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Tango-Fieber -
Zur Dekonstruktion einer Passion

Ursula Muller und Helma Lutz

1 Tango als Thema der Genderforschung

Tango wurde im Jahre 2009 von der UNESCO auf Antrag Argentiniens und Urugu-
ays als immaterielles Weltkulturerbe anerkannt (Unesco 2009). Er wird aber nicht
nur in seinen anerkannten Herkunftslindern getanzt, sondern hat sich globalisiert.
Neue Impulse kommen aus Siidamerika und aus vielen anderen Teilen der Welt, so
etwa die Queer-Tango Bewegung, die auch in Buenos Aires ein Echo gefunden hat,
aus Deutschland (Berlin und Hamburg seien hier genannt). Die Transnationalisie-
rung des Tangos und seine Reise um die Welt sind ein wichtiger Bestandteil des in
dieser Reihe erschienenen bahnbrechenden Werks ,,Sexy Bodies“ von Paula Villa
(2000), das sich in der deutschsprachigen Geschlechterforschung erstmals auf dem
Hintergrund feministischer Theorietraditionen mit dem Tanz auseinandersetzt.
Villa analysiert darin die Korperpraktiken des Tango als Fallbeispiel in einer Kor-
per-soziologischen Studie und hat damit ein anhaltendes Interesse geweckt (vgl.
Klein 2009a), das bis heute die Forschungsdebatten inspiriert'. Der vorliegende
Band von Kathy Davis kniipft in thematischer Verwandtschaft an diesen fritheren
Impuls an und tiberfithrt ihn in einen eigenen Kontext spitmoderner Geschlechter-
beziehungen. Dabei entwickelt er spannende und durchaus auch herausfordernde
Thesen. Uber einige von ihnen laden wir in dieser Einleitung zur Diskussion ein;
andere iiberlassen wir dem entdeckenden Lesen.

Wieviel Traditionalismus, wieviel Transzendenz herkommlicher Geschlechters-
tereotypen wird im heutigen Tango sichtbar und méglich? Ist das ,Offensichtliche’
immer auch das ,Wirkliche? Wie erklart sich der beispiellose globale Erfolg dieses
Tanzes? Auf welche Bediirfnisse antwortet er, fiir welches Problem bietet er eine
Losung an? Diesen Fragen stellt sich das vorliegende Buch im Spannungsfeld von

Vil
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drei separaten, aber nach Meinung der Autorin miteinander verbundenen Themen:
Leidenschaft, Geschlecht und Transnationalitat.

Tango hat sich mittlerweile zu einem Forschungsgegenstand im Uberschneidungs-
bereich verschiedener Disziplinen entwickelt. Sportsoziologie, Soziologie des Kérpers,
Kultursoziologie, Erziehungswissenschaft, Medien-, Film- und Literaturwissenschaft
sowie Politik- und Geschichtswissenschaft, um nur einige zu nennen, befassen
sich disziplindr, aber auch Disziplingrenzen tibergreifend mit diesem Phdnomen.
Daran zeigt sich die Attraktivitit des Themas fiir verschiedenste Diskurse und auch
als Kristallisationspunkt zur Beschreibung und Analyse von Entwicklungen, die
im disziplindren Zugriff als relevant gelten. Gabriele Klein (2009b:7) meint, dass
der Tango im Laufe seiner Geschichte mit widerspriichlichen Zuschreibungen
versehen wurde und ,,zugleich: Metapher, Mythos und Symbol; Tanz, Musik und
Text ... Geschichte, Kultur und Industrie; Poesie, Kitsch und Politik ...“ ist. Dass
Tango auch eine zentrale Rolle in einer neu entstehenden Tanzwissenschaft (Klein
2009b:9) spielt, verwundert angesichts seiner vielen Facetten wenig.”

2 Ein Weg zum Tango: Der wissenschaftliche
Werdegang der Autorin

Die Vielfalt der Bezugnahmen auf das ,,globale Narrativ® Tango (Klein 2009b:30)
spiegelt auch das hier vorliegende Werk der international bekannten amerika-
nisch-niederlandischen Autorin Kathy Davis. Sie tritt mit diesem Buch erstmals in
die wissenschaftlichen Debatten um Tango ein, ist aber mit ihrem umfangreichen
feministischen (Euvre zur Korperpsychologie und -soziologie in mehreren Diszipli-
nen schon lange préasent und sichtbar.> Als ihren wissenschaftlichen Ort betrachtet
sie den Uberschneidungsbereich von Cultural Studies, Geschlechterforschung und
Korpersoziologie. Nach ihrem Psychologiestudium an der Universitit Bielefeld
promovierte sie 1987 iiber Machtverhiltnisse in der Beziehung zwischen Arzten
und ihren Patientinnen (Davis 1988). Seit mehr als einem Vierteljahrhundert ar-
beitet sie in den Niederlanden, zunéchst an der Freien Universitit von Amsterdam,
danach an der Universitit Utrecht, wo sie mafgeblich an der Entstehung diverser
européischer Women’s und Gender Studies-Programme beteiligt war sowie an der

2 Auch in erziehungswissenschaftlicher Perspektive wird Tango interessant (siche Ar-
linghaus 2011 zu Tango-Elementen als Teil von Management-Schulungen).

3 Quelle fiir die Angaben zur Vorstellung der Autorin: Homepage kathydavis.info/, zuletzt
aufgesucht am 12.06.2019.
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Etablierung des European Journal of Women’s Studies (EJWS), als dessen Ko-und
Hauptredakteurin sie achtzehn Jahre lang wirkte. Aktuell ist sie als Forscherin an
der Freien Universitdt Amsterdam assoziiert. Gastprofessuren und Gastforschungs-
aufenthalte fithrten sie nach Schweden, Osterreich und Finnland sowie in die USA
zum Wellesley College, der Columbia und der Harvard University. In Deutschland
hatte sie die Marie-Jahoda-Gastprofessur fiir Internationale Frauen- und Ge-
schlechterforschung an der Ruhruniversitit Bochum im Wintersemester 2006/07
inne und ist dem hiesigen Publikum durch viele Workshops und Vortriage bekannt.
Begonnen hat Davis’ wissenschaftliches Publizieren mit dem Themenbereich
Geschlechterungleichheit und Macht (1988, 1991). Vor diesem Hintergrund hat sich
ihr bis heute anhaltendes Forschungsinteresse am Thema Korper und Korperlichkeit
entwickelt. Feministische Ansétze zur Analyse des Korpers, Kérpersoziologie, die
Interaktion zwischen Arzten und Patientinnen, kulturelle Konstruktionen von
Schonheit und Schonheitspraktiken sowie politische und ethische Dimensionen
von Schonheitstechnologien sind Themen ihrer Arbeit. Einige ihrer bislang elf
Biicher wurden in mehrere Sprachen iibersetzt; so wurde ihr Werk ,,Reshaping the
Female Body. The Dilemma of Cosmetic Surgery“ auf Niederldndisch und Chine-
sisch publiziert. Feministische Korper-politische und soziologische Theoriebildung
uberfiihrt sie heute in epistemologische Metadiskurse - etwa wenn sie travelling
concepts am Beispiel von Intersektionalitdt und transnationalen Praktiken themati-
siert und neu tiberdenkt (Davis 2008, Lutz/Herrera Vivar/Supik 2011), Thematiken,
denen sie auch im vorliegenden Buch neue Facetten hinzufiigt. Ihre innovative
Bestindigkeit und intellektuelle Brillanz wurden vor einiger Zeit mit gleich drei
nationalen US-Wissenschaftspreisen aus verschiedenen Disziplinen (Soziologie,
Anthropologie, Geschichtswissenschaft) fiir ihr Buch ,,The Making of Our Bodies,
Ourselves: How Feminism Travels Across Borders (2007) geehrt, in dem sie eine
diskursive Verbindung von feministischem Wissen und Korperpolitiken anhand
der transnationalen ,Reise’ des Klassikers ,,Unser Korper, unser Leben“ vorstellt.
Die genannten Themen samt Umfeld bearbeitet sie auch in der Lehre; hierzu hat sie
umfangreiche Handbiicher und Kompendien in Zusammenarbeit mit Mary Evans
(Davis/Evans 2011) und Judith Lorber (Davis/Evans/Lorber 2006) herausgegeben.
Fir die scientific community war sie als Prisidentin des RC 38 (Biography and
Society) in der International Sociological Association tatig (1994-2002). Legendar
sind ihre pointierten Stellungnahmen zu aktuellen Kontroversen der Geschlech-
terforschung und feministischen Wissenschaft, die sie im Redaktionsteil des EJWS
verdffentlichte* und deren Temperament auch im vorliegenden Buch spiirbar ist.

4 Siehe dazu die zu ihrem Abschied im Oktober 2017 herausgegebene vollstindige Samm-
lung ihrer Editorials und die Vortrage der Laudatorinnen: http://journals.sagepub.com/
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Bei Davis' Interessengebieten fallen zwei Bereiche auf, die sich mit Wissenschafts-
und Wissensvermittlung befassen und in zeitgenossischen wissenschaftlichen
Biographien eher uniiblich sind. Dies betrifft ihre Beschéftigung mit Rhetorik
und Ethik populirer und wissenschaftlicher Debatten und mit wissenschaftlichem
Schreiben. Sie sucht nach einem Weg, dieses Schreiben zu verdndern. Das vorlie-
gende Buch, exzellent aufgebaut und lesefreundlich geschrieben, ldsst erkennen,
welchen Weg sie bei dieser Suche gefunden hat. Der leicht spielerische, teilweise
feuilletonistisch anmutende Schreibstil bietet fliissige Lesbarkeit, 6ffnet assozia-
tive Rdume und leistet zugleich die Attribuierung von Leichtigkeit an ,schwere’
Inhalte. Diese einladende Geste richtet sich an ein wissenschaftliches Publikum,
das an der Erforschung von Geschlechterbeziehungen interessiert ist wie auch
an Akteur_innen im Feld, z.B. Tdnzer_innen und Tango-Interessierte. Es stellt
somit aus Sicht der Herausgeber_innen den seltenen Fall einer Studie dar, in dem
der schwierige Spagat der Adressierung wissenschaftlicher wie alltagsweltlicher
Akteur_innen gelungen ist.

Davis nimmt nicht nur den eigenen Schreibstil als Forschungs- und Entwick-
lungsthema; sie ladt auch die wissenschaftliche Community zur Diskussion iiber
das Schreiben in der Wissenschaft ein. Mit mehreren Beitragen, die die akademische
Schreibpraxis analysieren und Hinweise zum kreativen Umgang mit Schreibpro-
zessen geben, hat sie sich an einem Projekt von Nina Lykke (2014) tiber alternative
Schreibstile fiir Forschung und Lehre beteiligt. Es geht hier also nicht um eine
Autorin, die neben ihren sonstigen vielfaltigen Aufgaben auch schreibt, sondern
um eine, die die Moglichkeiten eines ,anderen‘ wissenschaftlichen Schreibens als
»spielerische Kunst“ (Lykke 2014) zum Thema macht - mit Mut und Erfolg®.

Was fiihrt diese Autorin zur Beschiftigung mit dem Tango? Zum einen ihre
eigene langjahrige Tanzpraxis, zum anderen die meist unglaubigen Reaktionen von
Kolleg_innen, Freund_innen und Bekannten, die diesen Tanz mit ihr als Feministin
nicht verbinden konnen. Ausschlaggebend fiir Davis mag die Idee gewesen sein,
dass sich am Thema ,Tango‘ eine Vielzahl von Diskursen untersuchen ldsst, die Teil
ihrer wissenschaftlichen Biographie sind. Dass sie zudem das Feld aus langjahri-
ger eigener Erfahrung kennt, ermdglicht ihr einen besonderen Zugang und eine
differenzierte methodologische Reflexion; als Involvierte und als Auflenstehende
zugleich kniipft sie an Aspekte feministischer Ethnographie an (Stacey 1993). Anhand

page/ejw/collections/kathy-davis. Einen mit jahrzehntelanger Erfahrung gesittigten
Abriss ihrer Grundprinzipien fiir feministische Forschung, die weitere Forschung ent-
wickeln hilft, gibt Davis in ihrem Abschieds-Editorial ,,Swan Song* (2017).

5 Dabei entstehen unvermeidlich auch Kosten, von denen wir einige in Abschnitt 4.
diskutieren.
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von Tango-, Kulturen® in Buenos Aires und Amsterdam, bekannten Filmen und
YouTubes sowie einer qualitativen Befragung von Ténzerinnen und Tdnzern fihrt
sie ihre Untersuchung zu interessanten Einsichten und neuen Reflexionsfeldern,
deren Hintergrund die emotionale und sinnliche Deprivation von Individuen in
der Spatmoderne ist.

3 Dancing Tango - Das Buch

Der rote Faden durch dieses seit seinem Erscheinen mit viel Aufmerksamkeit
bedachte Werk, das wir hier in deutscher Ubersetzung vorlegen, ist die Frage
nach dem von der Autorin konstatierten Spannungsverhéltnis zwischen einem
feministischen Selbstverstindnis und der Leidenschaft fiir einen Tanz, der aus
feministischer Perspektive kritisch betrachtet werden kann. Tango scheint weit-
gehend im klassisch-patriarchalen Geschlechtermodus zu funktionieren (Médnner
fithren, Frauen folgen) und befordert hegemoniale Ménnlichkeits- und stark
sexualisierte Weiblichkeitsbilder. Diese Problematisierung reflexionsbediirftiger
Aspekte feministischer Theoriebildung zu Leidenschaft, Lust und Gliick, die in der
Einfithrung aufgeworfen und im Epilog auf interessante und teils auch bewusst
provozierende Weise reflektiert wird, bildet die Klammer der Studie. Die Richtung,
in die Davis weist, wird ohne weiteres als Aufforderung zum Disput empfunden
werden (s.u. Abschnitt 4).

Davis untersucht die Beziehung zwischen der Tango-Passion (seiner Salon- und
Ausdruckskultur, die traditionelle Mannlichkeits- und Weiblichkeitsbilder ,,ver-
korpert) und einer kritischen Betrachtung dieser Leidenschaft. Sie sucht in einer
mitreiflenden tour d’horizon durch Tango-Szenen, Tango-Business, vielfaltige
Geschlechterreprasentationen, argentinische Geschichte und Kultur und schliefllich
die Transnationalisierung des Tango eine Antwort auf die Frage, warum die mit
dem Tango verbundenen - scheinbar aus der Zeit gefallenen — Koérperpraktiken in
der Spit- bzw. Postmoderne weltweit populdrer sind als je zuvor.

