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Zensur und Fiktion.
Entlarvungsdiskurse in Tangos. L’exil de Gardel
von Pino Solanas

Abstract: 1985 drebt Pino Solanas Tangos: 1Exil de Gardel #nd arbeitet die
Geschichte der argentinischen Militirdiktatur (1976-1983) sowie des Schicksal der
Excilanten in Paris auf. In anachronistischer Weise bedient er sich des Tangos, dessen
Hochzeit in den 70er Jabren lingst vorbei ist. Zweimal im Film wird die Zensur klas-
sischer wie aktueller Tangos durch das Militirregime thematisiert. Tatsdachlich jedoch
war der Tango in der jiingsten argentinischen Diktatur nur marginal von Zensurmafs-
nabmen betroffen, wabrend in den 30er und 40er Jabren die Ausstrablung von Tangos
im argentinischen Radio hanfiger durch repressive Mafnabmen beschranfkt wurde.

Der Beitrag versucht zu kldren, mit welchen Mitteln und mit welchem Ziel im
Medium des Films ein Diskurs diber die ZensurmafSnahmen eines diktatorischen Re-
gimes gefiihrt wird. Dabei gebt es um die Spannung gmweier sich gegenseitig dekonstruie-
render Interpretationsangebote, die sich an der Einordnung des Topos ,Zensur® unter-
scheiden. Zum einen scheint die Entlarvung einer vermeintlichen T angozensur durch die
Difktatur der Instrumentalisierung des Tangos als Bestandteil einer Widerstandskultur
zu dienen. Zum anderen verdeutlicht der Plural Tangos im Titel, dass Tango ein
komplexces Phéinomen ist, voller diachroner und diatopischer Facetten, das nur in der
paranoiden Sicht der Excilanten als ein vom Regime angeblich durch Zensur unter-
driicktes Symbol von Argentinitit gelten kann. Wenn die surrealen Momente des Films
Siir diese gmveite Interpretation sprechen, so legen Solanas reduktionistische Kommentare
zur Funktion des Tangos die erste Interpretation nabe.

Einleitung

Wihrend der letzten Militdrdiktatur in Argentinien (1976-1983) starben
nach heutigen Schitzungen etwa 30.000 Menschen, die von den Machtha-
bern als | Terroristen® bezeichnet wurden. Es herrschte Zensur, Akten wur-
den zuriickgehalten oder vernichtet, Menschen verschwanden sputlos.
Die Aufarbeitung der Verbrechen nach dem Ende der Diktatur nahm
lange Zeit in Anspruch. (Vgl. Wright 2007: 95-178; Novaro 2006; Robben
2005.)
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Eine Vielzahl von Regimekritikern ging zu Beginn der Diktatur 1976
ins Exil, darunter der Filmemacher und Politiker Fernando (,Pino®) Sola-
nas (*1936). Solanas war 1968 mit dem monumentalen Dokumentarfilm
La hora de los hornos, der eine marxistische Kritik am Neokolonialismus und
der Gewalt in Lateinamerika darstellt, einem internationalen Publikum be-
kannt geworden (Ciria 1995: 204). Seit 1970 setzte sich Solanas fiir die
Riickkehr von Juan Perén (1895-1974) nach Argentinien ein. Auf Peréns
dritte Prisidentschaft (1973-1974) folgte eine Zeit politischer Instabilitit
und schlieBlich 1976 der Militirputsch unter Fihrung des Generals Jorge
Rafael Videla. Solanas floh zuerst nach Spanien, dann nach Italien und lie3
sich schlief3lich im Jahr 1977 mit seiner Frau und den vier Kindern, wie
viele andere argentinische Exilanten, in Paris nieder (Prédal 2001: 165).1
In Paris begann er Anfang der 80er Jahre am Drehbuch zu Tangos. L'exil
de Gardel zu arbeiten. Der Film gewann 1985 den Gran Premio della Giuria
auf dem Filmfestival in Venedig, Astor Piazzolla erhielt 1986 in Frankreich
den César fiir die beste Filmmusik.

Tangos. L'exi] de Gardel erzahlt von einer Gruppe argentinischer Kinst-
ler und Intellektueller, die auf Grund ihrer politischen Einstellung 1976
ihr Land verlassen mussten und nun im Pariser Exil leben. Unter ithnen
sind die berithmte Schauspielerin und Tédnzerin Mariana und ihre Tochter
Maria, aus deren Perspektive grofle Teile der Filmhandlung erzihlt wer-
den, ferner Marianas Geliebter, der Bandoneonspieler und Komponist
Juan Dos sowie der in Argentinien verfolgte greise Schriftsteller Gerardo.
Juan Dos steht in sporadischem Kontakt zu Juan Uno, einem Autor, der
in seinem Heimatland ausharrt und dort die Idee zu einer , Tanguedia® aus-
arbeitet, einer Mischung aus Tango, Komédie und Tragddie, zu der Juan
Dos die Musik schreibt. Die Tanguedia soll im Winter 1979/1980 in Paris
unter der Regie des Franzosen Pierre aufgefithrt werden. Das Ziel ist, mit
dem Stiick tber die Situation in Argentinien und das Leben im Exil zu
informieren. Doch die Tanguedia entspricht nicht den Erwartungen der
franzésischen Theatermacher, die sich weder mit der avantgardistischen
Interpretation in Musik und Tanz identifizieren kbnnen, noch ein gréB3eres
Interesse fiir die politischen Inhalte des Stiicks aufbringen. Nach der Vor-
premiere vor dem Fachpublikum kommt es nur zu einer Einladung auf
ein Theaterfestival in der Provinz. Der Film erzdhlt episodenhaft die Ent-

! Franco (2004) geht von bis zu 3000 argentinischen Exilanten in Paris aus.
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stehung der Tanguedia, aber auch andere Ereignisse im Leben der Prota-
gonisten. Er ist in Kapitel gliedert, deren Uberschriften eingeblendet wer-
den und die jeweils mehrere Episoden umfassen.

In die im Allgemeinen sehr positive Aufnahme des Films mischten sich
auch kritische Stimmen. Anlisslich der Urauffihrung in New York
schrieb der Filmkritiker Vincent Canby:

Yet the film is so preoccupied with the misery of exile and with its own cine-
matic self (with the tricks and jokes of film making), that at times it seems

politically frivolous. (Canby 19806)

Das Spannungsverhiltnis zwischen politischem Anspruch einerseits
und kiinstlerischer Freiheit andererseits, das Canby hier anspricht, soll die
folgende Analyse leiten. Es wird am Beispiel des Themas ,Tango und Zen-
sur® darum gehen, zu untersuchen, inwiefern der Film einen ,verfremde-
ten‘ und keinen ,realistischen’ Blick auf die Zeitgeschichte wirft. Was sind
die Motive, was sind die Effekte dieser ,Verfremdung?

