln und Texten und das deutiich geringere Angebot

in der Nachkriegszeit signalisieren es: Die feine Tango-Vorkriegsmode ist zu

Ende. Zwar verschwindet der Tango nicht, er spielt aber in der Konkurrenz der
neuen Tanzmoden aus dem angloamerikanischen Raum - wie Foxtrot und Shimmy - ei-

ne untergeordnete RolTe, Dabei gibt es eine bemerkenswerte Verdnderung der Ge-
brauchssituation und auch der Musik. Adressaten der Musikindustrie sind nun in

der jungen Demokratie tendenziell die breiten Konsummassen und nicht mehr so '
sehr die feinen Leute. Demzufolge #ndert sich das Tangotanzen, es wird einfachers.
die Musik - die nun hidufig als Tango milonga firmiert - bleibt allerdings bei den
bisher bewdhrten Mustern.

Ahnlich wie bei den frihen Jazzversuchen der deutschen Musiker dominiert zu-
nichst der exotische Charakter des Tango-Phinomens; relativ bunte Zusammenbrin-
gungen von musikalischen Behauptungen - Tango-Fox, Tango-Bottom, Tango-Walzer,
Tango-Boston - zeugen von vielfdltigen Versuchen der Musikindustrie, den Markt
mit neuen Tdnzen zu prifen. Denn musikalisch verbirgt sich hinter diesen Neu-
schopfungen meist kein Tangomaterial, allenfalls nutzt man spezielle Bewegungs-
figuren des Tangotanzens. Und &hnlich schieBen die Textsituationen ins Kraut, da
ganz offensichtlich von den argentinischen Vorbildern zwar Musik- und Tanzposen
adaptiert werden konnen (es gibt nun in Europa zahlreiche reisende argentinische
Tangogruppen, darunter beriihmte Vertreter der "alten” und "neuen Garde" wie die
Gobbis, Arolas, Gardel, Pizarro, Bianco u.v.a.)s, nicht aber die oft auBerordent-

lich intensiven Texte.

Die Texte der deutschen Tangos beschreiben meist eine Standardsituation: Aus der
Minnerperspektive wird die Bemiihung um eine Frau beschrieben, mehr oder weniger
konkret, mehr oder weniger schwiilstig und kitschig. Exotische Momente tauchen
gerade in den Jahren vor 1928/29 gehduft auf - ein Zeichen von Unsicherheit,
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Modedruck, okonomischem Experimentierkalkiil. Insgesamt jedoch gibt es bereits in
den 20er Jahren alle charakteristischen Spielarten des Tangos, wie sie in der spa~
teren deutschen Tangogeschichte auftreten.

Der Liebesschwulst-Tango: Als Textzentrum fungiert die Standardsituation, in der

exotischen Variante etwa gibt “"Sie" sich als eine Art Carmen, als wildes Weib

in siidlicher Touristenumgebung (Benatzky, Kollo oder Dazar/dongg)7 oder als ele-
gant-coole Senora (Enge]—Berger/Vigny)B, der ein neureicher Cowboy aus Kentucky
wilde Liebesbriefe schickt. Auch die "Rauschende Donau" (K‘drner/Pflanzer)9 gehort
in diese Kategorie: Sandor, der Frauenheld, 148t Uber die rauschende Donau das
"herrliche Weib" in Budapest griiBen, zundchst im Tangorhythmus, wiederholt je-

doch den Refrain im schnellen Czardas.

Der ironisch-kritische Spott-Tango: Bezeichnenderweise tritt diese eher seltene
Tango-Kategorie im Kabarett auf, einem Ort, wo in den 20er Jahren unzahlige wich-
tige Titel der populdren Musik entstehen, wo sich auch diejenigen Intellektuel-
len einfinden, die sich produktiv mit der Popmusik als zeitgemdBer Form einer
Auseinandersetzung mit dem sozialen und politischen Alltag einlassen. Solch ei-
nen Tango steuert 1921 etwa der junge Friedrich Hollaender (1896-1976) bei, auf
einen Text von Kurt Tucholsky (1890-1935) und damals gesungen von Trude Hester-
berg in ihrer "Wilden Bihne": "Ach lege Deine Wange doch mal an meine Wange".

Aus der duBerst raren Frauenperspektive erzihlt der Tango - spottisch, beherrscht
ruhig - von den wilden Minnern, die Trude uberlegen-1iebenswiirdig an ihrer Wange

beruhigt. In den spdten Weimarer Jahren taucht diese Kategorie ibrigens hiufiger
auf.