Stets begleitende epistemische Themen sind die Auseinandersetzung mit der
einschlagigen feministischen und postkolonialen Forschungsliteratur (u.a. bei
Savigliano und Villa), die sie pointiert fithrt, die Analyse von kulturellen Artefakten
(siehe auch Haller 2017, Kailuweit 2017) aus verschiedenen Tango-Diskursen und
die methodologische Selbstreflexion. Auf der Basis ihrer eigenen Jahrzehnte-lan-
gen Erfahrung als Tangotdnzerin, einer Fiille informeller Gesprache im Rahmen
von Tangosalons und 37 Interviews, mit Tédnzerinnen und Ténzern in Buenos
Aires (zwolf Frauen und acht Midnner) und Amsterdam (dreizehn Frauen und
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vierzehn Minner)®, nutzt sie in Kombination mit den kulturellen Artefakten der
Tango-Szene einen Materialkorpus, in dem sie selbst sowohl Forschungsgegenstand
als auch beobachtende Forscherin ist. Immer wieder beleuchtet sie die sich daraus
ergebenden Balanceanforderungen zwischen Involviert- und Distanziert-Sein,
woraus sich fiir die qualitative/ethnographische Forschung wie auch fiir die Lehre
interessante Einblicke ergeben.” Das Buch besteht aus einer Einfithrung, sechs
Kapiteln und einem Epilog.

In der Einfithrung erldutert Davis ihre methodische Entscheidung fiir eine
Globale Ethnographie und erortert ihren persoénlichen Zugang als Tangotidnzerin
und Feministin, der als soziologischer Selbstversuch in das Projekt eingegangen ist.

Das erste Kapitel beschiftigt sich mit den Gemeinsamkeiten und Unterschie-
den der Salon-Kulturen (Milongas) in Buenos Aires und Amsterdam. In Bezug
auf Buenos Aires demonstriert Davis, dass die Rituale der Geschlechtertrennung
im Tango dem Muster eines Spiels folgen, in dem Méanner bereits zu Zeiten seiner
Entstehung im frithen 20. Jahrhundert den ,weinerlichen Raufbold“ und Frauen
das sexy-tragische Benehmen der ,rebellischen Braut® imitieren. Sie folgt in ihrer
Interpretation dieses ,Spiels’ der Tango-Analyse von Marta Savigliano, der zufolge
in einer Milonga die Ténzer_innen sich zugestehen, zum Objekt wechselseitiger
Fantasien zu werden. Davis konstatiert, dass der Salon einen ,,sicheren Raum® be-
reitstellt, in dem das Spiel der Verfithrung ausagiert werden kann - einen Raum,
der vollig getrennt ist von den Zuféllen des gewohnlichen Lebens auflerhalb
der Milonga. Uberraschend bei der Beschreibung der aktuellen argentinischen
Milonga-Kultur ist die Beobachtung, dass viele mannliche Ténzer aus einem
Arbeitermilieu stammen, wéihrend die Ténzerinnen eher Akademikerinnen mit
hohem Bildungskapital und erfolgreichen beruflichen Karrieren sind, die im Leben
auflerhalb der Salons den Kontakt mit den Tdnzern ausdriicklich meiden. Auf die
niederldndische Salonkultur triftt dies nicht zu; sie ist homogener in Bezug auf
soziale Klasse (Mittelschicht) und Altersstruktur.

Im zweiten Kapitel Tango-Leidenschaft beschreibt Davis die traditionellen
Praktiken des Tanzes (Cabeceo, Fithren und Folgen) und lisst sich von Tanzerin-
nen und Tanzern die perfekte Tanzerfahrung beschreiben, die in der Regel von
kurzer Dauer ist - eine ,ideale Liebesbeziehung’ in einer Tanzsequenz von drei bis
funf Stiicken - aber eine Art Leidenschaft und Sehnsucht danach erzeugt, diesen
Moment wieder zu finden. Davis macht deutlich, dass die professionelle 6ftentliche
Darstellung (performance) von der Tango-Leidenschaft zu unterscheiden ist, die

6 Antwort von Kathy Davis auf eine entsprechende Anfrage der Herausgeberinnen.

7  Zueiner fritheren interessanten Behandlung des Spannungsverhéltnisses von zeitglei-
chem Drinnen- und Drauflen-Sein siehe Stacey 1990 und 1993.
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Menschen zu finden hoffen, wenn sie mit der Sehnsucht nach leidenschaftlichen
Begegnungen zu Tangosalons gehen. Die durchgingig im Buch zu findenden
Fotografien verdeutlichen ebenfalls, worum es beim Tango geht. Wir lernen die
Elemente kennen, die fiir Tango-Tanzende zu einer solchen Begegnung gehoren —
Musik, Umarmung, Dialog ohne Worte, Verbundenheit - und die Begrenzung von
Leidenschaft durch die Regeln des Salons. Auch das Verhiltnis von Leidenschaft
und Politik spielt eine Rolle.

Im dritten Kapitel Tango-Verldufe werden die Leser_innen aus der Sicht von
Tango-Begeisterten in die ersten Begegnungen und (ungeschriebenen) Regeln des
Tangotanzens, der vorgefundenen Rituale, deren Einhaltung/Veranderung in der
globalen Tango-Szene und in das allméhliche Hineingleiten in die Tango-Sucht
eingefiithrt. Am Beispiel dieser Beschreibungen sowie auch des Films Shall we
dansu? (Japan 1996) wird die transformative Kraft einer sinnlich-korperlichen
Erfahrung deutlich gemacht, die als vollig jenseits dessen erlebt wird, was im Alltag
der Tinzer_innen vorrangig und moéglich ist und die diesen Alltag unabwendbar
in Unordnung bringen kann.

Das vierte Kapitel Performanzen von Weiblichkeit und Miannlichkeit pra-
sentiert Ergebnisse von Interviews mit Tdnzerinnen und Tdnzern in Amsterdam
und Buenos Aires, die Gemeinsamkeiten in der subjektiven Bedeutung des Tangos
deutlich machen. Wir erfahren, wie sich fiir diese Akteur_innen Tangotanz und
ihre differenten Ménnlichkeits-/Weiblichkeitsvorstellungen inner- und auflerhalb
des Salons zueinander verhalten. Fiir alle Befragten ist eine solche Grenzziehung
wichtig; ihre Identitdt aufSerhalb des Salons betrachten sie als deutlich separiert
von ihrer Salon-Performanz. Warum aber Menschen, die der Norm der Geschlech-
tergleichheit sich verpflichtet fithlen, sich von einem Tanz hinreifien lassen, der
dieser scheinbar entgegen steht, wird von Davis in einen Erklarungsrahmen einiger
Zumutungen gestellt, die das Leben in der spaten Moderne bedeutet.

Die Frage der von den Tanzenden hergestellten ,Binaritét‘ zwischen Innen und
Auflen steht auch im fiinften Kapitel Queering Tango zur Debatte, allerdings in einer
anderen Form. Davis beschreibt die Tanzpraktiken und Umgangsformen des Queer
Tango, der sich nicht nur als Raum fiir lesbische und schwule Tanzende versteht,
sondern sich bewusst vom traditionellen Tango distanziert und als nicht-normativ
begreift. Hier wird die Entwicklung einer Form des Tanzes beschrieben, in der die
Tanzenden die Rolle des Fithrens wie auch die des Gefithrt-Werdens abwechselnd
tibernehmen und Wert auf egalitire Umgangsformen legen. Dieser Versuch des
Undoing-Gender im Tanz fithrt laut Davis in der Tat zu mehr Egalitit, allerdings
nach Meinung einer Reihe von Befragten auch zur Zéhmung von Passion.

Das sechste Kapitel Transnationale Begegnungen geht der Frage nach, wie und
warum sich der argentinische Tango in den urbanen Zentren weltweit etabliert
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hat und welche Rolle dabei Argentinien als Herkunftsland und die Erotisierung/
Exotisierung des Tanzes in der westlichen Appropriation spielen. Hier werden noch
einmal Unterschiede zwischen Ténzer_innen von geopolitisch unterschiedlicher
Herkunft thematisiert. Aber auch das Potential transnationaler Begegnungen,
transnationale Gemeinschaften entstehen zu lassen, wird beleuchtet und bereichert
die Wahrnehmung des historisch belasteten Verhiltnisses von Globalem Norden
und Globalem Siiden um neue Facetten.

Im Epilog nimmt Davis ihre eingangs benannten Leitthemen - Leidenschatft,
Geschlecht und Transnationalitdt im und durch den Tango - wieder auf und be-
trachtet sie ihren durch die vorher gehenden Analysen angereicherten Erkenntnis-
gehalt. Sie kommt zu einem changierenden Fazit: Tango als grenziiberschreitender
Tanz hat eine koloniale und imperialistische Historie und platziert sich heute im
Kontext globaler 6konomischer Ungleichheit. Er bietet aber auch einen Raum der
transnationalen Begegnung, in dem sich Leidenschaft an Differenzen entziindet,
die die traditionellen Kontexte (z.B. die biirgerliche Geschlechterpolarisierung)
iiberschreiten (s.u. Abschnitt 5).

4 Thesen und Befunde der aktuellen Tango-Forschung

Das Erscheinen der englischen Originalausgabe des vorliegenden Buches (2015)
wurde von einem ,,Author meets readers“ - Symposium der Zeitschrift Feminist
Theory begleitet. Hier fasst Davis pointiert die Thesen des Buchs zusammen (Davis
2015) und bekommt aus zwei verschiedenen Perspektiven Resonanz (Figueroa 2015,
Sweeney 2015). Seither hat das Buch eine Reihe von Rezensionen an renommierten
Orten und in verschiedenen Fachwelten erfahren (AJS 2015, Nicifero 2015, Zabriskie
2017) und zu weiteren, auch projektférmigen Debatten angeregt (z. B. im EJWS). Ei-
nige Themen dieser Debatten und der aktuellen Genderforschung tiber Tango stellen
wir zur Diskussion, wobei wir jeweils Davis’ Thesen als Ausgangspunkt nehmen.
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41 Korperlich-sinnliche Erfahrung? als potentielle
Ressource (feministischer) Subversivitat

Die feministische Kritik an der nach Geschlechtern polarisierten biirgerlichen
Gesellschaft und deren Kultur und Wissenschaft hat laut Davis verkorperlichte
Erfahrung gegen die Vorherrschaft der (médnnlich konnotierten) Rationalitdt
gesetzt. Damit wurde diese Erfahrung als Erkenntnisquelle und Ressource fiir
leidenschaftliche und subversive Politik erschlossen (Davis 2015:6). Unter dem
Druck der patriarchalen Uberformung wurden jedoch — so Davis - Leidenschaft,
Lust und Gliick im Leben von Frauen in feministischen Diskursen weniger gefei-
ert als vielmehr problematisiert. Positiven und stark machenden Emotionen habe
weniger Aufmerksamkeit gegolten als ,,schlechten Gefiihlen“ wie Scham, Neid,
Verfolgungswahn und Ekel (Davis 2015: a.a.0.).?

Eine solche Praxis zeige sich deutlich in der feministischen Analyse des Tangos,
bei der der Fokus auf die merkwiirdigen, verstérenden Aspekte der Tango-Lei-
denschaft dominiere (Davis 2015:11). Beschreibung und Kritik des Tangos solle

8 Davis bezieht sich auf die Definition einer ,,carnal sociology“ (Crossley 1995). Fiir ,,car-
nal“ gibt es im Deutschen keine direkte Ubersetzung. Die Ubersetzung von ,,carnal®
mit ,fleischlich“ (Wacquant 2014) erscheint uns im Kontext der kulturellen Geschichte
dieses Begriffs nicht gliicklich. Die im Deutschen mégliche Unterscheidung von Korper
und Leib (Hinweis von Regine Othmer) hat auch eine eigene Erkenntnisgeschichte,
worauf hier nur hingewiesen werden kann. Der Ansatz wird fiir Davis relevant, weil er
eine korperlich-sinnliche Wahrnehmung als Ausgangspunkt fiir Soziologie postuliert,
die auch die vorsprachlichen Dimensionen sozialer Realitit einbezieht und den Korper
nicht auf ein sprachliches Konstrukt reduziert. Davis Annédherung an den Gegenstand
ihrer Analyse orientiert sich an Wacquant, der in seiner berithmten Boxer-Studie fiir eine
vom Koérper ausgehende Soziologie (from the body) anstelle einer Soziologie des Kérpers
(of the body) pladiert. Das Boxen erzeuge eine spezifische Variante von Mannlichkeit,
die durch ethnische Herkunft und soziale Schicht verkdrpert werde; der Tango habe
die anhaltende Performanz von Miannlichkeit und Weiblichkeit zur Folge, die durch
Intersektionen ethnischer Herkunft, sozialer Schicht und Alter geprigt werde und je
nach historischem und gesellschaftlichem Kontext ihrer Vorfithrung unterschiedliche
Formen annehme (Einfithrung). Aus der Perspektive einer vom Korper ausgehenden
Soziologie sei die Passion fiir Tangotanz nicht nur wiinschenswert, sondern eine not-
wendige Voraussetzung fiir das Verstindnis von Subjektivierung und Individuierung
der Akteur_innen dieses Feldes.

9 Sowarntz.B. Sara Ahmed davor, Wohlfiihl-Ausdrucksformen von Begehren und ,Gliick®
als Zielaspekte feministischer Theorie zu betrachten und fordert diesen Formen gegen-
tiber eine systematische Skepsis ein, was sie mit ,feminist killjoy* bezeichnet (siche den
gleichnamigen Blog von Ahmed sowie Ahmed 2010:573). Allerdings schreibt Ahmed
in ihrem jiingsten Blog auch von der Notwendigkeit, Atempausen einzubauen, um
feministisch tiberleben zu konnen (https://feministkilljoys.com/.
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nicht nur von denjenigen erfolgen, die Tango weder tanzen noch dies iiberhaupt in
Erwégung ziehen. Vielmehr sollten Korper-Politiken und das Ausleben von Leiden-
schaft theoretisch bearbeitet werden mit einer grundlegenden Sensitivitdt fiir die
verkorperlichte Erfahrung von Leidenschaft und deren Bedeutung fiir diejenigen,
die diese Erfahrung tatsichlich machen oder imaginieren kénnen.

Diese Darstellung akzentuiert Davis‘ eigenes Programm. Als Forscherin und als
Involvierte zugleich geht es ihr weniger um die Politiken und die Performanz der
Leidenschaft als vielmehr um die Erfahrungen derselben (so ihre Kritik an Savigliano
1995 in der Einfithrung und an Savigliano und Villain Kap. 1 und 4.)"°. Leidenschaft
fasst sie mit Benzekry (2011), der diesen Begriff anhand seiner Untersuchung von
Opernfans bestimmt, als ein affektives, verkorperlichtes, gelebtes Verbunden-Sein
mit einer Sache oder Person, das Menschen so sehr lieben, dass ihnen ein Leben
ohne diese Erfahrung sinnlos erscheint (Davis 2015:11). Eine zentrale Erfahrung
fir sie als Forscherin und Mitakteurin im Feld ist die Diskrepanz von Wissen und
Sprechen: Tango-Leidenschaft zu leben erleichtert nicht unbedingt das Sprechen
dariiber."! Im Tango entwickle sich aus der Begegnung von zwei miteinander
Tanzenden ein ,,Tanzkorper® als Verbindung verschiedener Erlebnisdimensionen,
ganz im Sinne von Wacquant: ,eine Praxis, die als eine unsichtbare Konstellation
von Empfindungen, Bedeutung und Handlung entsteht“ (Wacquant 2005:466, zit.
Davis 2015:12). Diese Verbindung als Kern der verkorperlichten Tango-Erfahrung
schaffe einen Ubergangsraum zwischen dem Alten, das noch nicht richtig verlassen
wurde und dem Neuen, das vorausgesehen, aber noch nicht verwirklicht wird.