Tangozensur in Tangos. 1. exil de Gardel

In zwei Szenen des Films wird explizit das Thema ,Zensur von Tangostii-
cken unter der Diktatur 1976-1983¢ angesprochen. Die erste Szene steht
am Anfang des Kapitels La poética de Juan Uno. Unmittelbar zuvor hatte der
Regisseur Angel? — cin argentinischer Exilant wie die Schauspieler, Tanzer
und Musiker — wihrend einer Probe die Truppe frustriert verlassen, weil
er keinen Fortschritt des Projektes erkennen konnte. Juan Dos und Mati-
ana tberreden daraufhin Pierre, die Regie zu tibernehmen. Pierre hatte
sich mit Hilfe seiner Freundin, der franz&sischen Schauspielerin Florence,
dafiir eingesetzt, dass die Truppe fir die Auffithrung finanzielle und logis-
tische Unterstiitzung erhilt. Nichtsdestoweniger bleiben seine vorherge-
hende Beziehung zu den Exilanten und seine urspringliche Rolle in der
Tanguedia vage. Offenbar ist er ein Theatermann, mit den Exilanten be-
freundet und mit dem Projekt vertraut. Das Kapitel La poética de Juan Uno
beginnt mit einem Standbild aus Buenos Aires (00:28:30), nach einem
Schnitt sehen wir Pierre und Juan Dos in Paris das Theater verlassen, in

2 Gespielt von Fernando Solanas selbst.


http://www.nytimes.com/movie/review?res=9A0DEFD7103FF93BA35757C0A960948260
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dem die Tanguedia geprobt wird. Es entspinnt sich folgender Dialog tiber
die Tanguedia, in dem sich Juan Dos dartber beklagt, er sei in Buenos
Aires Opfer von Zensur geworden, man habe seine Stiicke nicht im Radio
gespielt:

Pierre : Mais ¢a m’a amusé comment cette idée de Tanguédie, comme tu dis.

Juan Dos : Oh, tu sais Pierre, la-bas j’étais dans la merde total, séparé de ma
femme, sans travaille et en plus censuré dans la radio et partout. Et Juan Uno
m'a dit : « Ecoute, si tu joues le saxo, reste ici, mais avec le bandonéon vas a
Paris. » Alors, je lui ai dit : « qu'est-ce que je vais faire a Paris ? » Juan : « La
tanguédie, mon frére », « Quoi ? », « L'exil de Gardel », « Mais qu'est-ce c'est
l'exil de Gardel ? Qu'est-ce c'est la tanguédie? », « Quelque chose que raconte
ce qui se passe ici a Buenos Aires. », Et je lui ai dit : « mais c'est un tisque
terrible, on va te démolir. » (00:28:35)

Pierre: Ich finde das kurios, diese Idee einer Tanguedia, wie Du es nennst.
Juan Dos: Oh, Du weil3t ja, Pierre, da unten war ich total in der Schei3e, hatte
mich von meiner Frau getrennt, war arbeitslos und wurde auch noch im Radio
und iberall zensiert. Und Juan Uno hat mir dann gesagt: ,,H6r mal zu, wenn
Du Saxophon spielst, dann bleib hier, aber mit dem Bandoneon, geh nach
Paris.” Da hab ich ihn gefragt: ,,was soll ich denn machen in Paris?* Und er:
,Die Tanguedia, Bruder®, ,,Was?*, | Gardels Exil“, ,,Aber was soll das sein,
Gardels Exil, und was soll die Tanguedia sein?®, ,,Etwas, was erzihlt, was hier
in Buenos Aires geschieht®, da hab ich ihm gesagt: ,,das ist ein schreckliches
Risiko. Man wird Dich auseinandernehmen.

Die zweite Szene, in der der Begriff ,Zensur® fillt, ist Teil des Kapitels
Tangos de papel, das die Ereignisse rund um den Jahreswechsel 1979/1980
beschreibt. Sie spielt am Silvesterabend, an dem die argentinische
Diaspora einen Ball organisiert hat. Auf dem Ball tritt das Quartett von
Juan Dos auf. Um den Auftritt anzukindigen, geht Mariana auf die Bihne
und erklart:

Maintenant je voudrais présenter le quartet de Juan Dos qui va nous donner
en exclusivité quelques pieces de L’Exi/ de Gardel, un hommage a Gardel et
Discépolo qui sont des grandes auteurs de tango argentin et d'en quelques
pieces ont été censurées par la dictature. (00:55:08)
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Jetzt méchte ich das Quartett von Juan Dos vorstellen, das fiir uns exklusiv
einige Stlicke aus ,Gardels Exil‘ spielen wird, eine Hommage an Gardel und
Discépolo, bedeutende Schépfer der argentinischen Tangos. Einige ihrer Sti-

cke werden von der Diktatur zensiert.

Als das Wort censurées fillt, sieht man im Gegenschuss, wie Vertreter
des offiziellen Argentiniens, die auch bei dem Fest anwesend sind, die
Kopfe zusammenstecken. Als Mariana an ihren Tisch zuriickkehrt, stellt
sie ein Vertreter der argentinischen Botschaft zur Rede. Mit dem Titel
JLexil de Gardel* wiirde das Land diffamiert, da Gardel niemals im Exil
gewesen wire. Es kommt zu einem Streit und zu Handgreiflichkeiten, der
Botschaftsvertreter wird aus dem Raum geftihrt. Bei dem Wortgefecht
geht es jedoch nur um den Titel der Tanguedia. Die Behauptung von Ma-
riana, die Diktatur habe Stiicke von Gardel und Discépolo? zensiert, bleibt
unwidersprochen.

Diegese, Extradiegese und historische Rekonstruktion

Drei Ebenen sollen bei der folgenden Analyse der beiden Szenen untet-
schieden werden. Auf der Ebene des inneren Kommunikationssystems
des Films, der Diegese, klagen die Protagonisten Juan Dos und Mariana
die Zensur von Musikstiicken an, und zwar des zeitgendssischen Tangos
von Juan Dos und der Klassiker von Gardel und Discépolo. Die Behaup-
tung einer Zensur erfolgt dabei wie beildufig und wird in den jeweiligen
Szenen nicht aufgegriffen. Weder Pierre in der ersten Szene noch die Ver-
treter des offiziellen Argentiniens in der zweiten gehen auf das Thema
Zensur ein. Insofern stellt sich die Frage, welchen Sprechakt die Protago-
nisten mit dem Hinweis auf ,Zensur® vollziehen. Da ihre Sprechakte of-
fenbar keine perlokutiven Wirkungen entfalten, bleibt auch ihre lbkutive
Kraft vage: Die AuBerungen verfolgen kein eindeutiges kommunikatives

3 Carlos Gardel (1890-1935) hatte mit M7 noche triste 1917 einen ersten groB3en
Erfolg als Tangosinger. Im Laufe der 20er Jahre wurde er zur emblematischen
Figur des gesungenen Tangos. Durch seine Stimme, aber auch sein Gesicht und
seinen Habitus reprisentiert er bis heute den Tango wie kein anderer Singer.
Enrique Santos Discépolo (1901-1951) gilt als einer der bedeutendsten Tango-
Poeten. Er schrieb die Texte einer Vielzahl bekannter Tangos, die u.a. in den
spaten 20er und 30er Jahren von Gardel gesungen und aufgenommen wurden.
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Ziel, so dass unklar bleibt, in welchen Ro/len und mit welcher Absicht sie
gesprochen werden, welcher konkrete Sprechakt im Sinne Austins (1962)
und Searles (1969) also vorliegt. Wie kénnen sie von den Adressaten in-
nerhalb der Filmhandlung verstanden werden? Welche Rolle spielt es da-
bei, dass der Film eine Vielzahl surrealer Elemente enthilt und insofern
auch die Kommunikation zwischen den Protagonisten nicht notwendiger-
weise den Regeln der Wahrhaftigkeit folgt?