Der melancholische A11tagsfrust—Taﬁgo: Die enorme Stdrke der argentinischen Tan-
gos riihrt vor allem aus diesem Bereich, selbst wenn die Standardsituation - Er
braucht Sie, und irgendwie klappt das nicht - ebenfalls dominiert. Auch ohne ih-
re Texte hat die Musik und das Tanzen der Argentinier die zentralen Grundgefiihle
n?ch Europa weitergetragen. Gibt es denn auch im deutschen Tango Beispiele flr
diese eindrucksvollste Kategorie? Im Zeitraum bis 1928 habe ich bislang nichts
Entsprechendes gefunden, allenfalls einen recht schtnen Tango von Ralph Benatzky
der ohne Standardschwulst AlTtagsflucht und Verlorenheit mit einer eindrucksvo1-’
len Metapher verbindet - "Schiffe, die sich nachts begegnen"10.
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Das £nde der eher wirren Suchphase nach dem "richtigen" Tango scheint um etwa
1976 erreicht und zeigt sich exemplarisch an einem Tango von Will Meisel namens
“I1ona". 1926 erscheint er zundchst als "Blues und Tango" (nicht zu verwechseln
mit dem Blues im Jazz, obwohl der Name daher kommt) und mit einem typischen
Exotik-Text (von J.v. Hewy), der Ilona in die PuPta setzt und die Minnerperspek-
tive aus Zigeuneraugen spriefenldBt. Ganz offenkundig enthdlt diese Produktion
des Meisel-Verlags zwei gravierende Fehler, die méglicherweise den Erfolg behin-
dern. Einmal die problematische "Blues"-Bezeichnung - vermutlich kannte das Pu-
blikum inzwischen den Blues nicht mehr nur als Tanz, sondern auch als Musik -
und zum anderen den Exotik-Text, der den Tango eher in veraitete Konnotationen
bringt. Es erscheint prompt eine neue Ausgabe, nun nicht mehr als "Blues", son-
dern nur noch als "Tango-Lied" bezeichnet; und es gibt einen neuen Text (von
Richard Riilo, darauf wird in der Ausgabe eigens hingewiesen), der PuBta und Zi-
geuner ausmustert - Ilona muf sich mit der Standardsituation zufrieden geben,
Dafiir ist der Tango nun aber marktstrategisch sauber, d.h, aktuell.

4. Die musikalischen Standards des Tangos

Wie bereits gesagt: Die musikalische Faktur der deutschen Tangos entspricht be-
reits von den friihesten Beispielen an der aus Argentinien vermittelten Vorlage:
Die H1teren Titel sind in der Regel dreiteilig und folgen damit dem iUblichen Zu-
schnitt der Popmusik des 19. Jahrhunderts, nimlich,16-taktige Perioden, jede
medist mit einem besonderen Motiv oder Thema ausgestattet, der dritte Teil fun-
giert als Trio, eine harmonische Absetzung der Formteile geschieht in der Regel
einmal pro Stiick, meist durch gleichnamigen Wechsel des Tongeschliechts (parallele
Wechsel und iberhaupt andere Plateauwechsel sind selten), einige Beispiele gibt
es auch ohne Wechsel der Bezugsgrundtonart. Als rhythmische Basis - und dies als
fast einzige hervorstechende Materialeigenschaft des "Tango" - fungiert bis in
die 20er Jahre hinein die Habanera-Begleitung. Das zweite charakteristische Tan-
gomerkmal, das Synkopenmodell (meist in der ilelodie), tritt analog auch im Ragtime
und anderen afroamerikanischen Musiken in Erscheinung.

Im Laufe der Entwicklung macht sich der EinfluB des Tango Cangion bzw. des Re-
frain-Schlagers bemerkbar: In der vokalen Version entspricht der Tango dem zwei-
teiligen Schlager, bei dem nach einer instrumentalen Einleitung (4-8 Takte) und
dem Versteil (1~ oder 2-mal 16 Takte) der Refrain folgt (2- oder 4-mal 16 Takte).
Zwischen Vers und Refrain findet in der Regel die gleichnamige harmonische Ge-
schlechtsumwandlung statt. In Argentinien scheint sich gegen Ende der 10er Jahre

diese Form fir den gesungenen Tango durchzusetzen11. Weiterhin dndert bzw. er-

weitert sich etwa in der gleichen Zeit auch die rhythmische Basis: Zusdtzlich
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zum Habanera-Muster (mit lberlagertem Synkopermodell) bevorzugen die Tangomusi-
ker zunehmend den 4/8-Schlag mit mehr oder weniger regelmdBigem Ausfallakzent
auf Zdhlzeit "4-und".

Im deutschen Tango wird der formale Wandel schnell nachvollzogen - wahrscheinlich
ohnehin eine.in allen westlichen Unterhaltungskulturldndern praktizierte Abld-
sung der alten Popmusik-Modelle des 19. Jahrhunderts durch die modernere Schla-
gerform. In den 20er Jahren gibt es nur noch wenige Beispiele mit der dreitei-
1igen Form (wie etwa Benatzky, Gade, Kbpping)12. Der Standardtango der 20er Jah-
re benutzt also die zweiteilige Form, entweder mit gleichnamigem Wechsel des
Tongeschlechts oder (dies tritt ab 1928 immer hiufiger auf) bei gleichbleibender
Grundtonart. Ab etwa 1926/27 verdndert sich auch die rhythmische Basis, neben
dem Habanera-Modell wird zunehmend hdufiger das modernere 4/8-Modell "mit Aus-
schlag" verwendet. Gleichzeitig macht der harmonische Satz die Neuerungen der
Zeit mit, insbesondere be- den jingeren Komponisten.

5. Der deutsche Tango in der Krisenzeit

Gegen Ende der 20er Jahre steigt die Tangoproduktion merklich an, schon vor dem
Beginn der Krisenzeit - vielleicht als eine Reaktion auf die Inflation, auf das
Erstarken der konservativen Fihrungsschichten, auf die vielleicht seismographisch
erspiirte gefdhrdete Wirtschafts- und Unterhaltungsbliite "auf Pump". Mit der Welt-
wirtschaftskrise wdchst die Produktion der langsamen Trauer- und Trostemusiken
plotzlich um ein Vielfaches; nicht nur die Tangos, auch die Langsamen Walzer

und Slowfoxe vermehren sich erheblich.