Mit der Vorstellung eines entstehenden Neuen, das aus einer Zweiheit als Drittes
hervorgeht, ist ein interessantes Diskurselement benannt, das — wenn einmal der
Blick dafiir geoffnet ist — sich in einer Reihe sozial- und kulturwissenschaftlicher
Denktraditionen findet und mit unterschiedlichen Akzentuierungen des Ofteren
auch in der Tango-Literatur. Dreher/Figuera-Dreher sehen den Tango allgemein
als Mittel (=das Dritte) zur Uberwindung der Grenzen zwischen zwei Individuen,
Haller spricht von ,,Zwischenleiblichkeit® als dem Dritten (2009:101), Villa sieht
Tango als eine permanente Improvisation von zwei Menschen mit etwas Drittem,

10 Die Kritik der Erfahrungsferne trifft allerdings aus unserer Sicht auf Villa, auf deren
Position Davis umfassend und teilweise widerspriichlich eingeht, nicht zu (siehe Lite-
raturhinweise zu Villa).

11 Damit bestdtigen die Tango-Begeisterten ein in der einschldgigen Literatur bereits
bekanntes Phanomen (Villa 2009, 2013), was die Eignung des Untersuchungsfeldes
Tangotanz zur Analyse bisher als ,grenzwertig® geltender Gebiete soziologischer und
kulturwissenschaftlicher Forschung unterstreicht. Klein/Haller (2009) sehen aber auch
das Sprechen als zentrales Element des ,,Narrativs“ Tango selbst (,immer wieder tanzen
und fortwihrend dariiber sprechen® (a.a.0.:131).
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namlich der Musik, wobei in Hinblick auf dieses Dritte das traditionelle Muster
von Fithren und Folgen aufgebbar werde (2009:120). Klein fasst den ,,third space,
den Tango herstelle, in dekonstruktiver Denkart als ,,Ubersetzung“ (2009b:26, Fn
37), in der der Unterschied zwischen Original und Kopie als bindre Opposition
verschwinde und Zwischenrdume als Aushandlungsraum fiir kulturelle Uberset-
zungsprozesse entstehen.'

Eine Reihe von Autor_innen sehen somit den Tango oder einige seiner Elemente
als symbolische Grenziiberwindung, die bei vielen - nicht bei allen — auch mit der
transitorischen Qualitat der Tango-Situation zusammenhéingt. Diese Qualitat —
es war vollkommen, dann ist es vorbei, die Tanzenden bleiben erfiillt zuriick mit
der Sehnsucht nach Wiederholung - stellt fiir Davis einen essentiellen Aspekt der
Tango-Leidenschaft dar.

4.2 Leidenschaft und Gleichheitsorientierung

Fir die sprachliche Schilderung der korperlich-sinnlichen Erfahrung der Tan-
go-Leidenschaft, so stellt Davis fest, miissen ihre Befragten oft nach Worten suchen.
Minnern und Frauen stehe beim Versuch, die Praktiken des Begehrens zu beschrei-
ben, keine angemessene Sprache zur Verfiigung. Tango-Erfahrungen verweisen auf
Verbundenheit" als Grundelement menschlicher Beziehungen. Diese werde aber in
individualistischen Kulturen negiert, welche die Spatmoderne hervorbringe und
der neoliberale Diskurs als hegemonial setze. ,Altmodische’ und ,hyper-hetero-
sexuelle’ Formen von Ménnlichkeit und Weiblichkeit im Tango erschwerten das
Sprechen zusitzlich. Mit Illouz (2011) geht Davis davon aus, dass die spitmoderne
Gleichheits-, Autonomie- und Rationalitdtsorientierung die Unbeschwertheit der
Leidenschaft zum Verschwinden gebracht habe. In dieser Situation ermégliche der
Tango das Empfinden von Leidenschaften, die ansonsten in der Spatmoderne nur

12 Im Entwurfihrer kritisch-feministischen Psychoanalysetheorie fasst Benjamin - Tan-
go-unabhingig - das ,Dritte" als intersubjektiven Raum der potentiellen Uberwindung
von Gegensatzen, Unverstandnis und Adversitit. Dieser kann in der Phantasie aus einer
Dyade entstehen (Benjamin 1993, 2005). Mit diesem Konzept arbeitet sie u.a. in Pro-
jekten der stidafrikanischen Biirgerrechtsbewegung zur Aufarbeitung von Schuld und
Traumata aus der Zeit der Apartheid sowie auch im Israel-Paldstina-Konflikt (Benjamin
2019). In 4.2 beziehen wir Benjamins Ansatz auf Davis® Argumentationsgang.

13 Im englischen Original wird ,,connection verwendet, das ,,Verbindung“ jeden Typs
(auch technisch, formal etc.) als auch ,,Beziehung® bedeuten kann. Fiir Davis® Charak-
terisierung der speziellen Befindlichkeit, die beim Tangotanz entsteht, haben wir uns
fiir die deutsche Fassung durchgingig fiir ,,Verbundenheit® entschieden (A.d.H.).
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noch selten anzutreffen seien und héufig der vorherrschenden Gleichheitsorien-
tierung nicht entsprichen.

Die Autorin beschéftigt sich mit dieser von manche Ténzer_innen artikulierten
Diskrepanz zwischen ihrer eigenen Gleichheitsorientierung und dem traditionellen
Fithren-Folgen-Schema des Tangos, in dem traditionelle Geschlechterhierarchie
inszeniert wird. Im Erleben von Widerspriichlichkeit zwischen den Wiinschen,
die die Tanzenden als emanzipierte Frauen und Ménner akzeptabel finden und
dem, was sie im Tango erfahren, genieflen und begehren, spiegelt sich der Reiz des
Verbotenen. So wird tiber mannliche Ténzer berichtet, denen ihr Wille zum und
Spafl am Fithren auflerhalb des Tangosalons als legitimationsbediirftig erscheint,
wiahrend sie den Tango als Befreiung von dieser Legitimationspflicht erleben™
(Kap. 4). Hieraus ergibt sich fiir Davis eine Nicht-Ubereinstimmung von Selbst-
verstindnis und Erfahrung, die sie als Diskrepanz von Leidenschaftspolitik und
Leidenschaftserfahrung formuliert (Kap. 2).

Davis® Werk steht fiir Denkanstofe, die sich aus der Auseinandersetzung mit
feministischer Theorietradition entwickeln und auf neuralgische Punkte der Ge-
schlechtertheorie hinweisen. Sie provozieren und geben zugleich Anlass, alternative
Theoriemodelle expliziter zu machen, was fiir die Forschung notwendig und fiir
die Lehre anregend ist.”* Potential und Probleme der pointierten Darstellung der
Autorin erortern wir im Folgenden am Beispiel ihrer streitbaren These, Leidenschaft
und Gleichheitsorientierung gerieten heute in einer Weise miteinander in Konflikt,
die die Leidenschaft ausschliefe und der Erotik schade, und kontrastieren diese
mit der alternativen theoretischen Position zum Thema Erotik und Gleichheit von
Jessica Benjamin (1992, 1993).

Heterosexuelle Tanzpaare konnen sich heute im Fiihren und Folgen nach Ab-
sprache abwechseln, ebenso gleichgeschlechtliche oder queere Akteur_innen,
die mehr oder weniger ausgeprigt eine Kultur des Aushandelns entwickeln. Zur
,wirklichen® Leidenschaft, so Kathy Davis, passe aber keine Verhandlungskultur
(Kap. 4). Das in alternativen Tango-Szenen favorisierte Modell des Tangos als
spielerische und der individuellen Selbstdarstellung dienende Begegnung kénne
viel Freude bereiten. Es erzeuge bei ihr selbst aber das Gefiihl, keinem ,wirklichen’
Tango beizuwohnen - die vergniigliche, aber konsensuelle und sachliche Atmo-
sphére (z. B. ein schlichtes ,Wollen wir tanzen?“ statt der flirtenden mehrdeutigen
Kopfbewegung) lasse den queeren Tango eher ,keusch® statt erotisch erscheinen

14 Fiir eine andere Art des erweiterten Selbstempfindens durch Fithrung siehe Littig 2017.

15 Davis benennt auch explizit als ihr Bewertungskriterium fiir Theorievorschlage, frucht-
bare Diskussionen zu erzeugen bzw. zu erleichtern (Davis 2008, 2017)
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(Kap. 4)'6. Die vorschlagende Anfrage sei auch viel eher mit dem ,normalen‘ Leben
vereinbar als die traditionelleren Varianten, obwohl doch der queere Tango sich
als explizit transformativ verstehe (ib.).

Die kulturellen Werte der Spatmoderne haben laut Davis unbeabsichtigt die
Struktur heterosexuellen Begehrens gesprengt. Dieses sei aber nicht nur mit Ge-
schlechterdifferenz verbunden, sondern ebenso mit Geschlechterungleichheit, so
dass ménnliche Macht und weibliche Ohnmacht erotisiert wurden. Viele Rituale
und Praktiken des erotischen Anbahnens und Verfithrens sowie der Hingabe
entstammten Traditionen, die auf der Unterordnung von Frauen unter Méanner
beruhen. Die spitmoderne Gleichheitsnorm lasse Ungleichheit ,politisch unkorrekt*
erscheinen und mache es schwierig, Rituale zu befolgen, die die Inszenierung der
Geschlechter erotisch und lustvoll machen (Kap. 4 unter Bezug auf Illouz 2011:192).
Der Tango hingegen mache es moglich, Differenzen zu betonen und zugleich zu
tberwinden; er er6ffne einen Ort jenseits von Raum und Zeit, an dem alle Grenzen
auf magische Weise verschwinden. Durch asymmetrische Geschlechterdifferenz
adressierte Leidenschaft kann entdeckt, ausgedriickt und erfahren werden ohne
Risiko fiir die individuelle Autonomie auflerhalb der Welt des Tango - Tanzende
konnen also ,den Kuchen aufessen und ihn zugleich behalten (Epilog).

Bezugspunkt der Kritik an dieser Sichtweise ist die Entgegensetzung von Erotik und
Gleichheit in Davis mehr impliziter Geschlechtertheorie. Diese ldsst die Vorstellung
einer quasi iiberzeitlichen traditionellen Struktur des Unbewussten erkennen, etwas
gleichsam Archaisches, tiefin den Individuen Verwurzeltes. Starke Bediirfnisse nach
Gleichheit auch im Ausleben erotischer Bediirfnisse erreichen in diesem Konzept
grundsatzlich nicht die gleiche psychische Tiefe wie Unterwerfungsbediirfnisse;
sie erscheinen vielmehr als Vehikel der Unterdriickung von ,eigentlich® tiefer emp-
fundenen Bediirfnissen nach Dominanz (Médnner) und Unterwerfung (Frauen).

Jessica Benjamins Arbeiten zu einer theoretischen Neu-Verortung der Heraus-
bildung geschlechtsbezogener Identititsentwicklung (Benjamin 1992, 1993) sehen
eine solche Entgegensetzung von Erotik und Gleichheit (oder die Amalgamierung
von Erotik mit Ungleichheit) einem beschrankten Verstindnis von Erotik geschul-
det (siehe bereits Miiller 1990), ,als ob Eros nicht das Begehren durchdringen

16 Petridou (2009) hingegen sieht Passion und Ritual und/oder Spiel als zwei gleichwertige
Haltungen im Tango, wobei sie ,Passion’ eher als eine Marketing-Metapher der Tan-
go-Kultur sieht. Auch bei ihr tritt der Gedanke von Transzendenz und Verbundenheit
auf: Im Tango 16sten sich alle Kategorien von Ex- und Inklusion - mit Ausnahme des
Geschlechts - auf zugunsten eines Gefithls der Zusammengehorigkeit (2009:59-61,
72). - Aus der erziehungswissenschaftlichen Perspektive der Erwachsenenbildung sieht
Arlinghaus (2011) sogar das ,Spiel‘ im Tango als dessen Quintessenz. ,Spiel umfasst bei
ihr die meisten Aspekte dessen, was Davis der Passion zuschreibt.
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wiirde, gleich zu sein® (1992:840)". Hervorstechendes Merkmal identifizierender
Liebe sei deren changierender Charakter, der ,,zwischen Médnnern und Frauen
sowie zwischen dem Sexuellen und dem Nichtsexuellen hin und her gehen“kénne
(a.a.0.:840). Unterschiedliche Identifizierungsangebote seien notig, um das eigene
Selbst widerzuspiegeln und ihm zu erméglichen, sich als losgelost, unbehindert,
begehrend und als Besitzer/in von etwas Eigenem zu erleben (1992:844), frei von
selbstverleugnenden und masochistischen Elementen (1992:838).

Die Vorstellung, selbstvergessenes Lustempfinden sei tiberhaupt erst als nicht-un-
terworfenes Sich-Uberlassen méglich, scheint auch in der bereits vorliegenden
Debatte um Davis® Ansatz auf. Die Freiheit, dessen Erleben der Tango ermogliche,
sieht Figueroa (2015) in der autoerotischen Erfahrung expressiver Bewegungen, in
der die Existenz einer souverinen Selbstheit durch Akte dissidenter Innerlichkeit
konfirmiert werde.