Auf der extradiegetischen Ebene kommuniziert Solanas als Filmema-
cher durch sein Werk, das 1985, also nach dem Ende der Diktatur, in die
Kinos kommt, mit dem (zeitgendssischen) Publikum. Es stellt sich die
Frage, welche Position der Filmemacher in Bezug auf die Behauptungen
der Protagonisten einnimmt. Was genau vermittelt er mit seiner Behand-
lung des Themas der Zensur dem zeitgendssischen Publikum? Handelt es
sich dabei um eine Aussage iiber die Verhiltnisse in der Wirklichkeit, die
im Modus der Fiktionalitit eines Spielfilms erfolgt? Und wenn ja, in wel-
chem Verhiltnis steht die Behauptung der Zensur von Tango-Stiicken zur
Thematisierung anderer Verbrechen der Diktatur, die in Tangos. L'exil de
Gardel zur Sprache kommen, wie die Frage nach den desapericidos, den von
den Kommandos des Regimes verschleppten politischen Gegnern, von
denen nicht wenige umgebracht wurden?

Um den Grad der Fiktionalisierung der Sprechakte und ihre kommu-
nikativen Wirkungen in Bezug auf das Publikum bestimmen zu kénnen,
ist es hilfreich, als dritte Ebene die historischen Fakten, soweit sie histori-
ographisch rekonstruiert werden kénnen, heranzuziehen. Wahrend die
Zensur von Tangostlicken in den 30er bis 50er Jahren gut dokumentiert
und aufgearbeitet ist (Fraga 2006; Vardaro 2007; Kailuweit 2012), gibt es,
soweit ich weil3, keine detaillierten Studien zur Zensur populdrer Musik
unter der argentinischen Diktatur 1976-1983. Das Thema erregte 2009 ein
groBeres offentliches Interesse, als das argentinische Comité Federal de
Radiodifusién (Comfer) eine Liste von 253 Musikstiicken ver6ffentlichte,
die zwischen 1969 und 1982 Gegenstand von Radiozensur geworden wa-
ren. In die Zeit der Diktatur, d.h. nach dem 2. Februar 1976, fallen 230
dieser Stiicke. In einer persénlichen Mitteilung vom 30. November 2013

* Der Online-Artikel der Tageszeitung L.z Nacidn (2009) enthilt einen Link zu der
genannten Liste als pdf-Dokument. Dieser Link ist nicht mehr aktiv. Ich ver-
fige Gber die Comfer-Liste dank einer personlichen Mitteilung von Oscar
Conde vom 30.11.2013. Im Artikel ist allerdings von Zensutlisten 1978 bis 1983
die Rede. Die mir vorliegenden Listen beginnen bereits 1969 und enden 1982.
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berichtet Oscar Conde, dass das emeritierte Mitglied der Academia
Portefia del Lunfardo Luis Alposta wenige Wochen zuvor einen Brief zu
diesem Thema an die Academia geschickt habe. In diesem stelle er bezug-
nehmend auf die Liste von Comfer aus dem Jahr 2009 fest, dass sich nur
zwei Tangos (Poema cero und Tres puntos) unter den 230 Stiicken finden lie-
Ben, beide aus seiner Feder. Conde fihrt fort, dass nach seiner Uberprii-
fung dies annihernd zutreffe. Er vermutet, dass auch die ebenfalls zen-
sierten Stlcke Tu ausencia me da tristeza und Dosia Fiaca von Eladia Blazquez
Tangos seien. Ferner merkt er an, dass ein Stiick von Astor Piazzolla und
Horacio Fetrer La bicicleta blanca auf der Liste erscheine, wobei es sich bei
diesem Stiick nicht um einen Tango handele. Die letzte Bemerkung ist
insofern interessant, als Astor Piazzolla nicht nur die Musik zu Tangos.
L’excil de Gardel geschrieben hat, sondern die Figur des Juan Dos in vielfil-
tiger Weise auf ihn Bezug nimmt. Die Figur des Juan Dos ist zwar etwa
20 Jahre jinger als Piazzolla, dhnelt ihm aber deutlich. Wie Piazzolla ist
Juan Dos Bandoneonist. Seine schlanke Gestalt, die kurzen Haare, der
markante Schnurrbart, selbst die Lebensgeschichte, die Solanas fiir Juan
Dos erfindet — getrennt von seiner Frau, mit der er zwei Kinder hat, und
Liebhaber einer Schauspielerin — scheint dem Leben Astor Piazzollas
nachempfunden. Piazzolla hatte sich von seiner ersten Frau Dedé Wolff,
Mutter seiner zwei Kinder, scheiden lassen. In Italien, wo er sich wahrend
der Diktatur zumeist aufhielt, lernte er die Singerin und Fernsehschau-
spielerin Laura Escalada kennen, mit der er lange Jahre liiert war und die
er 1988 wenige Jahre vor seinem Tod schlieBllich heiratete (Gorin 2004:
99-100).

Wenn Juan Dos in Tangos. L'exil der Gardel insofern behauptet, in Bue-
nos Aires Opfer der Zensur geworden zu sein, so kdnnte damit fiktional
gebrochen ein Bezug zur Zensur von Piazzollas Stiick La bicicleta blanca
hergestellt sein, das in der Tat im Mirz 1979 auf den Index kam.

Stiicke von Discépolo oder Gardel erscheinen nicht auf den Listen von
Comfer. Allerdings berichtet Oscar Conde (persénliche Mitteilung vom
30.11.2013) davon, dass Tania, die Witwe Discépolos, 1981 in mehreren
Medien behauptete, Discépolos Tango Cambalache® werde nicht mehr ge-
spielt, da sie keine Tantiemen fur das Stiick mehr erhalte. Ab 1982 wurde
das Stiick wieder gespielt.

5 Auch Salas (2004: 337) erwihnt ohne Angabe von Details, dass das Stiick unter
der Diktatur 1976-1983 zensiert wurde.
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Die Behauptung, Tangos von Discépolo wiirden von der aktuellen
Diktatur zensiert, die Mariana in Tangos. L'exil de Garde/ am Silvesterabend
1979/1980 aufstellt, erscheint insofern als ein Anachronismus. Soweit be-
kannt, wurde nur ein einziges Stiick des Tangopoeten Gegenstand von
Zensurmalinahmen, und dieses erst 1981. Eine Zensur von Stiicken Gat-
dels ist nicht belegt.