Texttopoi und musikalische Stilistik bleiben generell beim zuletzt erreichten
Stand (der sich bis zum Absterben des traditionellen Tango in den frihen 60er
Jahren nicht mehr wesentlich verdndert). So dominiert weiterhin das Standard-
thema zwischen "Ihm" und "Ihr"® (in den meisten Fdllen), selbst der exotische Plot
taucht immer wieder auf, allerdings auf Touristik-Entfernung herangeriickt, etwa
in Italien oder Paris spielend (Kaper, Heymamn, Stransky, Rosen)13.

Daneben tauchen neue Akzente auf. Einige der Tangcliebeleien reiben sich etwa
deutlich an Konventionen, die sie benutzen, um sie zu sabotieren, um ganz Unkon-
ventionelles sublingual auszudriicken. In seiner Analyse von "Ich kiisse ihre Hand,
Madam" (Ralph Erwin/Fritz Rotter 1928) stellt denn auch Adorno 1928/29 knapp fest:
"... er kiiBt ihre Hand immer noch bloB, weil er mit ihr schlafen will; hat sie
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es getan, so wird er's bleiben 1assen”14. Tango fiir die breite Masse , deren
mannliche Arbeiter und Angestellte jetzt "Madame" (die itibrigens "nicht frei"
ist) becircen wollen: das ist die geheuchelte und sanft verspottete Konvention,
die ja gar nicht zum Umgangsrepertoire derjenigen gehort, die sie im Tango be-
nutzen. Im Volksmund der Parodie Jautet denn auch der Refrain: "Ich mach es mit
der Hand, Madam, und denk es wdr ihr Mund!”15. Die Libertinage der Nachkriegs-
seit hat sicherlich kurz vor dem Zusammenbruch der "Golden Twenties" einen Hohe-
punkt erreicht (eine dhnliche Fhebruchs-Anbahnung findet sich Ubrigens auch in
dem zweideutigem Tango von Egon Goldberg/Siegfried Tisch aus dem Jahr 1929
"Gnidige Frau, ich darf sie nicht Tieben!").

Stiicke, die derart die Konventionen unterminieren, stehen schon auf der Schwelle
zu den ironisch-kritischen Tangos, die jetzt hdufiger (und auch eindrucksvoller
in ihrem Massenerfolg) zu finden sind: etwa von Spoliansky/Schiffer "L'heure
bleue" (1928), "Fraulein Grete" {1930) von Llossas/Beda, Hollaenders "Guck' doch
nicht immer nach dem Tangogeiger hin" (1930) oder "Donna Clara" (1930) von

Petersburski/Beda).

Ziemlich gewandelt hat sich die dramaturgische Ausstaffierung der Frau im Tango
der Krisenzeit: Nichtmehr nur die glutdugige, schwarzhaarige Zigeunerin, die
geheimnisvolle oder edle, schtne Senora oder Venezianerin: Jetzt entfaltet sie
sich zur "Madame" in Anfiihrungszeichen (s.o. bei Erwin/Rotter 1928 und Goldberg/
Tisch 1929), zur mondinen Dekadenten (s.o. Spoliansky/Schiffer 1928), zum hin-
terhdltigen Biest (Kaper/Rotter 1929)16, als Friaulein Kldrchen zur Nutte (Spo-
19ansky/Rebner 1929), zur Sex-Touristin gar (Stolz/Rotter 1931), zum Warenhaus-
midchen namens Manuela (Weiss/Brammer 1930)17. Und es gibt scheinbar auch Frauen
im Tango, die ein gewisses MaB an Emanzipation vermitteln, die Coolen: Sie nutzen
den Mann, bis er filir sie iiberflissig wird. Dann kann er gehen18.

Und es scheint da eine saubere Klasseneinteilung zu geben: Die Frauen aus den
gehobenen Schichten spielen in der Regel die negativen Rollen, die raffinierten
Luxusweibchen, die Betriigerinnen, die Ehebrecherinnen; mit den einfachen Madchen
aus den unteren Klassen dagegen verbindet das gemeinsame Schicksal, sie sind Lei-
densgenossinnen und zu beschiitzen - gleichwohl mit allen unehrenhaften Hinterge-
danken, die schwammig als "Glick" umschrieben werden19. Fiir die Frauen, die die-
sem Glick nicht trauen, gibt es passende Tangos, in denen das arme Midchen als
Heldin (Rosen 1930) fungiert, dem Reichen gefdl1t (Meisel 1930), selbst wenn sie
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zwar sein Geld kassiert, ihn aber verschmdht (Petersburski 1930)20. Die kleine
Frau - auch im Sinne der sozialen Rangordnung - wird liebenswert bedauert (Jur-
mann 1931, Grothe 1932)21 und hat diesen Traum wohl auch bitter ndtig. Notiger
als die selbsténdigen, coolen Frauen, die die Mdnner abservieren, wenn sie nicht
mehr gebraucht werden.