Ein néherer Blick in die fiir Davis® Aussagen zur asymmetrischen Erotik be-
deutsame Ausarbeitung von Illouz (2011) zeigt, dass diese iiber das von Davis
festgestellte Dilemma spiatmoderner Erotik hinausgeht'®. ,,Gleichheit verlangt
nach einer Neudefinition von Erotik und romantischen Sehnsiichten, die noch
aussteht“ (Illouz 2011:347). Sie argumentiert auf dem Hintergrund fortbestehender
Macht- und Chancenungleichheiten zwischen Ménnern und Frauen, die bisher
weder erschiittert noch transformiert seien und somit ,,am emotionalen Kern von
Beziehungen nagen® (ib.). Illouz sieht ihren Ansatz als ,erniichternde Bejahung
der Moderne im Medium der Liebe®, die die ,Notwendigkeit der Werte Freiheit,
Vernunft, Gleichheit und Autonomie® anerkennt, sich aber gezwungen sieht, ,eine
Bilanz der immensen Schwierigkeiten zu ziehen, die die zentrale kulturelle Matrix
der Moderne aufgeworfen hat, in der ,,Hoffnung, dass wir ... vielleicht sogar neue
Formen leidenschaftlicher Liebe wiedererfinden konnen® (Illouz 2011:441-442).
Wie dies genau geschehen soll, bleibt bei Illouz jedoch offen. Spdtmoderne Un-

17 Bezugspunkt von Benjamins Kritik ist die besondere Relevanz, die die Psychoanalyse
traditionell dem gegengeschlechtlichen Elternteil fiir die Identititsentwicklung des Kindes
beimisst. Demgegeniiber betont sie die gleichwertige Relevanz des gleichgeschlechtlichen
Elternteils bzw. die Orientierung an der Dyade, wobei ,médnnliche‘ und ,weibliche‘ Iden-
tifizierungsangebote vom empirisch erfahrbaren Gender der Bezugsperson entkoppelt
sind. Weibliche wie ménnliche Kinder kénnen sowohl bei der Mutter wie auch beim
Vater ,mannliche’ und ,weibliche‘ Identifikationsangebote vorfinden, ebenso wie sie
Gefiihle von Gleichheit und Differenz zu beiden herausbilden. Die entwicklungsnot-
wendige Triangulierung, also die Herausbildung einer dritten Position, kann auch als
intersubjektives Produkt der Dyade selbst geschehen (Benjamin 1993).

18 Dabei arbeitet Davis — wie bei anderen Autorinnen auch - mit einer Zuspitzung von
Illouz’ These, die diese méglicherweise so nicht unterschreiben wiirde.
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verbindlichkeit allein kann, so dagegen Davis, nicht erklidren, wieso Frauen bereit
sind, ihre mithsam gewonnene Autonomie zu verwirken, indem sie archaische
Weiblichkeitsformen in ihren Tanz einfiigen. Dagegen ist sie der Meinung, dass
Frauen und Ménner im Tango Leidenschaft erfahren konnen, gerade weil dieser
Tanz die hierarchische Geschlechterdifferenz re-installiere (Kap. 4).

So gesehen zeigt die Irritation im Verhiltnis der Geschlechter ein etwas anderes
Gesicht: Gleichheit erscheint nicht als Stormoment von Leidenschaft, sondern als
Impuls fiir die Suche nach neuartigen Synthesen von Erotik und Gleichheit. Ist
Tango nun so sehr angesagt, weil er die spielerische Re-Installierung traditioneller
Geschlechtermuster férdert oder weil er hilft, diese zugunsten einer neuen Synthese
zu transzendieren (siehe auch die Beitrédge in Klein 2009 sowie Villa 2013)? Am Ende
des Epilogs in diesem Buch ldsst Davis eine solche Moglichkeit selbst aufscheinen.”

4.3 Tango als exemplarischer Erfahrungsraum der
Spatmoderne

Nachdem der vorherige Abschnitt mit Kritik schloss, die den Interpretationsrahmen
des vorliegenden Buchs an einem Beispiel erweiterte, wenden wir uns nun wieder
Davis* Gedanken zur Relevanz des Tango in der Spitmoderne zu. Uberzeugend
erklért sie die Popularitat von Tango als spezifischen Ausdruck der ,flichtigen
Moderne® des 21. Jahrhunderts?® (Baumann 2003): Magische Momente von Nihe,
Intimitat und Leidenschaft werden mit Hilfe von Musik und Tanz in einem Kontext
der Dissoziation von sozialen Rdumen gesucht und gefunden.

Die spezifische Leistung der Autorin, Ambiguititen herauszuarbeiten und Aus-
sagen der Befragten ernst zu nehmen, umgreift auch das theoretische Ernstnehmen
vorreflexiver Erfahrung. Das Buch - so Davis (Epilog) - unternehme den Versuch,
der nicht-sprachlichen Erfahrung eines engen korperlichen Kontaktes von hoher
Intimitédt und Sensibilitdt eine Stimme zu geben; einem Kontakt, in dem ausschlief3-
lich wortlose Verstdndigung tiber die Fortfithrung des Tanzens gilt, eingebettet in
die Gewissheit des sicheren Rahmens und des Zuriicktretens in die eigene Welt nach
dem Ende des Tanzens. Die Unsagbarkeit dieser Erfahrung versuchen die Autorin

19 Hier zeigt sich einmal mehr, wie Davis provozierende Thesen zu neuen Debatten anregen,
die auch von der feministisch-kritischen Weiterentwicklung der Psychoanalyse und der
Kritischen Theorie profitieren konnen (siehe z. B. die Neujustierung von Geschlecht und
Adoleszenz in King 2013).

20 Baumanns Buch ,Liquid Modernity“ (2000) erschien auf Deutsch als ,,Fliichtige Moder-
ne“ (2003). Die deutschsprachige Resonanz auf dieses Werk benennt die von Baumann
gezeichnete Phase der spiten Moderne sowohl als ,,fliissig“ wie auch als ,,fliichtig®.



XXI Vorwort von Ursula Miller und Helma Lutz

und ihre Informant_innen immer wieder einzukreisen, was einen spannenden
Subtext der Darstellung ausmacht. Davis stellt sich damit (wie bereits Villa 2013)
gegen die Position, dass es keine wirksame und sozial relevante Erfahrung gebe,
die nicht durch Sprache vermittelt sei, wie es bei Klein (2009b) nahe gelegt scheint.
Diese These gilt gendertheoretisch in weiten Teilen der Gender Studies als verbind-
lich. Der Verweis auf nicht-diskursive Erlebnisqualititen ist daher herausfordernd,
aber bedenkenswert — auch dann, wenn Informant_innen sich immer wieder im
Authentizitatsdiskurs verfangen und sozusagen das Material fiir Dekonstruktion
auf dem Silbertablett servieren (,wohin ich immer wollte®; ,fithle mich ganz als
Frau®, ,,finde mich selbst“ etc.). Die Autorin verfingt sich dort aber nicht, sondern
verortet dies theoretisch als Ausdruck eines Mangel- und Verlustgefiihls.

Das Leiden unter den Zumutungen der neoliberal gefarbten Postmoderne
wird bei Davis in der Binnenbetrachtung sichtbar, die den Befragten durchaus
die Gelegenheit gibt, dieses auch zu artikulieren. Es wird ihnen - bei aller Inan-
spruchnahme des ,,Besserwissens® (Cicourel 1974) von Seiten der Forscherin - ihre
Reflexionsfidhigkeit und damit auch ihre Subjekthaftigkeit nicht abgesprochen,
z.B. im Sinne von Giddens (1986) oder als Hinweis auf transzendierendes Denken
des Moglichen, das im tatsdchlich Gegebenen aufscheint (Becker-Schmidt 2017)*'.

Ein Vergleich mit den Arbeiten von Klein (2009), Klein/Haller (2009), Haller
(2014) und Villa (2013) macht deutlich, dass dieser Ansatz auch schon friither von
einigen Autorinnen beriicksichtigt wurde, allerdings mit unterschiedlichen Beziigen.

Im Unterschied zu Davis’ Perspektive nehmen Klein/Haller (2009) als Ausgangs-
punkt eine dezidiert dekonstruktivistische Position ein. Damit wird der bei Davis
ernst genommene Anspruch auf eine Subjektposition als Ausdruck eines biirger-
lichen Identitatsverstindnisses problematisiert, das auf Kohédrenz, Eindeutigkeit
und Innerlichkeit beruhe (a.a. 0.:132) und in der Tango-Kultur als verklédrtes Ideal
den Diskurs beherrsche. Tanzen wird als Praxis der Inkorporierung aufgefasst, in
der ,soziale Strukturmuster wie Geschlecht, Alter und Ethnie (re-)aktualisiert und
als Korpererfahrungen naturalisiert” (a.a.0.:124) und damit zur Grundlage fiir
Subjektivierungen werden. Neoliberale Anforderungen an den ,flexiblen Menschen
werden im Tango und dessen Kultur erlernt, korperlich erfahrbar und habitualisiert.
Tango sei zu einer Technologie des Selbst geworden (a.a.0.:131). Tango-Kultur
tibe in die gesellschaftlich verlangten Subjektformen und -kulturen ein. Was den

21 Auf den Aspekt der selbstreflexiv an herrschenden Diskursen orientierten Selbstbe-
schreibung von Tango-Tanzenden, der in der Forschung leicht unterschétzt werde,
weist auch Tobin (2009) hin: Tango-Tanzende sprichen nicht zuletzt deshalb stindig
von ,Leidenschaft’, weil sie annehmen, dies als Kern des dominanten Tango-Diskurses
adressieren zu sollen.
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Subjekten frei gewahlt erscheint, ist immer auch ein Produktiv-Machen (oder
eher: Gemacht-Werden) im Sinne einer neoliberalen Gesellschaft, die intensive
Erfahrung nur ,,in unverbindlichen Beziehungen in fliichtigen Gemeinschaften
wie jenen der Milongas“ (a.a.0.:133) zulassen konne, um Flexibilitat, Mobilitat und
Selbstverantwortlichkeit der Individuen nicht einzuschrinken. Auf diese Weise
weist die Tango-Kultur scheinbar den Weg zu einem Subjektstatus, der sich gegen
die Anforderung einer von der Okonomie dominierten Gesellschaft richtet, und
die ,Sehnsucht’, von der im Tango so viel die Rede ist, konne auch als Verweis auf
eine ,ganzheitliche Subjektform verstanden werden, die verwehrt ist und bleibt
(a.a.0.:133). Subjektivierung erfolge jedoch nicht nur als Unterwerfung unter kul-
turelle Muster, sondern sei auch Voraussetzung dafiir, in ein kritisches Verhiltnis
zu kulturellen Zuschreibungen zu treten und diese - ,,ob als Maskerade, Travestie
oder Parodie“ (a.a.0.:134) - zu modifizieren und zu transformieren. Auch die
Traditionalitit der Geschlechterdifferenz, die in der fiir die Tango-Kultur zentralen
Diskursfigur der ,Verschmelzung’ (Haller 2009:89ff) immer wieder iiberwunden
werde, kann als Hinweis gelten auf das Potential einer ,,Subjekthaftigkeit, die ... viel
mehr auf soziale Beziehungen setzt, als es eine postmoderne und individualisierte
Gesellschaft vermuten lasst* (Haller 2009:101).

Wir koénnen sehen, dass - von einem zu Davis eher kontrdren theoretischen
Ausgangspunkt her - ein recht dhnliches Ergebnis folgt: Tango als ein Moglich-
keitsraum, der {iber sich selbst hinaus weist und gesellschaftliche Zumutungen
zumindest temporir aufler Kraft setzt.”

In einem neueren Text fithrt Villa (2013) diese Debatte weiter, indem sie den
subjekt- theoretischen Kontext in Richtung Praxistheorie vertieft. Damit nimmt sie
quasi auf einer Metaebene eine Sichtweise ein, die beide hier diskutierten Zugéinge
zum Thema tendenziell verbinden kann, und benennt einen systematischen Punkt
der Doppelung von Unterworfen-Sein und Widerstdndigkeit. ,,Praxis ist keine
Verkorperung von kulturellen Diskursen ... Die Lebendigkeit des Tuns fordert die
Ordnung der Diskurse immer heraus® (a.a. O.:61, Hervorhebung i.0rig.) ist ihre
grundlegende These. Auf deren Basis pladiert sie fiir die stérkere ,,sozialwissenschaft-
liche Anerkennung eines gerahmten, d. h. relativen und gesellschaftlich vermittelten
Eigensinns, der sich (nicht nur, aber womdglich vor allem) aus der somatischen

22 Die Unterschiede und auch Uberschneidungsbereiche beider Ansitze auszuloten, ihre
jeweilige Konstruktion des Forschungsgegenstandes im Detail vergleichend zu betrach-
ten und die Anforderungen zu erkennen, die ein solcher Vergleich stellt, konnte eine
herausfordernde Aufgabe in der Lehre sein.
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Dimension von Praxis ergibt (ib.).”® Kulturelle Praxis als korperliche Praxis zu
untersuchen, erleichtert aus ihrer Sicht die Aufgabe, Reproduktion als Wiederer-
zeugung und Produktion als Erzeugung von sozialer Wirklichkeit als ,,zwei Seiten
einer Medaille“ zu verstehen (ib.) und das Denken in Entweder-oder-Schemata durch
ein Sowohl-Als auch zu ersetzen - eine Komplexitit, die ausgehalten werden und
theoretisch handhabbar gemacht werden miisse. Daraus folgt auch, dass Diskurse
niemals deckungsgleich mit sozialen Praxen sind. Diskurse und (Koérper-)Praxen
sind zwar aufeinander verwiesen. Villa besteht gleichwohl auf einer ,Kluft’ zwischen
beiden, die mit der Mehrdeutigkeit, Veranderlichkeit und gerahmten Eigensinnigkeit
von Praxen gegeben sei, aber auch mit der Unmoglichkeit, in Diskursen eindeutige,
stabile und weitgehend explizite kulturelle Codes zu formulieren (ib.:66) und ver-
bindlichen Sinn bereit zu stellen (ib.:69). Aus Griinden ihrer inneren Organisation
wie auch durch stdndige Kontextverschiebungen befinden sich Diskurse, ebenso
wie Praxen, in einer kontinuierlichen inneren Bewegung (ib.:68).

Was folgt daraus fiir die Betrachtung des Tangos und seiner Diskurse? Zwar
sind Binaritaten wie méannlich/weiblich, fithren/folgen etc. fiir den Tango-Diskurs
zentral, laut Villa aber auch hochgradig instabil und werden durch Praxen stan-
dig neu verhandelt. ,,Ein Bild wird innerhalb der Szene sofort praxeologisch und
diskursiv hinterfragt und ... als von der Praxis abstrahierte Geste dechiffriert”
(ib.:70). Es gebe ,,ein mehr oder weniger offenes Wissen dariiber, dass konkrete
Bewegungen sich anders anfiihlen als Bilder aussehen® (ib.). Diese Deutung be-
scheinigt dem Selbstverstindnisdiskurs der Tango-Szene eine andere Qualitat
von Reflexivitit als andere Autor_innen. Er thematisiert nicht nur die Sprachlo-
sigkeit, gar ,Kopflosigkeit® von kérperlicher Erfahrung im Tangotanz, die sich als
scheinsubjektive diskursive Figur verselbstindigt hat, sondern auch den ernst zu
nehmenden Versuch, leiblich-korperliche Erfahrungen zu versprachlichen. Hier
ist Villa Davis sehr viel ndher, als es in Davis‘ Text aufscheint.*

Wir sehen, dass alternative theoretische Ausgangspositionen zu vergleichsweise
dhnlichen Ergebnissen kommen, diese aber anders einschitzen.” Es deutet sich

23 Hier wird ein Ausschnitt aus Villa (2013) betrachtet, der sich schlaglichtartig zu Tango
in Bezug setzen lasst. Ihre Argumentation bietet vertiefenden Erkenntnisgewinn, der
hier nur angedeutet werden kann.