Wenn man bedenkt, dass unter den 230 zensierten Stiicken gerade ein-
mal vier Tangos und ein Stiick von Piazzolla aufgefiihrt sind, so erscheint
die Behauptung einer Zensur des Tangos und seiner emblematischen Ver-
treter Gardel, Discépolo und Piazzolla (fiktionalisiert in der Figur des Juan
Dos), die der Film suggeriert, unter dokumentarischen Gesichtspunkten
unzutreffend. Der Tango scheint bei den Bestrebungen des Regimes, die
Ausstrahlung subversiver Populdrmusik zu verhindern, eine dullerst ge-
ringe Rolle gespielt zu haben. Das oben zitierte Fragment des Dialogs zwi-
schen Juan Dos und Pierre illustriert dies aufgrund einer unterschwelligen
Doppeldeutigkeit. Juan Dos berichtet, Juan Uno habe ihm empfohlen, als
Bandoneonist ins Exil zu gehen. Wiirde er Saxophon spielen, kénnte er in
Buenos Aires bleiben. Da dieser Satz unmittelbar auf die Behauptung
folgt, Juan Dos sei Opfer von Zensur geworden, liegt es nahe, ihn so zu
interpretieren, dass der Tango und sein emblematisches Instrument, das
Bandoneon, im Fokus politischer Verfolgung stiinden, wihrend der Jazz
und das Saxophon toleriert werden. Ziehen wir jedoch die Geschichte der
Populirmusik in Argentinien heran, so erhilt der Satz eine andere Bedeu-
tung. Seit den spiten 50er Jahren wurde in Argentinien der Tango als do-
minante Populirmusik und Medium sozialer Auseinandersetzungen von
Jazz und Rock abgelost (Mina 2007: 351). In den spiten 70ern ist Tango
nicht mehr als eine Musikrichtung und ein Tanz, die iltere Leute in den
Vorstidten pflegen. Erst in den spiten 90er Jahren wird sich das aufgrund
des Tango-Booms in Europa und Nordamerika wieder dndern (Apprill
2008: 133f.). Wenn Juan Uno insofern dazu rit, mit dem Bandoneon nach
Paris zu gehen, so erscheint dies fiir einen Tangomusiker weniger unter
politischen als unter kinstlerischen und 6konomischen Gesichtspunkten
sinnvoll. In Paris entsteht um 1980 eine Solidarititsbewegung mit Latein-
amerika, die sich auch in einem Interesse an lateinamerikanischer Musik

¢ Gardel hat Cambalache zwar gesungen, aber nicht aufgenommen (Del Greco
1990). Insofern betrifft Gardel auch nicht die Radiozensur von Cambalache 1981.


http://www.todotango.com/creadores/biografia/425/Enrique-Santos-Discepolo
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niederschldgt. Der auf Lateinamerikafestivals neben der dominanten Folk-
lore eher marginal prisente Tango wird in den Folgejahren einen eigenen
Weg gehen und losgelést vom politischen Kontext als Tanzmusik erneut
Erfolg haben (Apprill 1998: 57; Zalko 2004).

Es bleibt vor diesem Hintergrund offen, wie die These der Zensur von
Tangostiicken 1985 auf das zeitgendssische Publikum gewirkt hat. Dass
die Diktatur ihre ZensurmaBnahmen nicht 6ffentlich bekannt gemacht
hatte, verwundert nicht. Wie Packard (2008, 2011) zeigt, hingt die Effizi-
enz von bestimmten Zensurmal3nahmen gerade davon ab, dass sie nicht
diskursiv vermittelt werden. Ein expliziter Diskurs tiber die verbotenen
Stiicke hitte diese gerade ins Licht der Offentlichkeit geriickt. Es ist inso-
fern schwer einzuschitzen, ob die erwihnten ZensurmaBnahmen dem
zeitgendssischen Publikum glaubwiirdig erschienen. Zumindest dem ar-
gentinischen Publikum diirfte aber die Uberbewertung des Tangos nicht
entgangen sein.

Fiktion und mediale Kontrolle

Nach Packard (2008) bestehen fiir die Kunst im Allgemeinen und die Li-
teratur im Besonderen differenzierte Méglichkeiten, auf Zensurmalnah-
men diskursiv zu reagieren. Die Auseinandersetzung mit den Zensoren
des diktatorischen Regimes ist, wie ich zeigen mochte, fir Tangos. 1 exil de
Gardel nur indirekt méglich und wird zumal intentional verfehlt. Die di-
rekte Konfrontation mit dem diktatorischen Regime, die seine Zensur-
maBinahmen entlarvt und ihm das Recht dazu abspricht, ist 1985 nicht
mehr moglich, da dieses Regime seit 1983 nicht mehr besteht. Die Kon-
frontation wird gewissermallen in den Film selbst hineinverlegt und von
der Frage der Zensur auf die des Exils (und seiner Griinde) verschoben.
Der Vertreter der argentinischen Botschaft fiihlt sich, wie gezeigt, vor al-
lem vom Titel der Tanguedia L 'exi/ de Gardel provoziert. Exr nimmt diesen
Titel als eine falsche Tatsachenbehauptung, die dem Regime unterstellt,
sie wirde Kunstler wie Gardel aufler Landes treiben. Der historische Gar-
del ist aber nicht nur seit 1935 tot, seine lingeren Aufenthalte in Paris und
New York seit 1928 waren auch nicht politisch motiviert, sondern Folge
seiner kinstlerischen Weiterentwicklung zu einem internationalen Film-
star. Wenn der Vertreter der Botschaft insofern, wenn man dies mit der
extradiegetischen Ebene abgleicht, véllig zurecht feststellt, Gardel sei nie
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im Exil gewesen, so beruft sich Mariana in ihrer Replik auf die Freiheit der
Kunst. Es handele sich um den Titel eines fiktionalen Stiicks, nicht um
eine politische Tatsachenbehauptung. Nichtsdestoweniger lassen die
Kinstler keinen Zweifel daran, dass die Tanguedia Giber die aktuellen po-
litischen Verhiltnisse in Argentinien informieren soll. Die Fragmente des
Stiickes, die in Tangos. L'exil de Gardel gezeigt werden, stilisieren tinzerisch
politische Verfolgung, Verhaftungen, Folter und nicht zuletzt Zensur, als
eine Form der ,Tangos de papel‘: lose Blitter und ausgerissene Buchseiten,
die auf der Bithne verstreut werden und die fir den Versuch des Regimes
stehen, kritische Texte aus 6ffentlichen Bibliotheken zu entfernen.”

Wenn also Gardel im Titel der Tanguedia evoziert wird und diese Figur
(wie Jean-Marie beklagt, der die Auffihrung letztlich finanziert und er-
moglicht) in der Tanguedia gar nicht vorkommt, dann erheben die Kiinst-
ler gewissermallen den Anspruch, Begriffe des politischen Diskurses wie
,Zensur® und ,Exil° neu zu definieren. Es ist Gardel, der den Tango und
damit die argentinische Populdrkultur symbolisiert, den das diktatorische
Regime gleichsam als Allegorie ins Exil getrieben hat. In der Schreckens-
welt der Tanguedia ist deshalb der immer lichelnde Gardel symbolisch ein
,Opfer von Zensur‘. Er hat dort keinen Platz mehr.

Wenn hier also eine politische Aussage getroffen wird, die zumindest
ex post — nach Ende der Diktatur — die Auseinandersetzung sucht, so ent-
zieht sich Solanas auf der dsthetischen Ebene gleichsam der politischen
Verantwortung. Dies ist es, was der Kritiker Vincent Canby 1986 als ,,fri-
vol“ brandmarkt. Solanas Film ist in der Tat durch eine Vielzahl surrealis-
tischer Effekte ,,mit sich selbst beschiftigt™. Es bleibt offen, inwiefern der
Filmemacher mit ihm eine eindeutige politische Botschaft formuliert, die
u.a. in der Entlarvung von ZensurmaBnahmen der Militirdiktatur be-
stiinde.