Ein Musterbeispiel flr das Auftreten der neuen Frauen im deutschen Tango 1iefern
Mischa Spoliansky und Marcellus Schiffer 1928 mit "L 'heure bleue". Schiffers
Partnerin Margo Lion hat das Lied 1928 in der literarischen Warenhaus-Revue "Es
Tiegt in der Luft" von Schiffer/Spoliansky (Kombdie am Kurfiirstendamm) vorgetra-
gen - eine in Konstantinopel geborene Franzdsin, uber die Herbert Ihering im
Berliner "Borsen-Courier" schrieb: "Eine unnachahmliche Mischung von Mondanitat
und ordindrem Schmif, von Darstellung und Parodie, von saloppem Nebenbei und bi-

ser Schﬁrfe"zz.

Vom Text her die ganz seltene Frauenperspektive (offenbar bei den kritischen Ka-
barett-Tangos die Standardreplik auf das Standard-Klischee) in einer dekadenten,
verzweifelt-hysterischen Grofstadt-Atmosphire (Warenhaus!). Verquickt in die
feinsten Konsumextravaganzen "lebt" sie nicht, unsere Tango-Heldin, arbeitet da-
fur in hektischer Betriebsamkeit an ihrer AuBenfassade, badet in einer wilden
Mischung abenteuerlicher Duft- und Geschmacks-Ingredienzien. Dann trdumt sie,
nervos, zwecklos, sinnlos. Offenbar existiert "Mann" nicht.

Die Musik paBt sich effektvoll an, treibt durch die Nebenstufen des Versteils mit
chromatisch herumirrenden Melodiesequenzen in einen Refrain, dessen Tektonik es
in sich hat: sehr schwer zu 1nton1eren, diese aus iibermdBigen Akkordspannungen
heraustreibenden Quart-Gesten, die in einer prdtentidsen Umgebung von Tritonus-,
Quint- und Septspriingen die strukturelle Farbe der Melodiefiihrung ausmachen (siehe
Abb. 2). Das ist fir das Ende der “Goldenen Zwanziger Jahre" ein sprechendes Bei-
spiel fir untergrindige Nervositit, Blasiertheit und Raffinesse. Diese Welt und
ihre Subkultur scheint in hdchstem MaBe gefihrdet. Sie Tebt noch im Wohlstand,
aber: "Es liegt in der Luft"! Keine Frage, daB es hier um spezifische Geflihlsla-
gen der deutschen bzw. europdischen Abendrdte vor der Weltwirtschaftskrise geht.
Und auch das dafiir charakteristische Musikmaterial entstammt dem Humus der 20er-
Jahre-Musik.
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Manchmal treten die handelnden Figuren aus den Kulissen ihrer exotisch-operetten-
haften Fluchtwelt heraus und geben offen ihre meist kldgliche Rolle in der Reali-
tat zu erkennen (was bekanntlich im argentinischen Tango oft eindrucksvoll ausge-
flihrt wird)23. Der deutsche Tango-Mann der Krisenjahre muf dabei oft gewaltig
Federn lassen, sein alter Lack als Cowboy, Weltenbummler, Bonvivant, Frauenheld,
Zigeuner oder Spanier bldttert merklich ab. Jetzt schrumpft er zum Gigolo, zum
50-jahrigen Kaufmann aus Posen - d.h. zum SpiePer -, zum Tangogeiger oder schlicht

zum Musikus, zum armen Ker124.

Schicksal, Trauer und Melancholie senken sich dabei nicht mehr nur Uber die Pro-
bleme mit der nichsten oder letzten Liebesbeziehung, sondern verknipfen sich ge~
legentlich auch mit konkreten existentiellen Fragen, mit dem deutschen Alltag
der Weimarer Republik im Kontext der Weltwirtschaftskrise. Sehr eindrucksvoll be-
zeugt dies der Tango vom “"schonen Gigolo", dem heruntergekommenen ehemaligen
k.u.k.-0ffizier, dessen Existenzkampf Leonello Casucci mit Julius Brammers Text
1929 eindrucksvoll besingt. Den Gsterreichischen Operetten-Leutnant ereilt das
Nachkriegs-Schicksal, seinem erlernten Beruf kann er nicht mehr nachgehen, als
Eintanzer muB er sich notdirftig iber Wasser halten. Die Standardsituation hat
sich pervertiert, allenfalls sind letzte nostalgische Ankldnge splirbar. Obwoh1
Frauen hier praktisch keine Rolle spielen (ein seltener Fall im Tango!) ereignet
sich die Geschichte vielleicht sogar in der Frauenperspektive: "Man zahlt, und
du muRt tanzen!®. "Man" ist doch wohl Frau? Sie hat das Geld, bestimmt was ge-
schieht: Aber sie hat auch Mitieid mit dem abgehalfterten Militaristen. Gleich-
wohl singt der Tango von einem perspektivlosen Nostalgie-Trauerfall.

Auch dieses Stiick hat musikalische Besonderheiten: So z&hlt die harmonische Ab-
stufung zwischen Vers und Refrain zu den Seltenheiten: Nicht gleichnamige Ge-
schlechtsaufhellung g-mol11/G-dur, sondern der Vers 1duft (und nicht einmal sehr
eindeutig) in der Durparaliele von g-moll, in B-dur, streift aber auch wieder
zweideutig g-moll. Die recht moderne Akkordik stlitzt charakteristische Melodie-
tdne, die aus Nonen heraus einsetzen. Und die rhythmische Basis, das bezeugen
auch zeitgendssische Aufnahmen (z.B. vom Saxophonorchester Deobbri mit Max Men-
sing, Gesang), iduft in der zu dieser Zeit neu angesagten 4/8-Akzentuierung.