24 Auch hier - wie insgesamt zur Intertextualitit von Davis und Villa oder auch Davis‘
Bezugnahme auf Autor_innen, von denen sie sich abgrenzt — lassen sich spannende
Forschungs- und Lehrdiskussionen ankniipfen.

25 Dies gilt selbst, wenn - wie bei Klein und Villa - gleichermaflen die Butler’sche Position
heran gezogen wird, dass es keine v6llig identische Wiederholung von Vollziigen gibt
und daher in der Re-Iteration nicht nur Bestitigung des Bestehenden, sondern auch
Veranderungspotential liegt.
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in jedem Fall an, dass Davis® Verortung der Tango-Leidenschaft im Kontext der
Debatte um die Situiertheit der Individuen im Spatkapitalismus einen zentralen
Punkt trifft, der in einer Vielzahl theoretischer Perspektiven untersucht werden
kann, die noch lingst nicht ausgelotet sind.

5 Feministische Theorieentwicklung -
neue Felder, neue Fragen

Aus Davis’ Kritik an Teilen der feministischer Theorie lisst sich eine Forderung nach
Theoretisierung zu Lust- und Gliicksempfindungen ablesen, die die Perspektive von
Akteur_innen mit Respekt einbezieht. Hierauf verweisen bereits Figueroa (2015)
und Sweeney (2015) im eingangs erwdhnten Review-Symposium zum vorliegenden
Buch. Gibt es Wege, sich die Tango-Leidenschaft vorzustellen als die Erméglichung
spektakuldrer Akte personlicher Freiheit, in welchen sich Personen 6ffentlich einer
intensiven subjektiven Erfahrung von Lust und Begehren aussetzen? Ist dazu unbe-
dingt der Bezug auf Heterosexualitat erforderlich? Wie steht es um die autoerotische
Dimension? Kann Autoerotik auch als Widerstandsform verstanden werden und
ihr Inaktieren als Zuriickweisen des zum-Objekt-Werdens? Mit solchen Fragen regt
Sweeney (2015:29-30) dazu an, Tango als mogliches strategisches Modell expressiver
Nichtiibereinstimmung in den Blick zu nehmen (2015:27).

Figueroa (2015:30) wirft anhand von Davis’ Text die Frage auf, wie dsthetische
und expressive Praktiken ihren Weg in die Entwicklung von Methodologien finden
konnen. Diese gehaltvolle Frage kann hier nur als Anregung benannt werden. Sie
beriihrt generell die Frage des vor- und nichtsprachlichen Empfindens und Erlebens
und die Moglichkeiten ihrer Erforschung. Wenn der Kérper - in deutlicher Abgren-
zung von Teilen der sozialwissenschaftlichen Geschlechterforschung - als Schopfer
von Bedeutung und Empfindung betrachtet wird, kann Tanz als Hinweis auf die
Notwendigkeit gedeutet werden, ein Vokabular fiir das Ungreifbare zu entwickeln
(Figueroa 2015:29). Auch verweist Tanz auf die grundlegende Problematik, dass die
gelebte Korpererfahrung die reprisentative Kapazitat geldufiger diskursiver Modelle
ubersteigt (Sweeney 2015:27). Gegentiber einer konstruktivistischen Sicht, die Vor-
sprachliches aus dem Bereich des sozial Relevanten (dessen Sinn und Bedeutung sich
nur iber sprachliche Mittel ergeben) ausschlief3t (Gildemeister 2010), wird somit ein
Existentielles postuliert, von dem zu fragen wire, ob das Performative von ihm zu
trennen ist (Sweeney a.a. O.). Solche Fragen kdnnen auch in einer neu entstandenen
Soziologie des Korpers kontextualisiert werden, die unter Geschlechteraspekten eine
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Uberwindung wissenschaftshistorisch traditionsreicher kultureller Binarititen (wie
Korper und Geist, Seele und Leib) ins Auge fassen (siehe Villa 2006, 2013, 2017).2
Davis‘ Auseinandersetzung mit der postkolonialen Debatte im sechsten Kapitel
regt ebenfalls zu neuen Diskussionen an. Sie zeichnet hier die Entwicklung des Tangos
als Kontaktzone fiir transnationale Begegnungen nach und beschreibt, wie er sich
zu einem lokalen und globalen Kulturraum entwickelt, der seinen ,Ursprung’ zwar
in Argentinien und Uruguay hat und als dessen unangefochtene Hauptstadt heute
Buenos Aires gilt. Neuerungen und Transformationen flieflen jedoch keineswegs
einseitig aus dem Kernland in den Rest der Welt, sondern Tango-Stile, -Moden,
-Expressionen beeinflussen sich wechselseitig. Einige der Interviewten in Buenos
Aires gehen soweit zu sagen, dass ihnen der Tango durch die Welt zuriickgegeben
wurde. Im Gegensatz zu und im Disput mit anderen Autor_innen, die im Tango ein
Beispiel fiir postkoloniale Ungleichheits- und Abhéngigkeitsverhaltnisse im Globalen
Stiden verkorpert sehen, lasst Davis dies bedingt fiir die 6konomische und politische
Sphire gelten. Sie weist jedoch darauf hin, dass Argentinien bereits seit Anfang des
19. Jahrhunderts keine spanische Kolonie mehr war, dass nach der Ermordung der
indigenen Bevolkerung eine selektive Biopolitik des ,Whitening’ fiir Einwanderungs-
willige galt (der Zugang zum Land war ,weiflen’ Immigrant_innen vorbehalten) und
dass sich ein grofier Teil der Argentinier_innen eher mit Europa identifiziert als mit
Lateinamerika. Letzteres gilt sicher in erster Linie fiir die Mittelschicht. Eine postko-
loniale Perspektive, die sich auf die Betonung der internationalen Abhéngigkeit und
Ausbeutung und des kulturellen Otherings (Ver-Andern) des ,Siidens’ beschréinkt,
tibersieht, so Davis, die widerspriichlichen Muster von Widerstand und Begehren
in der Praxis der Begegnung auf der Tanzfliche. An ihren Fallstudien wird klar,
dass im Tango in der Tat Exotisierung eine wichtige Rolle spielt, dass diese jedoch
keineswegs nur in einer Richtung (Argentinier_innen werden von Auslédnder_innen
als besonders sinnlich, natiirlich, korperbetont exotisiert), sondern auch umgekehrt
erfolgt. (Selbst-)Exotisierung geht von beiden Seiten aus und gehort damit zum Spiel
des Tangos, ist jedoch nicht unbedingt konstitutiv fiir seine Weiterentwicklung.
Fiir die postkoloniale feministische Forschung leitet sich hieraus die Forderung
ab, 6konomische Abhingigkeit und Unterdriickung nicht mit kultureller Praxis
gleichzusetzen. Letztere sollte vielmehr in ihrer Widerstindigkeit und als Mog-
lichkeitsraum fiir eine nicht von vornherein durch die Zugehorigkeit (zu einem
Land des Globalen Siidens oder Nordens) festgelegte Begegnung untersucht werden.

26 Weitere Diskussionskontexte bieten ohne direkten Tango-Bezug Brandstetter/ Wulf
(2007) fiir die Anthropologie, mit Tangobezug Térnqvist 2018 fiir die Soziologie.
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6 Tango tanzen lesen

Am Schluss dieser ausfiithrlichen Einleitung, mit der wir das Buch in aktuellen
Debatten der Frauen- und Geschlechterforschung verorten, tritt zu Tage, dass sie
sich vor allem an Akademiker_innen richtet. Daher fassen wir fiir Tango-Begeisterte
Akteur_innen, die nicht aus diesen Zirkeln stammen, noch einmal zusammen,
warum wir dieses Buch so lesenswert finden.

Es handelt sich um ein sehr reiches, anregendes, auch mutiges und in seiner Viel-
faltigkeit klares Buch. Es informiert iiber die Geschichte des Tangos in Argentinien
und anderswo und weckt Interesse fiir die besondere argentinische Geschichte und
deren Bedeutung fiir die abwechslungsreiche Geschichte des Tangos. Unterstiitzt
durch anschauliche Schilderungen von ein- wie auch mehrdeutigen exemplarischen
Situationen, wird eine Fiille von Assoziationen bei den Leser_innen hervorgerufen,
und es ergeben sich weiterfithrende Fragen, die diese sich vermutlich so noch nicht
gestellt haben. Kathy Davis bettet die eigene Empirie ein in Debatten zu Tradition
und Moderne, zu Authentizitdt und Exotismus, zu Emotionalitit und Kérperlichkeit,
zum Zueinanderfinden und Trennung, zu Freude und Melancholie, zu Hetero- und
Homosexualitét in der Geschichte des Tangos und aktuell, zu Beharrung und Wandel,
zum Verhiltnis Globaler Norden versus Globaler Siiden, zu Ausbeutung und Gewinn,
und schliellich zur Globalisierung von ,oben‘ und von ,unten’. Diese Themenfelder
werden jedoch nicht einzeln und langatmig referiert, sondern dem roten Faden der
Argumentation folgend mithilfe von Verweisen, oft auch Fufinoten eingebracht. Das
Buch wirkt anregend, ohne einzuschiichtern; lehrreich, ohne belehrend zu sein. Tango
erscheint als kulturelles Medium, sich selbst in der globalisierten Welt zu positionie-
ren und iiber Community Building zu partizipieren, auch mit eigener Gestaltung.

Faszinierend an dem Buch sind die ethnographischen dichten Beschreibungen,
die zu einem Leseerlebnis werden, weil die Lesenden die Szenen vor sich ,sehen’.
Auch deshalb kann das Buch sowohl von noch Unkundigen als auch von Tango-Afi-
cionadas/dos mit Gewinn gelesen werden. Vorkenntnisse tiber Tango sind nicht
notwendig. Spannend ist es aber auch fiir diejenigen, die mehr iiber den Tango
wissen wollen oder tiber viele Themen, fiir die er als Vehikel dient. Studierenden,
die sich fir Gender Studies interessieren, gibt Davis viele Hinweise darauf, dass
und wie feministische Theorie und Methode zum Verstidndnis eines populdren
Alltagsphdnomens eingesetzt werden kann, und es kann sie fiir die Gender Studies
begeistern. Als soziologischer Selbstversuch wird das Buch viele junge Wissen-
schaftler_innen inspirieren und im besten Falle ihr Verhdltnis zur Wissenschaft
verdndern, denn seine Botschaft ist, dass Passion fiir ein Phdnomen oder einen
Gegenstand nicht verdrangt oder neutralisiert werden muss, sondern ein Element
von Selbstbetrachtung und -reflexion werden kann und sollte.
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Einfilhrung

Argentinischer Tangotanz ist ein globales Phdnomen.' Seit seinen Anfangen bei den
eingewanderten Arbeiter_innen, die in den Slums von Buenos Aires und Montevideo
lebten, hat er viele Grenzen immer wieder tiberquert. Nie zuvor wurde Tango jedoch
von so vielen Menschen und an so vielen verschiedenen Orten getanzt wie heute.
Im Zuge seines jiingsten Revivals wurde der Tango zu einem kulturellen Symbol
der nationalen argentinischen Identitdt wie auch zu einem transnationalen kultu-
rellen Raum, in dem eine bescheidene, aber wachsende Anzahl von Ténzerinnen
und Tédnzern aus verschiedenen Weltteilen teilhat.

Tangotanz ermdglicht eine leidenschaftliche Begegnung, bei der sich zwei Indivi-
duen auf der Tanzfliche miteinander verbinden. Diese leidenschaftliche Begegnung
verkorpert ein Gemisch aus Tangomusik, einem Tanzstil, einer Gemeinschaft von
Tanzerinnen und Tdnzern und einem gemeinsamen Imaginéren. Die Musik zeichnet
sich aus durch ihre Hybriditét, ihre nostalgischen Liedtexte und schwermiitigen
Akkorde, die scheinbar die Einsamkeit und Sehnsucht derjenigen ausdriicken,
deren Heimat in der Ferne liegt. Die Tanzform bildet ein Paar - ein Part fithrend,
der andere folgend - das sich in eine intime Umarmung begibt. Dabei beriihren

1 Ich spreche das ganze Buch hindurch von ,argentinischem“ Tango. Die Leser_innen
sollten jedoch wissen, dass die Frage der geografischen und musikalischen Urspriinge
des Tangos alles andere als gekldrt ist. Auch Uruguay erhebt z.B. den Anspruch, der
Ort zu sein, an dem der Tango anfing, und die fritheste Version des Tangos hat ihre
Wurzeln im afrokubanischen Tanz und dessen Musik dazu (Thompson 2005). Zu Be-
ginn dieses Buches spreche ich immer vom ,,argentinischen Tango®, um ihn von seiner
Gesellschaftstanz-Version (ballroom dance) zu unterscheiden (ein Punkt, auf den ich
spéter in diesem Kapitel zuriickkommen werde); das ganze Buch hindurch habe ich aber
auch nur ,,Tango“ verwendet. Damit meine ich ebenfalls, wenn nicht anders angegeben,
den ,argentinischen“ Tango und nicht den Gesellschaftstanz.

© Springer Fachmedien Wiesbaden GmbH, ein Teil von Springer Nature 2020 7
K. Davis, Tango tanzen, Geschlecht und Gesellschaft 64,
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12334-5_1


http://crossmark.crossref.org/dialog/?doi=10.1007/978-3-658-12334-5_1&domain=pdf

8 Einflihrung

sich die Kérper und die Beine verschlingen sich, wiahrend das Paar in wortloser
Kommunikation miteinander und mit der Musik seine Schritte improvisiert. Die
Tangogemeinschaft besteht aus Individuen unterschiedlicher Geschlechter und
ethnischer Herkiinfte, sexueller Orientierungen und nationaler Zugehorigkeiten,
die sich auf Tanzveranstaltungen rund um den Globus treffen mit der Gewissheit,
dass sie nicht nur zusammen Tango tanzen konnen, sondern vermutlich auch die
Wiinsche, Hoffnungen und Erwartungen miteinander teilen, um derentwillen es
sich lohnt, Tango zu tanzen. Und schliefillich ist der Tango unwiderruflich in kul-
turelle Phantasien verstrickt, die intensive Leidenschaft, (Hyper-)Heterosexualitat
und einen gefahrlichen Exotismus hervorrufen. Tango zu tanzen ist der Inbegriff
von Begehren und Differenz, Sinnlichkeit und Antagonismus, Verbindung und
Verlust. Der Tango verspricht Zusammengehorigkeit und doch ist es immer eine,
die der Uberbriickung von Differenzen bedarf, durch den Tanz und so lange der
Tanz dauert.