Im folgenden Abschnitt soll nun nach den Effekten gefragt werden,
die die Fiktionalisierung eines Zensur entlarvenden Diskurses zeitigt.
Dazu greife ich auf den Ansatz Paul de Mans (1979) zweier sich ausschlie-
Bender Allegorien des Lesens zuriick, um zu zeigen, das Tangos. L'exil de
Gardel letztlich zwei sich gegenseitig dekonstruierende Interpretationsan-
gebote macht, deren Unentscheidbarkeit vielleicht in den 80er Jahren als

7 Dieses Motiv greift Solanas in Su#r (1988) noch einmal und hier auch expliziter
auf.
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Jfrivol* empfunden werden konnte, die langfristig jedoch die Faszination
dieses Filmes ausmachen.

Zwei Hypothesen im Widerspruch

Hypothese 1:  Solanas instrumentalisiert eine fiktive Tango-Zensur im Sinne
einer politischen Idee mit der Strategie einer Realititsbengung anf
dem doppelten Boden der Fiktionalitat.

Tony Safford schreibt in seiner Synopse von Tangos. L'exi/ de Gardel fir
den Programmkatalog des Sundance Festivals 1988:

The tango becomes the symbol of Argentina’s soul, whether it’s the scratchy
refrain of Gardel himself, or the defiant exile performance of tangos banned
by the military, or the exuberant tangos composed for the film by Astor Piaz-
zola [sic!]. (Safford 1988)

Das Zitat legt eine reduktionistische Sicht offen, mit der auch Solanas in
Interviews nicht miide wird zu spielen. So erklirt er 1989:

Le tango est un symbole de 1"ame populaire... Il est une image de tous les
défauts et de toutes les qualités du peuple argentin. Il exprime, avec San Martin
et Discépolo, le désir profond des Argentins de retrouver une patrie juste,
libre et souveraine. (L Avant-scene Cinéma 1989, zit. nach Francois 2005.)

Der Tango ist ein Symbol der Volksseele. .. er ist ein Bild aller Schwichen und
Starken des argentinischen Volkes. Er driickt, mit San Martin und Discépolo,
den tiefen Wunsch der Argentinier aus, ein gerechtes, freies und souverines
Vaterland wiederzuerlangen.

Der Reduktionismus besteht darin, Tango und Argentinitit gleichzu-
setzen und dieser Synthese einen panchronischen Charakter zu geben.
Diese Synthese reicht nicht nur von der durch Gardel symbolisierten
Hochzeit des Tangos in den 20er und 30er Jahren bis zu Piazzolla und den
80er Jahren, sondern sie greift noch vor die historisch belegbaren Ut-
springe des Tangos zuriick, bis in die Zeit der Unabhingigkeitsbewegung
im frihen 19. Jahrhundert. Es entbehrt nicht einer gewissen Ironie, den


http://history.sundance.org/films/997/tangos_the_exile_of_gardel_tangos_el_ezilio_de_gardel
http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v13/francois.htm
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Unabhingigkeitshelden San Martin, dessen Lebenszeit vor der Entste-
hung des Tangos liegt, mit dem Tango-Poeten Enrique Santos Discépolo,
einem Nachfahren italienischer Einwanderer, in einem Atemzug zu nen-
nen. Zwar kann Discépolo als einer der bedeutendsten Texter der Tango-
geschichte gelten, doch eignet er sich nicht unbedingt zur nationalen Iden-
tifikationsfigur. Viele seiner Texte sind pessimistisch, wenn nicht zynisch.
Seine Sympathien fiir die Peronisten wurden nur bedingt erwidert (Ga-
lasso/Dimov 2004: 217f.)). Auch unter Perén wurden einige seiner Texte
zensiert, weil sie nicht ins optimistische Weltbild des Regimes passten
(Fraga 2000: 60).

Mit anderen Worten: Eine Gleichsetzung von Tango und nationaler
Identitit erscheint aus der Innenperspektive Argentiniens héchst proble-
matisch. ,Tango® entstand als ein uns weitgehend unbekanntes Phinomen
der Populirkultur in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts in den Vor-
stidten von Buenos Aires und Montevideo (Uruguay), und zwar im Un-
terschichts- und Einwandermilieu (Lamas/Binda 2008). Was fiir eine Mu-
sik und was fiir ein Tanz damals Tango genannt wurden, weill man aller-
dings nicht genau. Partituren sind erst aus den 1890er Jahren erhalten. Ab
1907 gibt es Plattenaufnahmen, die zuerst in Paris durchgefiihrt wurden,
da in Argentinien die entsprechende Technologie noch nicht verfiigbar
war. Erst durch den Tangoboom in Paris um 1911, der sich nach dem
ersten Weltkrieg fortsetzte, verfiigen wir iiber genauere Kenntnisse des
Tanzes, vermutlich in einer bereits modifizierten Form, die den Anspri-
chen der europiischen Mittel- und Oberschicht gerecht wurde (Torp
2007). In Argentinien wurde der Tango erst in den 20er und 30er Jahren
allmihlich von den Mittel- und Oberschichten akzeptiert, ohne jedoch als
ein Symbol nationaler Identitit zu gelten. Zu einem Phinomen der Popu-
larkultur, das tber Buenos Aires nationale Bedeutung gewinnt, wird der
Tango in den 30er und 40er Jahren durch das Radio (Matallana 2008).
Auch wenn der offizielle Peronismus auf Distanz blieb, war er unter den
Anhingern Peréns sehr beliebt. Nach dem Sturz Peréns 1955 wurde der
Tango als dominante Populidrkultur von Jazz und Rock abgel6st. In den
60er und 70er Jahren entsteht eine neoperonistische Tangogeschichts-
schreibung, die den Tango als argentinische Nationalkultur stilisiert und
dabei seine internationalen wie multikulturellen Aspekte vernachlissigt
(Barrionuevo 2012). Diese Tangogeschichtsschreibung ist jedoch kein he-
gemonialer Diskurs. Sie zeigt defitistische Ziige:
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A partir de 1955 [...] la imagen del joven triunfador no es ya el del cabecita
negra ascendido por la justicia social impuesta, paternalmente, con su camisa
vaquera y sus pantalones “Divito”, sino la del petitero conspirador y
restaurador liberal de los cafés elegantes, melenudo, de estrecho pantalén y
zapatos mocasines de rebuscado color. Los muchachos no se inician en el
baile aprendiendo los pasos del tango, sino que se enredan en los torbellinos
aparentemente rencorosos de los bailes impuestos desde Estados Unidos, a
contar desde el rock.... (Matamoro 1969: 218)

Von 1955 an [...] ist das Bild des jugendlichen Triumphators nicht mehr das
des cabecita negra,® dem die paternalistisch gewihrte Gerechtigkeit zum sozi-
alen Aufstieg verholfen hat, mit seinem Cowboyhemd und seinen Hosen im
Stil Divito,” sondern das des verschworerischen Kleingeists und liberale Re-
aktionirs der eleganten Cafés, mit langen Haaren, engen Hosen und Mokas-
sins in gewagten Farben. Die jungen Leute lernen nicht mehr Tangoschritte,
um zu tanzen, sondern verwickeln sich in die offenbar so wilden Wirbel der

von den USA aus eingefithrten Ténze, allem voran dem Rock...