Aus dem Lied wurde ein Welterfolg: Offenbar hat die intensive Verbindung von Tan-
gomusik und spezifischem Textplot dafiir gesorgt, zumal der Text in der subjekti-
ven Verarbeitung beliebig auf andere Nostalgiewerte lbertragen werden kann (auf
der Aufnahme von Otto Dobrindt = "Dobbri" fehlt librigens bezeichnenderweise der
Versteil, der nur instrumental ausgefiihrt wird).
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Andere Tangos, mehr der ilblichen Psychohygiene des Schlagers in schlimmen Zeiten
verpflichtet, arbeiten an den individuellen Problemlagen optimistisch: Das kleine
Glick in harter Zeit beschwdrt Benatzky in "Reich mir dein weiBes Handchen!" (aus
dem Film "Der unsterbliche Lump"” 1930): ".. in unsrer so herzlosen Zeit .... du
weift, wie man schwer heut erwirbt ... Sehnsucht nach Gliick erstirbt ..... (und
im Refrain:) -.. Drum ist nur klug, wenn einer den Augenblick genieRt und verkiift,
weiB doch keiner, was morgen ist!". Dies gilt auch fir den Plot, der Tangotanzen
als preiswertes Liebesabenteuer anpreist: "in diesen schweren Zeiten doch nicht
teuer .... einen Tango kann sich schlieBlich jeder leisten" - nicht aber ein Bor-

dell, konnte man fragenzs‘

Aus der perspektivelosenTrauer des Gigolo spricht noch die Weimarer Antikriegs-
haltung, ein starkes Antriebsmittel fur kiinstlerische Auferungen. Wihrend der
Krisenzeit machen sich jedoch zunehmend neben den sozitkonomischen Problemen auch
Indizien flr eine militaristische Wende bemerkbar. Davon zeugt etwa der zu dem
argentinischen Tango "A Media Luz" (Bei rosarotem Licht 1929) in Deutschland da-
mals gesungene Parodietext:

ngr Meyer, steh'n Sie auf. Sie sitzen auf was drauf,
die Tasche von Frau Meyer lag unter ihrem Sitz.

Herr Meyer, steh'n Sie auf, das war ein schlechter Kauf,
kaputt sind zwanzig Eier, wo ist denn da der Witz!

Herr Meyer, steh'n Sie stramm, sie alter morscher Schwamm,

wir woll'n mal exerzieren, der Wind hat sich gedreht.

Herr Meyer steh'n Sie stramm, sonst konnen Sie nicht am,

am Sonntag mitmarschieren, wenn's zur Parade geht.

Der Wind hat sich inzwischen wirklich gedreht - gerade Parodietexte registrieren
empfindsam soiche Verdnderungen im-sozialen Klima -, die Nazis machen sich immer
deutTicher bemerkbar. Auch die Unterhaltungsindustrie bekommt es zu spliren, Ak-
tionen gegen "Gastarbeiter", Storungen von Auffuhrungen26 oder Grindungen von
NSBO-Betriebszellen in den Musiker-Organisationen greifen um sich, machen auch
den Unterhaltungsstars klar, daB ihre Existenz zunehmend Gefdhrdungen ausgesetzt
werden kdnnte. Die Musikschaffenden erfahren allmihlich, daB ihre Ideologie der
kinstlerischen Freiheit und der Unkonventionalitit ihres Verhaltens an harte po-
Titische Grenzen zu stofen beginnt. Der Profi hat wohl gelernt, sich kiinstlerisch
anzupassen: gegen durch ihn nicht verinderbare Feindbild-Eigenschaften (Rasse,
bisheriges kiinstlerisches Schaffen u.a.) kann er indessen nicht mehr mit Anpas-
sung reagieren.
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Und merkwiirdigerweise tauchen in den Repertoires zunehmend Mdrsche auf, die sich
sogar dem Tango fatal ndhern. Selbst als Tango bezeichnete Stiicke, wie "Wir wol-
len tun, als ob wir Freunde wiren" oder "So was wie Frdulein Kldrchen", erschei-
nen in der musikalisch-rhythmischen Substanz als Mﬁrsche27. Mehr oder weniger
deutlich macht sich eine Einstellungsinderung zum Militarismus hin bemerkbar. Drei
Titel von Robert Stolz bezeugen es auch vom Text her: 1929 noch nostalgisch
"leutnant warst du einst bei den Husaren" (Gigolo gehdrte Ubrigens ebenfalls die~
ser Waffengattung an), ein Jahr spidter schon deutlicher in seiner Militar-Sym-
pathie "Adieu, nmein kleiner Gardeoffizier" und hoffnungsvoll herbeigesehnt schlief-
lich 1931 "Wenn ich ein kleiner Leutnant wér"28. Ein kleiner Seitenhieb nur nach
dem 4. Achtel - und diese Stiicke in "ruhigem Marschtempo" wdren zu Tangos mutiert,
Fir mich ein weiterer Hinweis auf geheime Verbindungen zwischen der deutschen
Nationalseele und dem Tango; ein kleiner Schritt heraus aus dem Glied und es

regt sich das schlechte Gewissen. Ein deutsches Gefihlsrepertoire, ein deutsches
"Polaritatsprofil® zwischen Marsch und Tango: kriegerisch - euphorisch-auftrumpfend
- aktiv-beherrscht - séhwU]stig-erotisch - sentimental - melancholisch - nieder-
geschlagen - nostalgisch - - - (leider wird dieser Tango-Pol sich historisch zur
Klamotte und Groteske entwickeln!).