In diesem Buch erkunde ich den argentinischen Tango mit den Augen jener,
die es lieben, ihn zu tanzen - den Aficionados und Aficionadas, fiir die der Tango
weitaus mehr als ein blof8es Hobby, ja gelegentlich sogar eine Lebensweise ist. Thre
Leidenschalft fiir den Tango wirft eine Reihe von Fragen auf. Zum Beispiel: Warum
bt der Tango auf Ténzer_innen an so vielen verschiedenen Orten einen solchen
Reiz aus? Wonach suchen sie, wenn sie Tango tanzen und was geschieht mit ihnen,
wenn sie sich in seine Kultur verwickeln lassen? Was gewinnen sie, was geben sie
auf und wann, wenn tiberhaupt, erreichen sie das, was sie so leidenschaftlich er-
sehnen? Und wie bewiltigen sie schliefSlich die Ambivalenzen, Widerspriiche und
Hierarchien der Geschlechterverhiltnisse, der Sexualitdt und der Machtrelationen
zwischen globalem Norden und Siiden, in die der argentinische Tango eingebettet
ist und schon immer war??

2 Ichhabein diesem Buch durchgingig ,globaler Norden“ und ,,globaler Stiden® als Kiirzel
verwendet, wenn ich mich auf die gesellschaftlichen, 6konomischen und politischen
Spaltungen beziche, die zwischen den wohlhabenden entwickelten Landern (die hau-
fig, aber nicht immer auf der nordlichen Erdhalbkugel liegen) und den drmeren sich
entwickelnden Landern (die hdufig, aber nicht immer auf der siidlichen Erdhalbkugel
zu finden sind) bestehen. Zu Recht haben Wissenschaftler_innen in letzter Zeit ange-
sichts sich verdndernder Okonomien die Rede von der Nord-Siid-Spaltung kritisiert
und festgestellt, dass Wohlstand nicht auf den Norden und Armut nicht auf den Stiden
beschrinkt sei. Zum Verstindnis mancher der 6konomischen und politischen Proble-
me, mit denen Argentinien heute konfrontiert ist, ist das Schema jedoch nach wie vor
hilfreich, auch in Bezug darauf, wie die relativ wohlhabenden Konsument_innen des
Tangos in Europa, Nordamerika sowie — in geringerem Mafle - in Australien und Teilen
Asiens Argentinien ideologisch einordnen.
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Ehe ich mich diesen Fragen zuwende, mochte ich meinen Vorstof3 in die Welt
des Tangos mit drei personlichen Geschichten beginnen, Geschichten, die nicht
nur meine eigene Auseinandersetzung mit dem argentinischen Tango beleuchten,
sondern auch den thematischen und theoretischen Rahmen fiir die vorliegende
Untersuchung bereitstellen.

Drei Geschichten zum Einstieg

Meine erste Begegnung mit dem argentinischen Tango fand Ende der 1980er Jahre
statt, als ich an einem Freitagabend mit einem Freund durch Amsterdam schlenderte.
Wir gerieten zufillig in einen sogenannten ,,Tangosalon®, der in einem - inzwi-
schen abgebrannten und vergessenen — Kulturzentrum namens Roxy veranstaltet
wurde. Ich werde nie vergessen, wie ich in diesen Raum betrat, in dem sich zu den
kratzigen Kldngen der Tangomusik aus den 1930er und 1940er Jahren Paare auf der
Tanzflache bewegten. Es war ein zusammengewiirfelter Haufen - Individuen jeder
Grof8e und Gestalt, verschiedener Altersgruppen und sozialer Schichten, manche
elegant gekleidet und andere in Jeans, wenngleich alle Frauen hochhackige Schuhe
zu tragen schienen. Ich war besonders hingerissen von einem jungen Paar: Beide
hatten Punkfrisuren, sie trug einen kurzen schwarzen Lederrock und er zahlreiche
Ohrringe und Tattoos. Was machten sie an diesern Ort, wieso tanzten sie zu dieser
Musik? Ich hitte sie auf einem Punk-Rock-Konzert erwartet, wo sie zu den Songs
von Sid Vicious und den Sex Pistols auf und ab sprangen. Doch als ich sie und die
anderen Paare beobachtete, war ich verbliifft, wie vollkommen sie in der Musik, im
Tanz und ineinander aufgingen. Selbst diejenigen, die deutliche Schwierigkeiten
mit den Schritten hatten, waren ganz in die Begegnung vertieft. Sie stolperten tiber
ihre Fiifle, aber in ihren Gesichtern konnte man den Traum von besseren Zeiten
erkennen. Und dann segelte ein Paar vorbei, bei dem beide genau wussten, was sie
taten. Miteinander auf einer Wellenldnge, waren sie in der Bewegung zur Musik
zu einem einzigen Korper geworden. Ich erinnere mich noch an das Gesicht der
Frau, mit ihren geschlossenen Augen und dem Ausdruck purer und vollkommener
Freude. In mir entstand der Wunsch, mich auch so zu fithlen.

Obwohl es noch viele Jahre dauerte, bis ich mich tatsichlich entschloss, selbst
Tango tanzen zu lernen, habe ich diesen Abend nie vergessen. Ich habe mir oft
tiberlegt, was es wohl mit diesem Tanz auf sich hatte, dass er eine Gruppe so
unterschiedlicher Individuen dazu brachte, sich auf das Parkett zu begeben und
nach einer ungewohnten Musik aus einer anderen Ara zu tanzen, deren Liedtexte
fir niederlandische Ohren unverstidndlich sein mussten. Ich fragte mich, wovon
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sie wohl traumten, wihrend sie sich stolpernd mit Tanzschritten abmiihten, die
entschieden schwieriger waren als die Art des Tanzens, die die meisten von uns
damals gew6hnt waren. Am nachhaltigsten beschiftigte mich aber das Gesicht
jener Frau: Ich versuchte mir vorzustellen, wie sie sich gefithlt haben mochte.
Schliefllich fand ich heraus, wie Tangotanzen sich anfiihlt, aber erst nach vielen
Jahren Unterricht, Uben von Schritten in meinem Wohnzimmer und regelmaf3i-
gem Besuch von Tangosalons - zunéchst in Amsterdam, spiter in anderen Teilen
Europas und der Vereinigten Staaten und nicht zuletzt in der Geburtsstadt des
Tangos, in Buenos Aires.

Die zweite Geschichte ist mit einem Vorfall verbunden, der sich ereignete, als
ich schon mehrere Jahre lang Tango tanzte. Im Anschluss an eine Konferenz safl
ich mit einigen Kolleginnen und Kollegen beim Abendessen. Obwohl wir in der
Vergangenheit schon mehrere solcher Konferenzen zusammen besucht hatten, war
dies eine der ersten Gelegenheiten, bei der wir im Gesprich von unseren gemein-
samen wissenschaftlichen Interessen abriickten und iiber andere Aspekte unseres
Lebens redeten. Angeregt von der entspannten Atmosphére des Essens schlitterte
ich in eine Darstellung meiner Leidenschaft fiir den Tango hinein, in der ich mei-
ne Erfahrungen auf der Tanzfldche schilderte und meine haufigen Ausfliige nach
Buenos Aires ,,bloff um zu tanzen® beschrieb. Die meisten meiner Kollegen und
Kolleginnen schienen sich leidlich {iber meine Geschichte zu amiisieren, aber eine
Soziologin sah mich mit unverhohlener Bestiirzung an: ,,Aber Kathy ... Tango?
Wie kannst ausgerechnet du dich mit so etwas wie Tango beschiftigen? Du bist
doch Feministin.“

Die Reaktion meiner Kollegin konfrontierte mich mit der Tatsache, dass mei-
ne Leidenschaft fiir den Tango mich in eine Subkultur eingefiihrt hatte, die fiir
Uneingeweihte nicht nachvollziehbar war. Gleichzeitig lieferte die Frage, ob eine
Feministin Tango tanzen sollte, einen Einblick in das kulturelle Imaginére, das
in dem Augenblick automatisch auftaucht, wenn man die Worter ,,argentinischer
Tango® vernimmt: Machominner in schwarzen Hemden mit vorgewélbter Brust
und nach hinten gegelten Haaren und hyperfeminine Frauen in tief ausgeschnitte-
nen Kleidern mit Seitenschlitzen auf Stiletto-Absétzen. Tango ist der symbolische
Inbegriff traditioneller Vorstellungen von Geschlecht: der Mann fiihrt, die Frau
folgt. Er ist aktiv, bestimmt wo es langgeht, indem er sich zielgerichtet tiber die
Tanzflache bewegt. Sie ist passiv, wartet mit geschlossenen Augen auf seine Signale.
Tango ist mit seiner 6ffentlichen Zurschaustellung von Erotik und Leidenschaft
auf aggressive Weise heterosexuell. Kein Wunder, dass meine Kollegin schockiert
war, dass eine gestandene Feministin wie ich sich so begierig auf einen derart
unverhohlen sexistischen Tanz stiirzte.
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Erst viele Jahre spater wurde der Tango fiir mich zu einem potentiellen For-
schungsthema und wie dies zustande kam, ist meine dritte Geschichte. Wahrend
einer meiner jahrlichen Ausfliige nach Buenos Aires iibernachtete ich mit einer
Gruppe niederldndischer Tangotdnzerinnen und -tdnzer in einem schibigen
Tango-Hotel in San Telmo.? Eine der Frauen aus unserer Gruppe lief$ sich auf eine
romantische Beziehung mit einem Argentinier ein, den sie in einer der Milongas
(Lokale, in denen sich Menschen zum Tangotanzen treffen) kennen gelernt hatte.
Thre Affare begann mit dem Angebot, privaten Tangounterricht zu nehmen und
endete im Bett. Ich beobachtete mit einigem Neid, wie sie in seinen kompetenten
Armen tber das Parkett gefegt wurde und nahm spéter Anteil an ihrer Verzweif-
lung, als sich herausstellte, dass er verheiratet war und Kinder hatte. Ich ertappte
mich dabei, dass ich mir die Touristinnen in den Milongas genauer ansah; in vielen
Fillen waren es ,Frauen eines gewissen Alters’, weifle Européerinnen oder Nord-
amerikanerinnen mit sexy Kleidern und teuren Schuhen, die mit geschlossenen
Augen und ekstatischem Ausdruck auf ihren Gesichtern tanzten. Ihre Partner
waren routinierte ortsansédssige Tangotdnzer, deutlich weniger begiitert als die
Touristinnen. Sie schienen sehr hart zu arbeiten, um ihre weniger getibten Part-
nerinnen iiber die Tanzflache zu mandvrieren. Sie sahen nicht besonders gliicklich
aus, schon gar nicht ekstatisch. Stattdessen waren ihre Mienen ausdrucklos, eher
gequalt oder sogar offensichtlich gelangweilt.

Diese Diskrepanzen waren auf verschiedenen Ebenen beunruhigend und fiigten
meinen Erfahrungen mit dem Tango einige unbehagliche Dissonanzen hinzu.
Zwar bringt der Tango einander Fremde in einer scheinbar intimen Umarmung
zusammen, aber er hat nicht unbedingt die gleichen Bedeutungen fiir Partner_in-
nen, die durch Geschlecht, soziale Schicht, Ethnizitit und nationale Zugehorigkeit
voneinander getrennt sind. Welche Bedeutung haben diese Trennlinien fiir die
Vorstellung vom Tango als einem Tanz der Leidenschaft? Wie werden die Un-
terschiede zwischen Tdnzerinnen und Tédnzern in ihren Begegnungen auf der
Tanzfliche ausgetragen? Welche Erregungen und Spannungen bringen sie hervor
und wie werden sie verhandelt?

Diese Geschichten werfen allesamt Fragen auf, die eines eher analytischen
und zugleich kritischen Zugangs zum Tango bediirfen. Diese Fragen in Angriff
zu nehmen ist jedoch kein einfaches Unterfangen und es stellt die angehende

3 San Telmo ist eines der altesten Viertel von Buenos Aires. Es ist als touristisches Zentrum
bekannt und bietet viele Méglichkeiten, den Tango zu entdecken: Tanzvorfithrungen
auf den Straflen, Tango-Shows, Tanzlokale, Kleider- und Schuhgeschéfte und zahllose
Tango-Hotels und -Pensionen.
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Tango-Forscherin, die selbst Tango tanzt, vor ein auf den ersten Blick schwer zu
bewiltigendes Dilemma.

Einerseits mag sie als Tdnzerin befiirchten, dass ein wissenschaftlicher analy-
tischer Zugriff auf den Tango ihre Leidenschaft fiir den Tanz behindern konnte.
Wenn sie den Tango fiir einen wichtigen Teil ihres Lebens halt, ja sogar fiir etwas,
das wesentlich zu ihrem Gliick und Wohlbefinden beitragt, konnte sie besorgt
sein, sich ihre Freude am Tanzen zu verderben und gegeniiber ihren zweifellos
komplizierten Begehren Bedenken zu entwickeln. Sie wird sich wahrscheinlich
fragen, ob es moglich ist, in einem Tangosalon teilnehmende Beobachterin zu sein
und immer noch die gleiche Erregung und Abenteuerlust zu erfahren wie die, nach
der sie sich als Tangoténzerin sehnt.

Andererseits konnte sie als Wissenschaftlerin besorgt sein, dass ihre Leiden-
schaft fiir den Tango ihre Sicht tritben und sie davon abhalten konnte, die kritische
Ethnographie des argentinischen Tangos zu erarbeiten, die sie sich vorstellt. Sie
konnte fiirchten, dass sie zu sehr ,, Insider der Tangoszene ist, um sie mit der ange-
messenen analytischen Distanz betrachten zu konnen. Ein noch heikleres Problem,
das der feministischen Wissenschaftlerin lange vertraut ist, betrifft das schwierige
Unternehmen, sich selbst als weifle européische Wissenschaftlerin zu situieren, die
tiber nicht-europiische ,,Andere” schreibt. Wie kann sie ihre eigene Verstrickung
in 6konomische Disparititen und globale Phantasien einrdumen, welche die
Beziehungen zwischen Argentinier_innen und Nicht-Argentinier_innen pragen,
und dennoch weiterhin an den leidenschaftlichen transnationalen Begegnungen
teilhaben, die das Tangotanzen ermoglicht?

Zwischen Leidenschaft und Kritik

Das Dilemma zwischen persénlichem Involviert-Sein (als Insider, wenngleich leicht
»am Rand“ (off center, Creef 2000) und reflexiver Kritik (als Auf8enseiterin mit der
notwendigen Fahigkeit zur Selbstkritik) ist Ethnograph_innen vertraut. Sie liefern
uns ausfiihrliche Berichte dariiber, wie sie mit ihren Identititen als Insider und
Outsider zurechtkommen. So reflektiert etwa Eduardo Archetti (1999), der tiber
Minnlichkeit im argentinischen Fuflball schreibt, sein Dasein als ,,Insider” und
Exil-Argentinier, der immer an Fufiball interessiert war. Als er anfing, gleichaltrige
argentinische Médnner aus seiner eigenen sozialen Schicht und mit dem gleichen
Bildungshintergrund zu befragen, betonte er, welchen Heimvorteil er durch die
Kenntnis der Sprache, des sozialen Kontakts und des kulturellen Zusammenhangs
hatte. Gleichzeitig entfernte ihn seine Ausbildung als Anthropologe von seinen
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Fufiballkumpels, ganz abgesehen davon, dass er seit langem in Europa lebte.
Letzten Endes, so schliefit er — indem er sich auf Strathern (1987) stiitzt — werde
seine Ethnographie tragfahig, weil er eine soziologisch fundierte Darstellung
von Ménnlichkeit durch den Fuflball bieten konne, in der die Geschichten seiner
Informanten so gestaltet sind, dass sie deren eigenen Ansichten entsprechen und
diese zugleich anreichern oder vertiefen.