Tango wird der Vergangenheit zugeschrieben. Er ist in den 60er und
70er Jahren weder politisch geschitzt, noch Teil der zeitgendssischen Ju-
gendkultur. Hinzu kommt, dass der bedeutendste musikalische Erneuerer
des Tangos, Astor Piazzolla, alles andere als populire Musik komponiert.
In Tangokreisen gilt er als elitirer Aullenseiter, der mit seinen Anleihen
bei der Klassik und beim Jazz dem Tango die Tanzbarkeit nimmt (Salas
2004: 328). Piazzolla schreibt dariiber hinaus vor allem Instrumentalmu-
sik, in der fir Sdnger und Texter kein Platz ist. Insofern setzt er gerade
nicht die Traditionen eines Gardel und eines Discépolo fort. Erst spit wird
Piazzolla aufgrund seines internationalen Erfolgs auch in Argentinien ak-
zeptiert. Der Tango schlieBlich kommt durch den europiischen und nord-
amerikanischen Tangoboom der 90er und 2000er Jahre an den Rio de la
Plata zurtick, bleibt jedoch auf ein Mittelschichtspublikum beschrinkt,

8 Schwarzképchen® = Anhinger von Per6n aus dem argentinischen Hinterland,
mit einer sich vom ,europdischen® Argentinier unterscheidenden Physionomie.

9 Weite Hosen mit sehr hohem Bund. Benannt nach dem Modezeichner José
Guillermo Divito.
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weit entfernt davon ein dominantes Phinomen der Jugend- und Massen-
kultur zu sein, wie etwa die Cumbia villera.!? Erst 2009, als Tango zum
Weltkulturerbe erklirt wird, wird er zu einem nationalen Symbol des offi-
ziellen Argentiniens, das ihn nunmehr zu einem zentralen Gegenstand sei-
ner Tourismuspolitik macht. (Marca Pafs Argentina 0.].)

Es sind nicht zuletzt Filme wie Tangos. L'exi/ de Gardel, die zum euro-
péischen Tangoboom in den 90er Jahren hinfiihren. Solanas Behauptung
einer durch den Tango symbolisierten argentinischen Volksseele ist jedoch
1985 nicht nur ein Anachronismus, sondern auch eine Anatopie. Indem
Solanas ihm kontrafaktisch die Funktion eines gewichtigen Gegenspielers
zur Militdrdiktatur 1976-1983 zuschreibt, den das Regime mit Zensur be-
kimpfen muss, wertet er den Tango in den Augen seines europiischen
und nordamerikanischen Publikums auf und stellt Piazzolla und seine Mu-
sik in eine Widerstandstradition der 30er bis 50er Jahre, der Piazzolla zu-
mindest als Tangomusiker nicht nahesteht.

Allerdings dekonstruiert Tangos. L'exil de Gardel selbst die Gleichset-
zung einer gegen das diktatorische Regime gerichteten Argentinitit, die
sich im Tango und letztlich in der Musik Piazzollas symbolisiert. Auf der
diegetischen Ebene ist Frankreich als Land tatsdchlichen (San Martin; die
Exilanten wihrend der gegenwirtigen Diktatur) oder symbolischen (Gat-
del) Exils fur die Konstruktion von Argentinitit mal3geblich. Die Bedeu-
tung des franzésischen Moments geht aber tiber die blof3e Funktion eines
Katalysators hinaus: die Tanguedia wird durch die Regiearbeit des Fran-
zosen Pierre entscheidend geprigt. Auch die Tatsache, dass Gardel in der
Tanguedia nicht vorkommt, dekonstruiert die von Safford evozierte Kon-
tinuitit einer Konstruktion argentinischer Identitit iber den Tango. Gat-
del steht zu dieser in einem Spannungsverhiltnis, was bereits im ersten
Kapitel, bei der Vorstellung der Protagonisten deutlich wird. Die Erzah-
lerin Maria stellt aus dem Off Juan Dos als einen Komponisten vor
(00:09:42), der an dem gréBiten bislang geschaffenen Tangowerk arbeite.
Im Bild sieht man Juan Dos beim Komponieren. Fir seine Anmallung,
der groite Tangokomponist aller Zeiten zu sein, entschuldigt er sich leicht

10 Cumbia villera hat sich in Argentinien Ende der 1990er Jahre zu einer weitver-
breiteten Form der Popmusik entwickelt, die ahnlich wie in den USA oder Eu-
ropa der Hip-Hop die Lebensumstinde von Jugendlichen in Migrantenvierteln
(soziales Elend, Gewalt, Drogen etc.) thematisiert. (Barragan Sandi 2004)


http://marcapais.turismo.gov.ar/wp-content/uploads/2015/05/Manual-de-marca-MPA_baja.pdf
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ironisch mit einem ,,perdén troesma®. Die Vesre-Form!! ,troesma‘ fiir
,;maestro‘ suspendiert durch die Verwendung eines Verfahrens der Son-
der- und Jugendsprache Lunfardo!? den Respekt, der durch die Anrede
maestro eigentlich gezollt werden soll (Kailuweit/Homering 2014: 284-806).
Die Kamera schwenkt im Anschluss nach oben auf das iiberdimensional
an die Wand gemalte lachende Gesicht Gardels. Als ein surrealer Effekt —
als wiirde das Bildnis zu sprechen beginnen — ertént ein lautes Lachen
gefolgt von dem Kommentar ,,el farsante” (,der Hochstapler’).

Insofern ist es ambivalent, wenn Mariana am Silvesterabend die
Tanguedia als ,,hommage* an Discépolo und Gardel ankiindigt (00:55:50).
Dass der Titel der Tanguedia ihrer Wirkung eher abtriglich ist, zeigt sich
nach der Urauffithrung, als Jean Marie seine Enttiuschung tiber die Ab-
wesenheit Gardels duflert und eine Anekdote tber diesen ,klasse Typ*,
der mit einem Akzent aus Toulouse gesprochen habe, zum Besten gibt
(01:27:50). Damit spielt er nicht nur auf die franzosische Herkunft Gardels
an, sondern setzt ihn in Opposition zur Tanguedia als das Werk von Juan
Uno, Juan Dos und Pierre (Kailuweit/Homering 2014: 315-322). Wenn
Pierre auf Jean Maries Frage, warum man Gardel nicht sehe, lakonisch
antwortet, ,,wir evozieren thn“, verdeutlicht dies noch einmal, dass es zu-
mindest zwei Tangowelten gibt: diejenige von Gardel und die der Tangue-
dia. Dies suggeriert auch der Titel, in dem Tangos als Pluralform erscheint.

Auf der extradiegetischen Ebene dekonstruiert das Wissen iiber die in
der Diegese verorteten historischen Personen die These einer Tango-ba-
sierten nationalen Widerstandkultur von Gardel bis Piazzolla. Weitaus
mehr als ein politischer Exilant ist Piazzolla ein Exilant der Tangowelt, die
ihm, nachdem er sich musikalisch weiterentwickelt hatte und Jazz- und
Klassikelemente in seine Tangos einbaute, zur persona non grata erklirte.
Piazzolla, der in New York als jugendlicher Komparse in einem Film von
Gardel mitespielt und in diesem einen viterlichen Freund gefunden hatte
(Barsky/Barsky 2004: 665-668; 713),13 steht nicht nur in der Konzeption
des Tangos in diametraler Opposition zu Gardel, sondern auch in seinem

11 Vesre ist im argentischen Slang (Lunfardo) die Entsprechung zum Verlan im
Franzosischen: ein Arkanisierungsverfahren durch Umkehr der Silben:
ma-es-tto = tro-es-ma.