Fur die meisten Texter und Komponisten des Tango (die ja nicht ausschlieBlich

auf Tango spezialisiert waren, sondern den Markt.der aktuellen Tanzmusik in viel-
faltiger Weise bedienten), fir viele Musiker, fir weite Bereiche der Musikindu-
strie in der Weimarer Republik scheinen im Laufe der letzten Jahre Zukunftsdngste
und tatsdchliche Bedrohungen anzuwachsen. Teilweise durch die Wirtschaftskrise

- obwahl in schlechten Zeiten die Unterhaltung gewdhnlich floriert -, durch neue
Technologien (Tonfilm, Radio u.a.), aber auch durch die politischen Warn- und Wen-
deanzeichen (Septemberwahlen 1930: NSDAP mit 107 Mandaten im Reichstag; deut-
licher Rechtstrend in vielen birgerlichen Kreisen, in Industrie und Medien). Re-
flexe davon finden sich im Tango relativ hidufig, wobei zwei Trends zu beobachten
sind. Da gibt es einmal cen eskapistischen Tango mit negativer Gefiihlstendenz,
der auf der Basis der Standardsituation ansetzt, diese jedoch so verallgemeinert,
daR Liebesbeziehungen symbolisch sich auf Lebensbeziehungen iberhaupt zu erstrek-
ken scheinen. So etwa das Vergessen und Verdréngenzg, oder der generelle Zweifel
an der Liebeso. Daneben finden sich schlieflich auch Beispiele fir den beschwd-
rend-hoffnungsvollen Wunschtraum-Tango (etwa bei Jurmann/Kaper/Rotter: "In 24
Stunden kannsoviel geschehen", 1933), der den triiben Alltag in eine bessere Welt

verwandeIn mochte.
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Als letztes Beispiel ein Tango aus der Gruppe der angstbeladenen Fluchtstiicke,
komponiert von Dr. Bronislaw Kaper, getextet von Fritz Rotter31: "Nur Tango" aus
dem Jahr 1930. Der Titel stammt aus dem Film "Alraune", der Geschichte um ein
weibliches Geschopf, kiinstlich gezeugt, mit Erbmaterial aus dem Dirnen- und Kri-
minellen-Milieu. Alraune: Ein gldnzend aussehendes, verfiihrerisches Wesen bei
absoluter innerer Leere. Es zerstdrt alle, die es lieben. Bezeichnenderweise wie-
der eine der seltenen Frauenperspektiven. Die Frau ist nicht mehr die warme Ge-
liebte, sondern eine Verlorene, an den Tango und an anonyme Partner sich hilflos
klammernd, mide, auf dem Weg zum Vergessen. Auch musikalisch fillt einiges auf:
Parallel zum Text ein totaler Moll1-Tango, Melodieteile im harmonischen Moll,
chromatische Schritte sowohl in Melodiephrasen wie in den Begleitlinien des Re-
frain32, Vergessen, Anschmiegen, Wiegen, Weinen, Nicht-Verstehen - die Schliis~
selbegriffe des Textes entfalten auf dieser Materialbasis ihre lethargisch-graue
Atmosphédre in hohem MaBe.

Kracauer vertritt in seiner seit 1927 in der "Frankfurter Zeitung" publizierte
Artikelserie "Die kleinen Ladenmddchen gehen ins Kino" die These, daB das kollek-
tive Produkt Film aufgrund seines Entstehungsprozesses wie kein anderes Kultur-
zeugnis seismographisch das kollektive UnbewuBte dechiffriere. Mit dieser Ein-
schdtzung populdrer Kulturprodukte haben sich gerade in den 2Qer Jahren viele
Intellektuelle beschdftigt. Tucholsky hat fiir den Schlager &hnliches analysiert:
Was in der Seele des Volkes vorgehe, erfahre man am deutlichsten im Schlager!

Ich meine, daB auch die Tangos exemplarisch diese These belegen. Sicherlich wer-
den aus dem Gesamtangebot nur wenige Beispiele wirklich lberzeugende Formulie-
rungen authentischer Geflhle und Problemlagen reprdsentieren, sicher wird es
eher selten zu einer intensiven Aussageverknipfung zwischen Text, sublingualer
Botschaft und musikalischer Erfindung kommen. Und ganz sicher sind Schlager
keine soziologischen Analysen ihrer Zeit. Aber im Sinne Kracauers und Tucholskys
mochte ich von den drei etwas niher dargestellten Tangos (und auch noch einigen
weiteren, hier nur knapp gestreiften) behaupten, daB sie durchaus mit den argen-
tinischen Vorbildern verglichen werden diirfen, sowohl hinsichtlich der Bedeut-
samkeit der Inhalte, der Texte, aber auch hinsichtlich der Musiken. Natirlich
geht es hierbei nicht um die Melancholie der Vorstidte von Buenos Aires oder
Montevideo, nicht um die kleinen Leute dieser Bezirke. Dafiir geht es aber um