Nicht jeder Ethnograph, nicht jede Ethnographin ist allerdings so optimistisch
wie Archetti. Feministische Ethnographinnen waren hinsichtlich der Méglichkeit
einer kritischen Ethnographie wesentlich skeptischer (Stacey 1988; Abu-Lughod
1990). Ethnographische Begegnungen sind so stark von Differenzen durchsetzt, auf
beiden Seiten derart von Konflikt, Herrschaft und Verdinglichung geprigt, dass
kaum zu erkennen ist, wie die eigene Stellung als Insider (Frau) oder gar als wohl-
gesonnene Kritikerin (Feministin) zu zutreffenden Darstellungen des Gegentibers
fithren kann. Kamala Visweswaran (1993) néhert sich der Ethnographie mit einem
radikal dekonstruktivistischen Ansatz, der auf ,,Treuebriiche, Verweigerungen und
Unmoglichkeiten® als dem einzigem Einstieg in das Feld fokussiert, als der einzigen
Methode, die herrschenden Diskurs- und Machtungleichheiten sichtbar zu machen.
Dass dies manchmal zum Nachteil dichter Beschreibung und ethnographischer
Details ausfillt, ist eben der Preis, den man zu zahlen hat.* Jenseits dieser unter-
schiedlichen Ansétze scheint die Schlussfolgerung zu sein, dass die Verbindung
von Leidenschaft und Kritik nicht ein zu l6sendes Problem als vielmehr eine zu
diskutierende Reihe von Fragen darstellt.

Ethnographie - im Korper und global

Ich habe in dieser Untersuchung einen anderen Kurs eingeschlagen, bei dem ich
mich auf zwei neuere - und manche kénnten behaupten, unvereinbare — Teilbereiche
der ethnographischen Forschung beziehe.

Der erste ist die ,,carnal sociology®, die thematisiert, in welcher Weise Korper-
praktiken (die Arbeit des Korpers als fithlende und verkérperte Praxis) soziale For-

4 ,Dichte Beschreibung” (thick description) ist ein zuerst von dem Anthropologen Clifford
Geertz (1973) verwendeter Begriff, der darauf hinweist, dass eine Beschreibung den
Kontext von Praktiken, Verhaltensweisen und Situationen in so ausreichendem Mafle
umfassen sollte, dass sie fiir Auflenseiter_innen verstindlich werden.
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mationen konstituieren (Crossley 1995).° Ich habe mich auf meine verkorperlichten
Erfahrungen als Tanzerin bezogen, meine Begegnungen auf Tanzflichen auf der
ganzen Welt, Gesprache mit gleichgesinnten Aficionadas und Aficionados sowie auf
meine hdufigen Reisen zwischen Europa und Argentinien, um die widerspriichlichen
Bedeutungen des Tangos hier und dort, damals und heute zu verstehen. Dabei hat
mich besonders die Studie von Loic Wacquant (2004) iiber die Welt des Boxens
inspiriert, in der er selbst Jahre lang aktiv teilnahm. Seine Ethnographie ist keine
Nullachtfiinfzehn-Beschreibung des Lebens in einem Chicagoer Sportstudio, das
in erster Linie auf afroamerikanische Manner aus den unteren Schichten zuge-
schnitten ist. Weil er ,,mit Leib und Seele® in diese Szene eingestiegen ist, kann
Wacquant eine Darstellung des Kampfes und wie er sich tatsdchlich anfiihlt (,,den
Geschmack und den Schmerz“ des Daseins im Ring) quasi aus dem Bauch heraus
(visceral) bieten. Er ermdglicht den Leser_innen einen Zugang zum Korper des
Boxers, eine Ahnung davon, welcher Disziplin und welchen Trainings es bedarf,
diese ,ménnliche Kunst“ zu beherrschen. Auf der Grundlage dieser Studie tritt
Wacquant nicht fiir eine Soziologie des Korpers, sondern vielmehr fiir eine vom
Korper ausgehende Soziologie ein. Seiner Auffassung nach miissen Soziolog_innen
sich selber so ,,griindlich und so bestindig“ wie sie nur kdnnen in den Mikrokosmos
einleben, den sie erforschen, wenn sie den Leser_innen vermitteln wollen, worum
es in den sozialen Praktiken, denen leidenschaftlich nachgegangen wird, eigentlich
geht (Wacquant 2005:468).

Wacquants Ethnographie des Boxens ist eine gute Vorlage, um Tango als eine
vorrangig korperliche Praxis zu erforschen, der eine ausgewéhlte Gruppe Enthu-
siast_innen leidenschaftlich nachgeht. Wie das Boxen setzt auch der Tango eine
lange und schwierige Lehrzeit voraus, in der die Praktizierenden die komplexen
Techniken des Tanzes erlernen. Wie das Sportstudio kennt auch die soziale Ordnung

5 Nick Crossley (1995) unterscheidet zwischen einer Soziologie des Kérpers und einer
»korperlichen Soziologie (carnal sociology). Die Soziologie des Kérpers soll ein Gegen-
mittel angesichts der traditionellen Vernachldssigung des Korpers in der Soziologie sein.
Die Soziologie des Korpers befasst sich damit, auf welchem Wege der Korper innerhalb
spezifischer Diskurse als sinnhaftes Objekt konstituiert und wie er zum Gegenstand eines
Regimes von Praktiken wird, die ihn in spezifischer Weise regulieren oder verandern.
Ihr Fokus liegt auf den epistemologischen, ethischen und &sthetischen Technologien,
die den Korper disziplinieren, schmiicken, bestrafen oder feiern. Sie hat mit anderen
Worten damit zu tun, was dem Korper angetan wird. Im Gegensatz dazu befasst sich die
carnal sociology mit der aktiven Rolle des Kérpers im gesellschaftlichen Leben. Sie hat
damit zu tun, was der Korper tut. Thr Fokus liegt auf der verkérperlichten Grundlage
gesellschaftlicher Formationen, das heifit, sie befasst sich damit, aufzuzeigen, wie das
Selbst, die Gesellschaft und die symbolische Ordnung durch sinnstiftende, verkérper-
lichte Praktiken konstituiert werden.
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der Milonga eigene Regeln und Regulierungen, die anzueignen und auszuhandeln
sind. Wihrend das Boxen eine — durch ethnische Herkunft und soziale Schicht
geprégte — spezifische Variante von Mannlichkeit erzeugt, hat auch der Tango
die anhaltende Performanz von Ménnlichkeit und Weiblichkeit zur Folge, eine
Performanz, die durch Intersektionen ethnischer Herkunft, sozialer Schicht und
Alter gepragt und je nach historischem und gesellschaftlichem Kontext, in dem sie
vorgefiithrt wird, unterschiedliche Formen annimmt. Aus der Perspektive der ,,carnal
sociology* ist meine eigene Leidenschaft fiir den Tango nicht nur wiinschenswert,
sondern eine notwendige Voraussetzung, wenn ich verstehen und infolgedessen
auch in der Lage sein soll zu beschreiben, was meine Informant_innen mir tiber
ihre Verwicklung in das Geschehen erzidhlen. Im Mikrokosmos der Tangowelt
verleiht meine Position als Dazugehérige (insider) mir Glaubwiirdigkeit. Viele
meiner Informant_innen meinten auch tatsachlich, dass es einfach sei, mit mir zu
sprechen, weil ,,Sie natiirlich wissen, wovon ich rede® Insider zu sein ermoglichte
mir auch einen leichten Zugang zum Feld. Ich hatte keine Probleme damit, mich
in Milongas aufzuhalten und potentielle Informant_innen fiir ein Thema zu fin-
den, tiber das wir alle ohnehin am liebsten sprachen. Sogar in Buenos Aires, wo
ich ganz sicher eine Aufenseiterin, eine Besucherin bin, obschon ich Jahr fiir Jahr
regelmiflig wiederkomme, hatte ich keine Schwierigkeiten, Mittinzer_innen zu
finden, die mehr als bereit waren, mit mir zu sprechen.

Und doch ist dies mehr als eine vom Koérper ausgehende Ethnographie a la
Wacquant, der kritisiert worden ist - und zwar zu Recht - wegen seines Mangels
an Reflexivitit bezogen auf seine Position als weifler Wissenschaftler, der es mit
afroamerikanischen Ménnern aus der Unterschicht zu tun hat. Denn sobald er
sein Buch beendet hat, kann - und wird - er fortgehen, wihrend seine boxenden
Informanten weiterhin ein von Armut, Rassismus und Entbehrung eingeengtes
Leben fithren miissen. Ich wiirde einen ahnlichen Mangel an Reflexivitit an den Tag
legen, sollte ich einfach davon ausgehen, dass ich in meiner Untersuchung tiber den
Tango ,,Insider bin. Ich mdchte den Tango auch als Gelegenheit nutzen, analytisch
und kritisch tiber die Politik der Leidenschaft und tiber Geschlechterverhiltnisse
in all ihren komplexen Uberschneidungen nachzudenken - Uberschneidungen,
die auch mich meinen Informant_innen gegeniiber von Zeit zu Zeit zur ,,Aufen-
seiterin“ machen. Auflerdem mdchte ich herausfinden, in welcher Art und Weise
der Norden und der Siiden historisch durch den Tango verbunden waren und
weiterhin verbunden sind; ich mochte den Machtkonstellationen nachgehen, die
bei diesen leidenschaftlichen Begegnungen entstanden sind und verfolgen, wie
die Aficionadas und Aficionados des Tangos in unterschiedlicher Weise in globale
Machthierarchien eingebettet werden.
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Um diese Verkniipfungen zu erforschen, beziehe ich mich auf die ,globale Eth-
nographie’. Diese unkonventionelle Form der Ethnographie, die von der Arbeit
Michael Burawoys et al. (2000) angeregt wurde, erweitert die Darstellung eines
lokalen Feldes — also das Basisgeschift (bread and butter) ethnographischer For-
schung - tiber nationale und kulturelle Grenzen hinaus und bezieht lokale Historien
ebenso ein wie durch Globalisierungsprozesse herbeigefiihrte Verdnderungen.
Globale Ethnograph_innen wenden drei Strategien an, um ihre Ethnographien auf
die Welt ,,auszudehnen®. Sie gehen auf die externen Krifte ein, die das Alltagsleben
der Menschen beeinflussen. Sie erforschen bestehende transnationale Verbindun-
gen zwischen verschiedenen Standorten. Sie machen miteinander geteilte globale
Phantasien sichtbar, welche die Menschen in unterschiedlicher Weise einsetzen,
um ihren Lebenswelten Sinn zu verleihen (Burawoy et al. 2000:25). Eines der
erfrischenden Merkmale dieses Ansatzes ethnographischer Forschung ist, dass
Globalisierung weder idealisiert noch dimonisiert wird. Die Autor_innen gehen
davon aus, dass Globalisierung in unterschiedlichen Kontexten unterschiedlich
erfahren wird. Sie kann als eine duflere Kraft wahrgenommen werden, der man
widersteht oder der man sich anpassen muss. Menschen konnen an der Herstellung
und der Reproduktion weltumspannender Verbindungen in einer Weise teilhaben,
die ihnen Macht verschafft oder entzieht. Die Mobilisierung globaler Fiktionen
(imaginaries) kann positive Wirkungen haben, aber auch zum Gegenstand von
Protest und Auseinandersetzung werden.

Die globale Ethnographie hat es mir erméglicht, iiber die Geschichte und
Praxis des Tangos als globales Phdnomen nachzudenken. Ich untersuche, wie
zum Beispiel die weltweit wachsende Tourismusindustrie dazu gefiihrt hat, dass
der Tango rund um den Globus fiir relativ wohlhabende und hochgradig mobile
Individuen zu einer Ware werden konnte, die nach einer bestimmten ,touristi-
schen Erfahrung® als Teil ihres kosmopolitischen Lebensstils suchen (Urry 2005;
Anzaldi 2012b). Wiederholte wirtschaftliche Rezessionen in Argentinien, die der
neoliberalen Politik (,,Dollar-Demokratie) geschuldet waren sowie der Wunsch,
nach dem Militdrregime der 1970er Jahre ,,unschuldige® Symbole fiir die argen-
tinische Identitdt zu finden, haben ebenfalls zu der jingsten Wiederbelebung des
Tangos als Exportartikel und Touristenattraktion beigetragen. Ich untersuche die
transnationalen Verbindungen, die durch Tango entstanden sind, da die Milongas
auf der ganzen Welt in transnationale Réume verwandelt werden.® Der Tango

6 Milongas bezeichnet sowohl eine besondere Art der Tangomusik als auch Tanzveran-
staltungen in Tanzlokalen. Die Milonga als Musikrichtung hat einen lebhaft synkopi-
schen Rhythmus. Bei einer Milonga als Tanzveranstaltung wird an einem bestimmten
Ort und zu einer bestimmten Zeit Tango getanzt, meistens gibt es einen D] und haufig
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stellt {iber nationale und kulturelle Grenzen hinweg Begegnungen her zwischen
Besucher_innen, die nach Buenos Aires reisen, um Tango zu lernen oder ihn ein-
fach nur anzuschauen und Argentinier_innen, die ihnen ihre Tangosalons 6ffnen
oder - in manchen Fillen - nach Europa reisen, um Tango zu unterrichten und
vorzufithren. Ich erforsche, wie diese unterschiedlich lokalisierten Tanzer_innen
tiber ihre Erfahrungen und Identititen als Tanzende und ihre Begegnungen auf
der Tanzfliche denken. Und schliefllich nutze ich die Methodologie der globalen
Ethnographie, um einen kritischen Blick darauf zu werfen, wie globale Fiktionen
(imaginaries) eine globale Kultur des Tangotanzens und eine miteinander geteilte
Gemeinschaft hervorbringen, wahrend sie den Tango zugleich als spezifisch argen-
tinisches Kulturprodukt, als Symbol der Argentinidad, neu erschaffen.” Ich zeige,
wie Tdnzer_innen unterschiedlicher nationaler und kultureller Herkunft sowie
unterschiedlicher Geschlechts- und Klassenzugehorigkeit die Spannungen zwischen
ihren kosmopolitischen Empfindungen und ihrem Wunsch nach Authentizitit auf
spezifische und widerspriichliche Weise aushandeln.