12 Siehe zur Entstehung und Funktion des Lunfardo: Kailuweit (2005).

13 Auch diese Episode aus Piazzollas Leben baut Solanas leicht modifiziert in den
Film ein. Hier ist es Jean Marie, der berichtet, er habe Gardel als jugendlicher
Komparse beim Film in Joinville bei Paris kennengelernt (01:29:20).
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Habitus. Hier der gestrenge, oft iibelgelaunt und ungelenk wirkende Ban-
doneonist, dort der herzliche, weltoffene und immer lichelnde Singer.
Was sie verbindet, aber von Solanas trennt, ist ihre apolitische, um nicht
zu sagen opportunistische Haltung, die sie beide zu eher fraglichen Leitfi-
guren einer politischen Idee macht, wie sie Solanas vertritt. Auch ihr ,Pat-
riotismus* hilt sich in Grenzen. Gardel erwirbt zwar letztlich einen argen-
tinischen Pass, entscheidet sich jedoch nicht 6ffentlich, ob er nun Fran-
zose, Uruguayer oder Argentinier sei. Wie spéter Piazzolla geht er fiir viele
Jahre ins Ausland, als sich dies fiir seine Karriere férdetlich erweist.

Hypothese 2:  Solanas verdeutlicht die Paranoia der Exilierten. Die Behauptung
Jfaktisch inexistenter Tangozensur symbolisiert ,Realitétsverlust".

Fir dieses Interpretationsangebot sprechen vor allem die surrealen Mo-
mente, die den Film ausmachen. Sie beginnen mit der beteits beschriebe-
nen ,Vision‘ eines lachenden und sprechenden Abbilds von Gardel, um-
fassen Traumszenen, in denen Gardel und Discépolo erscheinen, aber
auch groteske Elemente: bei intensiver Auseinandersetzung innerhalb des
Ensembles der Tanguedia verwandeln sich Angel und spiter Pierre in Ma-
schinen, die explodieren und auseinanderfallen. Juan Dos ,implodiert’ in
einem Moment extremer Frustration. Wenn sich diese Elemente als Visu-
alisierungen des Unbewussten der Protagonisten deuten lassen, dann stellt
sich die Frage, ob nicht auch ihre bewussten Handlungen und Aussagen
von einem gewissen, durch das Exil bedingten Realititsverlust geprigt
sind, die dazu fithren, dass das Projekt der Tanguedia immanent, und nicht
durch den Einfluss der Diktatur oder die Ignoranz der Franzosen, zum
Scheitern verurteilt ist. Nicht zuletzt die Existenz von Juan Uno bleibt
fraglich. Handelt es sich tatsichlich um eine eigene Person oder ist Juan
Uno das in Buenos Aires zuriick gebliebene alter ego von Juan Dos, das
dieser in einer Art durch Exil bedingter Bewusstseinsspaltung imaginiert?
Scheitert die Tanguedia daran, das Juan Uno nur Bruchstiicke liefert, oder
ist es Juan Dos selbst, der nur noch beschrinkten Zugang zur Welt in
Buenos Aires hat und den Bezug zur dortigen Wirklichkeit verliert?

Wie in der Dekonstruktion von Hypothese 1 bereits angedeutet, lassen
sich auf der Ebene die Diegese zahlreiche Inkohirenzen und Ubertreibun-
gen als Belege fiir einen Wirklichkeitsverlust der Protagonisten anftihren.
Insbesondere spricht dafiir die doppelt ironisch gebrochene Hybris von
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Juan Dos — einerseits ironisiert er sich selbst, andererseits ruft er mit Gar-
del einen Geist, der ihn verlacht und den er in der Folge nicht mehr kon-
trollieren kann. Als Mariana ithm offenbart, nach Argentinien zuriickkeh-
ren zu wollen (00:50:06), beschwort er sie zu bleiben, da das Tanguedia-
Projekt in Kirze auffihrungsreif sei. Sie antwortet mit dem Lunfardo-
Ausdruck: ,,jAnda a cantarle a Gardell* [,h6r auf zu nerven!9], ein Spruch,
der darauf anspielt, dass Gardel stets ein offenes Ohr fiir allerlei Bittsteller
hatte (Conde 2004: s.v. cantar). Im Kontext der Tanguedia wird dadurch
Juan Dos zu einem Bittsteller degradiert, der (vergebens?!) in Gardel seine
Inspirationsquelle sucht. Juan Dos nimmt den Fehdehandschuh auf und
beginnt zu komponieren. In der Folgeszene erklingt der Vals Los tangos de
exilio, in dem es um die Riickkehr geht und der Ausspruch ,Anda a cantarle
a Gardel® im Text aufgegriffen wird. Mariana und Juan Dos tanzen dazu
auf den Ringen des Theaters, in dem die Tanguedia geprobt wird, wobei
Mariana tinzerisch vor Juan Dos zu fliechen scheint. Im Anschluss ist wie-
der das Zimmer von Juan Dos zu sehen, Mariana und Juan Dos liegen eng
umschlungen im Bett. Hat Juan Dos hier tiber Gardel gesiegt oder handelt
es sich bei dem Vals im Theater um eine Traumszene? Der Vals stammt
bezeichnenderweise nicht aus der Feder von Piazzolla, sondern ist von
Castifieira de Dios komponiert, den Text schrieb Fernando Solanas. Am
Ende der Traumszene, in der Discépolo und Gardel Mariana und Juan
Dos erscheinen, fordert Gardel Mariana zum Tanz auf und diese akzep-
tiert mit euphorischer Geste (01:26:17). Juan Dos scheint in diesem Mo-
ment die Auseinandersetzung mit dem ,maestro‘ verloren zu haben. Offen
bleibt allerdings, um wessen Traum es sich hier handelt. Ist es der Traum
von Juan Dos, in dessen Zimmer Gardel Uber der an die Wand gemalten
,Kosmogonie‘ von Buenos Aires thront? Auch Discépolo findet sich hier,
und Pierre, kurz nachdem er die Regie der Tanguedia iibernommen hat,
fragt Juan Dos ein wenig naiv, ob es sich bei dem Bild von Discépolo um
Juan Uno handele (00:30:27). Discépolo — dies ist auf der extradiegeti-
schen Ebene eher anekdotisch als von politischer Relevanz — wird wie er-
wihnt posthum 1981 noch einmal Opfer von Zensur. Dass er in der
Traumszene die Tanguedia als ,,unsere Rache® bezeichnet, kdnnte fiir den
Realititsverlust von Juan Dos/Juan Uno stehen, der sich selbst als Opfer
von Zensur stilisiert. Er erklirt sich gewissermalen zum vermeintlichen
Erben von Discépolo und Gardel, denen er als angeblich Verfolgte des
Regimes zu ihrem Recht verhelfen méchte. Auf der diegetischen Ebene
scheint Discépolo allerdings eher ,Opfer von Zensur® durch die Exilanten
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zu werden, als durch das diktatorische Regime. Innerhalb wie au3erhalb
der Tanguedia erklingt in Tangos. I'exil de Gardel kein einziger Tango von
Discépolo.