die GroBstadt-Deutschen der Weimarer Krisenjahre, um die Gefahrdeten aus den
Kreisen, denen die neue, vitale und bunte Kultur der Weimarer Zeit Lebenszentrum
war - ganz im Gegensatz zu den Nazis, die gerade das kulturelle BewuBtsein der
“Systemzeit" heftig attackierten.
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Allerdings - aber das wire ein neues Kapitel - hat doch gerade die Nazizeit vor

allem musikalisch hinreipende Tangos hervorgebracht (Blauer Himmel/Der Wind hat 12 Benatzky/Benatzky: Komm in meine Arme 1922; Gade: Jalousie. Tango Tzigane
‘ _ . - ‘ X ] ' 1925; Kopping: Donna Vatra 1926. Die "Jalousie" des Dinen Gade entwickelte

mir ein Lied erzahlt/ Ich liebe die Sonne/ Stern von Rio .. usw.), wahrschein- sich bezeichnenderweise als Instrumentaltango zu einem groRen Erfolg, &hn-

lich gerade wegen der Schwierigkeiten, auf der vordergrindigen Textebene deut- Tich Ubrigens wie spdter "Blauer Himmel" des Bayern J. Rixner (1936) oder

lich zu sein. Das schlechte Gewissen oder die unverkennbare Angst oder die
grassierende Melancholie bricht sich musikalisch Bahn, die Texte bleiben den
traditionellen Klischees verhaftet oder vieldeutig vage, auf jeden Fall fern
konkreter Endzeitstimmung. Deutliche Worte dagegen im polaren Gegenstiick, dem

Marsch: "Panzer rollen in Afrika vor!".

Anmerkungen

1 Als Beispiele: El Sabo von Walter Kollo, 1913, oder der Thalia-Tango von
Jean Gilbert aus dem gleichen Jahr.

9 Fiir einen ersten quantitativen Oberblick habe ich die Jahrgdnge von Hofmeisters
Handbuch der Musikliteratur vom Auftreten des ersten Tango bis zum splrbaren
Verebben der Tangowelle durchgesehen und in den jeweils umfangreichsten Tanz-
musik-Kategorien - sie wechseln im Verlauf der Jahrzehnte jhre Bedeutung fir

die jeweilige Notennachfrage -die Anzahl der Tangos ausgezdhlt.

3 Ich habe rund 110 Tangos aus dieser Zeit im Notentext analysiert, dazu etwa
30 zeitgenossische Platteneinspielungen. Das Material stammt aus den Bestan-

den der Universitdtsbibliothek Oldenburg.

4 Vgl. etwa Sabine Schutte (Hg.): "Ich will aber gerade vom Leben singen ...
Ober populdre Musik vom ausgehenden 19. Jahrhundert bis zum Ende der Weimarer

Republik, Reinbek 1987.

5 Dazu u.a. Helmut Ginther/ Helmut Schifer: Vom Schamanentanz zur Rumba, Stutt-
gart 21975, 230-231.

6 Vgl. dazu etwa Kinstlerhaus Bethanien (Hg.): Melancholie der Vorstadt: Tango,
Berlin 1982; Eberhard Janke: Tango - die Berlihrung, Giefen 1984.

7 Benatzky: Komm in meine Arme 1922; Kollo/Kollo: Denkst Du 1925; Dazar/Jongg:
Komm! 1925.

8 Engel-Berger/Vigny: Evelyn 1922.
9 Korner/Pflanzer: Rauschende Donau 1924.
10 Benatzky/Benatzky: Schiffe, die sich nachts begegnen 1924. Ansatzweise be-

miht sich auch das musikimmanente Geschehen um Charakteristik, in der Harmo-
nik treten lberraschend Neapolitaner und merkwirdige Nebenstufen-Kadenzen auf.

11 Vg1, Dieter Reichardt: Tango-Verweigerung und Trauer, Kontexte und Texte,
Frankfurt 1981, S. 51.

"012 Guapa" des Holldnders A. Malando (1941): Sie bringen es tatsichlji
zu internationalem Erfolg, selbst in Argentinien kann gan sie hﬁrgﬁl en

13 Kap /R . B M 1930, Y /G : i Nacht in Monte ario
er/Rotter: SiRe amse Heymanr bert Eine C 1
193 3 Sty allsky/Stl a Sky. In Santa Luc .a 93 0sen Lion: Der kst Du r

. ? / S u och a

14 ghe??gr W. Adorno: Schlageranalysen, in: Musikbldtter des Anbruch XI, 1929,

15 Vgl. Peter Rihmkorf: Ober das Volksvermdgen, Reinbek 1969, S. 137.
16 Kaper/Rotter: Trdnen weint jede Frau so gern 1929.

17 Spoliansky/Rebner: So was wie Friulein Kldrchen 1929
i ) » Stolz/Rotter: E
schwiile Sommernacht und eine Frau wie Du 1931, WEiss/Brammeé:OMaﬁzelg1?830

18 Fall/Grinbaum: Wenn ich in Deine falschen Au i
: gen schaue 1927, L -
Fragk. Verklungen! 1927, Bauer/Bauer: Warum, charmante Frau, 1?;§{S$§;ng$;3'
;ggén}ffgﬁ Bgngﬁzk¥g§8hagzir/we1isch: Wenn du treulos bist 1929, Meisel/
¢ Erika s Petersburski/Beda: .
Rotter: Liobe wneqdal, beter /Beda: Oh, Donna Clara 1930, Markush/

19 Weiss/Rotter: Ein armes Mddi 1928, Kaper/Rotter: Sife M i
Brammer: Manuela 1930, Rosen/Lion: Armes Manneqdin ?S30?mSE]] 1930, eriss/

20 Meisel/Rosen/Lion: Eine Freundin 1930, Meisel/R i i
2ise E s osen/Lion: E
Lion: Armes Mannequin 1930, Petersburski/Beda: Oh, Donna C1;;§a1;§g?’ Rosen/

21 Jurmann/Bernauer/Oesterreicher: Du bist nicht di
3 : t die erste 1931,
Schwabach: Zigeuner, du hast mein Herz gestohlen 1932. 31 Fgen/Grothe/

22 Vql. : i i
5?133He1ga Bemmann: Marlene Dietrich, Ihr Weg zum Chanson, Wilhelmshaven 1987,

de rgentin hen ango-lexten v . .
23 Zu a ti ScC t g neben Re Cha dt (5 UBnOte 11)
Julie M. ylor: ango: ¢ Et 10MUsS1Co ogy
y Tayl eme of C ass and 4at on, s

24 Petersburski/Beda: Oh, Donna Clara! 1929
a: s ! , Hollaender: Guck' doch nicht i
gach dem Tangogeiger hin 1930, Schwarz: Es war einmal ein Musikusn}SBE Tner
osen/Schwabach: Ich hab' fir Sie 'ne heimliche Schwiche 1930. '

25 Jurmann/Rotter: Ein spanischer Tango und ein Mddel wie du 1931.
26 Spoliansky etwa berichtet in einem Radiod i
) ) adiointerview solche Begebenheiten aus d
3:2r2 g9§§. Nazi-Radau gr1ebte er bei "100 Meter Gliick" im Metropo]-Theatzr o
ebrider Rotter, weil Komponist, Texter und Produzenten Juden waren.

27 Krausz/Schanzer/Welisch: Wir wollen i
‘ : tun, als ob wir Freunde wi
Spoliansky/Rebner: So was wie Friulein Kldrchen 1929, ¢ waren 1927,
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28 Stolz/Rotter: "Leutnant warst du einst bei den Husaren" 1929, Stolz/Reisch:
"Adieu, mein kleiner Gardeoffizier" 1930, Stolz/Rotter: "Wenn ich ein kleiner

Leutnant war" 1931.
29 1.B. Vacek/Beda: Du schwarzer Zigeuner 1933; Kaper/Rotter: Nur Tango 1930.

30 Z.B. Stolz/Reisch: Das Mirchen vom Gliick 1930; Markush/Rotter: Ob du mich wirk- r ]
Tich 1ieb hast? 1932; Radtke: Eine einz'ge Sehnsucht 1933; Jurmann/Kaper/
Rotter: Schade, daB Liebe ein Marchen ist 1932. ‘ I

31 Beide sind lbrigens Juden und waren bald darauf zur Emigration gezwungen. Ahn-
lich ging es der Uberwdltigenden Mehrzahl der hier genannten Komponisten und
Texter: Bauer, Beda (= Dr. Fritz Lohner, Tod im KZ), Bernauer, Branner, Fall,
Gilbert, Grinbaum (Tod im KZ), Heymann, Hollaender, Jurmann, Oesterreicher,
Rebner, Reisch, Rosen, Schanzer, Schwabach, Spoliansky, WeiB, Welisch. Auch
die Nicht-Juden Stolz und Benatzky emigrierten aus Angst vor der Nazi-Herr-

schaft.

32 Weitere (der ibrigens nicht sehr zahlreichen reinen) Molltangos gibt es etwa
von Markush/Rotter, 1931 mit "Liebe war es nie" und ein Jahr spédter "Ob du
mich wirklich liebhast?".
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Abb. 2: L'heure bleue. Tango aus der Revue
"Es Tiegt was in der Luft" von Mischa Spoliansky
und Marcellus Schiffer (Ausschnitt).

of- 7 === e ey

l ¥
- che nur, 1ch mi - sche n’ur, ich  mi - xe nur, ich lie-ba es ioh trin-ke es, ich ba.de drin.

e
weckt manmic, maggiert man mich, frot - tiert man mich,dana ha-daich,mlt Bad.extraki mizichmein Bad.
= a P o a b o e Sk ]
EE === s Eeo =
— P
» s ‘o £ Le
e o e "
—— o i : S s ERES R,
. am o
o “E{en—am . C-’ far_s Fe _ (E%) ﬂm‘ 07‘“ Fmé e (C‘pfmni‘g' Fog R
= e e e
ein Tropfchen von  L'heursbleu und von Mille fleurs  ein Hauch
ein Tripfechen Pin-no-flu - ol, von Pa - raf. in ein Hauch
e e e
et 5 o e R = ——xx —
e L e a——a
23 L i gl o
—— s L e e e s e ¥ o et e
T s e Sz — ¥ i3 ; SIS
3 e ¥ Fr Fs G Gy Cs ®P o
=2 i e i 1 o =
F e e R e e e
mit Che-va-lier dCr  suy. Dann noeh st-was Him - beer - saft

mit Pi-oxpevon ge- mmseht. Dann noeh vt wos Him - beer - saft




	page 1
	page 2
	page 3
	page 4
	page 5
	page 6
	page 7
	page 8
	page 9
	page 10