Die Erscheinung von Discépolo und Gardel kénnte ebenfalls als
Traum von Mariana gedeutet werden. Sie hat die Tanguedia, wie gezeigt,
als Hommage an Discépolo und Gardel bezeichnet und dabei kontrafak-
tisch behauptet, auch Gardel sei unter der gegenwirtigen Diktatur Opfer
von Zensur geworden. In ihren Zweifeln beziiglich der Realisierbarkeit
der Tanguedia imaginiert sie einen Discépolo als ,Richer?, der Juan Dos
zwar ermutigt, ihm aber keine konkrete Hilfe bietet. Am Ende lésst sie
sich von Gardel zum Tanz auffordern, der dazu Anclao en Paris singt. In
diesem Tango von Cardicamo geht es um einen Bohemien in Paris, der
mittellos und verzweifelt nach zehn Jahren von der Rickkehr nach Bue-
nos Aires triumt. Ein politisch motiviertes Exil beschreibt dieser Text
nicht.

Allerdings dekonstruiert sich extradiegetisch auch diese zweite Deu-
tungshypothese. Vor allem steht einer Interpretation von Tangos. L'exi/ de
Gardel als Ironisierung einer Exilparanoia das Insistieren Solanas in die
Gleichung Argentinitit = Tango und ihre Instrumentalisierung als Kritik
an der Militdrdiktatur und ihren Unterstiitzern entgegen (etwa auch Sola-
nas/Gonzalez Gaviola 1989: 193). Auf Tangos. L'exil de Gardel folgt 1988
mit Sur ein weiterer Tangofilm, der in dhnlicher Weise den Tango ana-
chronistisch und anatopisch gegen die Diktatur ins Spiel bringt. Der
Tango Sur, den Homero Manzi 1948 schrieb, beschwért den Siiden von
Buenos Aires (die Ecke San Juan und Boedo und das Viertel Nueva Pom-
peya) als nostalgische Orte einer Jugendliebe des Protagonisten. Solanas
situiert seinen Film in den angrenzenden Vierteln Barracas und Mataderos,
in die nach Ende der Diktatur der Protagonist, ein frei gekommener poli-
tischer Hiftling namens Floreal Echegoyen, zurtickkehrt. Er hat sich in
der Zeit der politischen Gefangenschaft in Ushuaia von seiner Frau ent-
fremdet, deshalb wagt er sich nicht nach Hause. Nachdem er in seinem
alten Viertel angekommen ist, erscheint ihm der Geist von El Negro, ei-
nem Freund, der wihrend der Diktatur auf offener Stralle erschossen
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wurde. Dieser fiihrt ihn durch eine Tangonacht, in der die beiden den Auf-
tritten von Amado (Roberto Goyeneche)'* lauschen. Anders als der Ban-
doneonist Juan Dos, steht Echegoyen — sein Name ist ironischerweise die
Umdrehung (Vesre) von Goyeneche — fiir eine Generation und ein Um-
feld, das mit dem Tango nichts zu tun hat. Statt eine kritische Distanz zu
einer Obsession seiner Protagonisten zu wahren, trigt Solanas also hier
den Tango als Symbol fiir Argentinitit an sie heran und ldsst in S#r den
Stiden von Buenos Aires als Wiege des Tangos mit der Idee eines politi-
schen Nord-Siud-Konflikts und schlieBlich mit dem Sur-Realismus als
Darstellungsform verschmelzen. Riickblickend auf Tangos. L'exil de Gardel
ldsst sich also fragen, ob es nicht auch hier allein der Autor Solanas ist, der
den Tango iiber die Figur von Juan Dos hinaus zum Attribut der Exilanten
macht. Dafiir sprechen auch die Interviews, die Christophe Apprill 1998
mit Exilargentinien im Zusammenhang mit Revitalisierung des Tangos in
den frihen 80er Jahren in Paris gefiihrt hat (Apprill 1998: 62-69).

Konklusion

Tangos. 1. excil de Gardel gewinnt m.E. seinen dsthetischen Reiz aus der Span-
nung zweier sich gegenseitig dekonstruierender Interpretationsangebote,
die sich an der Einordnung des Topos ,Zensur‘ unterscheiden. Zum einen
scheint die Entlarvung einer vermeintlichen Tangozensur durch die Dik-
tatur, die, verglichen mit dem, was historisch rekonstruiert werden kann,
wenn nicht falsch, so doch maBlos Ubertrieben ist, der Instrumentalisie-
rung des Tangos als zentralen Bestandteils einer Widerstandskultur zu die-
nen. Tango wird mit Argentinitit gleichgesetzt und die Diktatur dafiir ver-
antwortlich gemacht, mit dem Tango die Seele des argentinischen Volkes
ins Exil getrieben zu haben. Zum anderen erscheint der Tango in Tangos.
L’excil de Garde/ im Plural. Tango ist ein komplexes Phinomen, voller dia-
chroner und diatopischer Facetten, das nur in der paranoiden Sicht der
Exilanten als ein vom Regime angeblich durch Zensur unterdriicktes Sym-
bol von Argentinitit gelten kann. Wenn die surrealen Momente des Films
fir diese zweite Interpretation sprechen, so legen Solanas reduktionisti-
sche Kommentare zur Funktion des Tangos die erste Interpretation nahe.

14 Roberto Goyeneche (1926-1994) galt in den spiten 80er Jahren als der bedeu-
tendste zeitgendssische Tangosinger.
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Gewissermalien zeigt Solanas mit dem Film etwas anderes, als er mit
dem Film und tiber den Film sagt. Dieser Widerspruch mag aus der Zeit
und ihrer politischen Fragen heraus ,,frivol” erscheinen, wie Canby es for-
muliert. Aus heutiger Sicht macht er den besonderen Reiz des Films aus
und rechtfertigt auf einer dsthetischen Ebene eine politische Aussage, die
dokumentarisch betrachtet unhaltbar wire. Dem Film gelingt es, sich im
Modus der Fiktionalitdt Geschichte als Moglichkeit anzueignen, gleichsam
nach dem Motto: Wire der Tango ein Phinomen von politischer und so-
zialer Relevanz als eine zutiefst menschliche wie zugleich nonkonformis-
tische Haltung,!> dann hitte eine Diktatur ihn verboten und verfolgt.

15 Eine solche Sicht des Tangos mag ungewdhnlich erscheinen, wenn man an das
Tangobild denkt, das Werbung und Unterhaltungsmedien vermitteln: ein Tanz,
der fiir perfekt inszenierte, virtuose, aber auch schwer klischeebehaftete hetero-
sexuelle Leidenschaft steht. Dabei gerit aus dem Blick, dass fiir Argentinier
Tango erst einmal eine Musik- und Texttradition und nur in zweiter Linie ein
Tanz ist. Trotz der Komplexitit des Phinomens: Tango ist unkonventionell.
Die Musik wird geprigt von dem schr eigenwillig klingenden Arme-Leute-In-
strument Bandoneon, von Hermann Band fir Beerdigungen konzipiert, die
Texte sind voller derber und sarkastischer Slangausdriicke und dennoch in ho-
hem Mafe lyrisch, der Paartanz schlieBlich wird in enger Umarmung in jedem
Schritt improvisiert, so dass er ein Héchstmal3 an Einfiihlung und Aufmerk-
samkeit erfordert.
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