Tango als globaler Tanz

Tango ist sowohl ein Symbol argentinischer nationaler Identitat als auch ein globaler
Tanz (Pelinski 2000). Der argentinische Tango (gelegentlich Tango Argentino ge-
nannt) unterscheidet sich von der Version des Tangos als Gesellschaftstanz, die mit
der TV-Serie Dancing with the Stars vor kurzem populdr geworden ist.® Seit mehr

auch Live-Musik. Ich habe den Begriff ,,Milonga“ im Wechsel mit ,,Salon gebraucht,
einem weiteren, oft verwendeten Begriff fiir Ortlichkeiten, an denen Tango getanzt
wird. Practicas sind Milongas, die extra dafir da sind, Tangoschritte mit anwesenden
Lehrer_innen zu iiben, die ihre Hilfe anbieten.

7  Argentinidad bezieht sich auf die Eigenschaft des Argentinisch-Seins und wird haufig
als Synonym fiir nationale Identitdt gebraucht.

8 Julia Ericksen (2011) hat eine interessante Studie tiber den Gesellschaftstanz veréffentlicht,
in der dessen Ahnlichkeiten und Unterschiede in Bezug auf den argentinischen Tango
beleuchtet werden. Zwar greift auch der Tango als Gesellschaftstanz auf Assoziationen mit
einer heif$bliitigen argentinischen Unterschicht zuriick, hat aber in Wirklichkeit seinen
Ursprung im Pariser Gesellschaftstanz der 1920er Jahre. Der verbliiffendste Unterschied
zum argentinischen Tango besteht in der Umarmung. Beim Gesellschaftstanz biegen
die Partner ihre Oberkérper voneinander weg und halten Kontakt an den Hiiften. Beim
argentinischen Tango tanzen die Partner_innen Brust an Brust, wobei ihre Kopfe sich
beriihren oder einander sehr nahekommen. Siehe auch Cook (1998) fiir die Geschichte
des Tangos als Gesellschaftstanz.
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als zwei Jahrhunderten hat man sich den Tango im gesamten globalen Norden und
Stiden immer wieder aufs Neue angeeignet. Da er niemals nur zu einer einzigen
Kultur oder geografischen Region gehorte, hat er mehrfach Klassen, Ethnien und
nationale Grenzen tiberschritten. Er ist dabei verfeinert worden, wurde ,weif3“
und entsexualisiert oder umgekehrt erotisiert und exotisiert (Desmond 1997).
Diese Aneignungen und Umarbeitungen charakterisieren weiterhin die heutige
globale Tangokultur.

Den meisten historischen Darstellungen nach® hat der Tango seine Wurzeln
in den Rhythmen und Bewegungen der afrikanischen Candombe, aber seine ei-
gentliche Entstehung wird eher in den Hafenvierteln von Buenos Aires zur Wende
des zwanzigsten Jahrhundert vermutet, als Tanz von Arbeitsmigrant_innen und
Prostituierten.' In seiner Frithzeit wurde der Tango Wange an Wange getanzt, die
Tanzpartner_innen klebten aneinander, schaukelten hin und her und bewegten
sich im Zickzack im Einklang mit der Musik. Dabei gab es viel Beinspiel: So schob
etwa der Mann sein Bein zwischen die Beine der Frau und umgekehrt (Thompson
2005:233). In den 1920er Jahren reiste der Tango in die modischen Salons von Paris,
London, Tokio und Istanbul, wo er sich in den Kreisen wohlhabender Miifliggian-
ger_innen und der Bohéme grofler Beliebtheit erfreute. Der Tanz wurde ,,geglit-
tet (,europdische Vertikalitdt durchsetzt mit afrikanisch gebeugten Knien und
Beinen“) und es wurden neue Schritte eingefithrt (Thompson 2005:243). Er kehrte
dann nach Argentinien zuriick, wo angesehene und begiiterte Argentinier_innen,
ehedem skeptisch gegeniiber diesem ,unmoralischen Tanz, ihn nun als Teil jenes
universalistischen Konzepts der Moderne aufnahmen, dem sie zustrebten. Das
»Goldene Zeitalter” des Tangos (1935-1952) markiert einen Boom des Tanzes
in Argentinien, mit neuen Tango-Orchestern, neuen Komponisten, Liedtextern
und Orten fiir Tanzveranstaltungen. Der Tango wurde nach und nach bei den
stadtischen Eliten in den Metropolen ganz Europas und Nordamerikas zu einem
beliebten Tanz. Wihrend er frither bei jenen Mitgliedern der ,,High Society“ An-
klang gefunden hatte, die an , pikanter Unterhaltung® interessiert waren, wurde
er unter Président Juan Peron als Eckpfeiler der Kultur der argentinischen Arbei-

9 Die Liste der Geschichten des Tangos, die von Populérliteratur bis zu wissenschaftlichen
Studien reicht, ist lang. Vgl. z.B. Julie Taylor (1976), Deborah I. Jakubs (1984), Simon
Collier (1993), Marta E. Savigliano (1995), Robert Farris Thompson (2005), Adriana J.
Bergero (2008).

10 Candombe wurde von versklavten Menschen aus dem Kongo nach Uruguay gebracht.
Sein starker Rhythmus und das Stampfen mit den Fiiflen sind noch heute in der Form
des Milonga-Tanzes zu finden. Vgl. insbesondere Thompson (2005:7-9, 87-91) fiir eine
gute Erlduterung der Geschichte dieses Tanzes und seiner Entwicklung in heutigen
Formen des Tangos.



Tango als globaler Tanz 19

ter_innenklasse neu definiert, sodass er zum Symbol nationaler Identitat werden
konnte, zum Wesen der Argentinidad (Anzaldi 2012a)."! Doch in den 1960er und
frithen 1970er Jahren, als der Rock‘n Roll aus den Vereinigten Staaten importiert
und bei der argentinischen Jugend populdr wurde, kam der Tango wieder aus der
Mode. Der Niederlage von Peréns dritter Frau Isabel, die 1974 nach seinem Tod die
Prisidentschaft iibernommen hatte, folgte im Jahr 1976 unter General Jorge Rafael
Videla eine Militdrdiktatur mit ihrem repressiven ,,Schmutzigen Krieg*. Tangotan-
zen wurde noch unbeliebter, da die in panischen Schrecken versetzte Bevolkerung
geselliges Beisammensein an einem 6ffentlichen Ort angstvoll vermied.'? Nach
dem Untergang des Militdrregimes im Jahr 1983 wurde in den Trimmern der
Schreckensherrschaft eine misshandelte Nation sichtbar, und eine kiinstlerische
Renaissance versinnbildlichte das nationale Bemiihen, ,,unbesudelte“ argentinische
Traditionen zurtick zu gewinnen. Der Tango trat wieder in Erscheinung, als eine
Gruppe argentinischer Tanzer_innen gemeinsam mit Musiker_innen die Show
Tango Argentino zusammenstellte, mit der sie durch Europa und Nordamerika
tourten. In vielen européischen Stidten hatten politische Fliichtlinge als Teil ihrer
Uberlebensstrategie im Exil damit begonnen, den Tango (als volkstiimliche Musik
und Tanz) einzufithren. Wiederholte Wirtschaftskrisen zwangen deren Landsleute,
es ihnen gleich zu tun und ebenfalls Europa und Nordamerika als geeignete Orte
zu betrachten, um Tango zu lehren und vorzufiihren. So ist der Tango wieder zu
einem globalen Tanz mit einer wachsenden Subkultur glithender Anhinger_innen
geworden, die bereit sind, dem Tanz einen erheblichen Teil ihres Alltagslebens zu
widmen, Tangomusik zu horen, zu Salons zu reisen und die am Ende auch ihren
Weg in das Mekka des Tangos finden: Buenos Aires.

11 Franco Barrionuevo Anzaldi (2012a) hat eine aufschlussreiche Analyse der polarisierten
politischen Situation in Argentinien zwischen Peronismus und Anti-Peronismus vor-
gelegt, in welcher der Tango als kulturelles Symbol der Vereinigung fungierte, das die
sich bekampfenden Parteien miteinander verband. Ich werde im sechsten Kapitel auf
seine Argumentation zuriickkommen, wenn ich mich damit auseinandersetze, dass der
Tango in Argentinien als Symbol fiir seine kosmopolitische Kultur wie auch als Symbol
seiner nationalen Identitdt oder der Argentinidad in Anspruch genommen wird.

12 Als ,,Schmutziger Krieg“ wird eine Periode des Staatsterrorismus in Argentinien
bezeichnet, der gegen militante stiadtische und landliche Guerillagruppen, linke po-
litische Gruppierungen, Gewerkschaftsaktivist_innen, Studierende, Journalist_innen
und nahezu jede Person mit Sympathien fiir den Sozialismus gerichtet war. Mehr als
10 000 Menschen kamen in Gefangnisse, wurden gefoltert und ,verschwanden®. Eine
ausgezeichnete Darstellung dieser Periode und ihrer Nachwirkungen in der Geschichte
Argentiniens liefert z. B. Antonius C.G. M. Robben (2005).
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Abb. 1.1  Benito Bianquet ,,El Cachafaz“ und Carmencita Calderdn, ein bekanntes
argentinisches Tango-Paar an der Wende zum zwanzigsten Jahrhundert.
Sie unterrichteten das Tangotanzen in Paris und man schreibt ihnen das
Verdienst zu, den Tango in seinem ,,look“ verfeinert zu haben.

Angesichts der Geschichte des Tangos und seiner Reisen, seiner Aneignungen und
Wiederaneignungen ist klar, dass der Tango sich nicht auf einen Zeitpunkt oder
einen Ort festlegen lésst. Es ist daher unméglich, das jiingste Tango-Revival in
Europa zu verstehen, ohne den Tango in Argentinien zu verstehen und umgekehrt.
Allgemeiner ausgedriickt geht die vorliegende Untersuchung davon aus, dass die



Von der Politik der Leidenschaft zur grenziiberschreitenden Leidenschaft 21

durch den Tango hervor gebrachten transnationalen Begegnungen Einblicke in
die Art und Weise bieten, wie kulturelle Praktiken reisen, in die Prozesse, durch
die sie neu verkniipft und verandert werden und in die Folgen, die dies fiir unser
Denken tiber die Beziehung zwischen Globalem und Lokalem hat.

Von der Politik der Leidenschaft zur grenziiberschreitenden
Leidenschaft

Es ist unmaoglich, iiber den Tango als transnationales Phdnomen zu schreiben,
ohne Marta Saviglianos bahnbrechendes Buch Tango and the Political Economy of
Passion einzubeziehen. Das 1995 erschienene Buch ist der unbestrittene Priifstein
fur die neuere Tangoforschung. Es ist zudem der naheliegende Ausgangspunkt
fir jede kritische Untersuchung von Tango als globalem Tanz. Savigliano hat eine
kritische Interpretation des Tangos vorgelegt, die sich einerseits auf feministische
Theorie und andererseits auf postkoloniale Theorie bezieht. Sie erforscht die Ge-
schichte des Tangos in der ersten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts und stiitzt
sich dabei auf Liedtexte und Darstellungen in Literatur und Volkskultur. In ihrer
Analyse ist die Kultur des Machismo von zentraler Bedeutung, wobei die Figur
des Messer schwingenden Compadrito, der mit anderen Mannern um die Gunst
der Frauen konkurriert, durch die akzeptablere, aber immer noch machistische
Figur des ,weinerlichen Raufbolds“ ersetzt wird, der stets die Treuebriiche dop-
pelziingiger Frauen beweint (Savigliano 1995:40-72).1* Als weibliches Gegenstiick
zu ihm galt das ,,rebellische Weibsbild®, eine Frau aus der Arbeiterklasse, die ihr
Zuhause (vielleicht nur zum Tanzen) verlassen hatte auf der Suche nach Autonomie,
Abenteuer und moglicher sozialer Mobilitit. Fiir Savigliano reflektiert der Tango
die Geschlechter- und Klassenspannungen in einem spezifischen Augenblick
argentinischer Geschichte, in dem die Industrialisierung und der Eintritt der
Frauen in die 6ffentliche Sphire Geschlechterbeziehungen fragwiirdiger und sogar
antagonistisch machten. Diese Darstellungen von machistischen Mannern und
schikanierten, aber aufsissigen Frauen wurden wiederverwertet, als der Tango an
andere Orte zog und verschrinkten sich mit den globalen Hinterlassenschaften von

13 Der Compadrito war ein Einwanderer, der in den Slums von Buenos Aires lebte und
hiufig als Zuhélter arbeitete. Er war verwegen und aggressiv, ein unwiderstehlicher
Frauenverfiihrer, der durch die Konkurrenz zu anderen Médnnern hiufig in Messerste-
chereien verwickelt war. Vgl. dazu die stereotype Darstellung des Compadrito in Va-
lentinos Tango-Performance in dem Film The Four Horsemen of the Apocalypse (1921)
im zweiten Kapitel.



22 Einflihrung

Imperialismus und Kolonialismus. Der kritische Punkt von Saviglianos Argumen-
tation ist, dass die Popularitat des Tangos auferhalb Argentiniens nur ein weiterer
Fall von kulturellem Imperialismus gewesen sei - eine ungleiche Begegnung, in der
die politischen, historischen und wirtschaftlichen Asymmetrien zwischen Norden
und Stiden auf der Tanzflidche ausgespielt wurden (Savigliano 1995:73-106). Aus
ihrer Sicht bringt der Tango eine politische Okonomie der Leidenschaft hervor, die
sich auf die immer gleichen Regeln des Exotismus bezieht — Bestandteil eines jeden
kolonialen und imperialen Projekts (Young 1990). Er ndhrt die Phantasien und
Wiinsche der weifien europiischen oder US-amerikanischen Kolonisator_innen
in Bezug auf die exotischen/erotischen lateinamerikanischen ,Anderen®

Die Lektiire von Saviglianos Buch ist aus vielerlei Hinsicht empfehlenswert,
sowohl fiir die Darstellung der frithen Geschichte des Tangos als auch fiir die kri-
tische Perspektive. Allerdings lisst es einige Dinge aus. Sie fokussiert zum Beispiel
die Politik der Leidenschaft, wahrend die Erfahrung der Leidenschaft unerforscht
bleibt. So fragt man sich, wie es sich anfiihlt, leidenschaftlich vom Tango erfasst zu
sein und was diese Leidenschalft fir die Aficionados und Aficionadas bedeutet, die
Tangotanz lieben und jede Gelegenheit dazu nutzen. Auflerdem formen sich die
Geschlechterbeziehungen heute unter ganz anderen Bedingungen als in den frithen
Tagen des Tangos in Buenos Aires. Wenn es auch in der Spatmoderne immer noch
Spannungen in den Geschlechterbeziehungen gibt, nehmen sie doch eine andere
Gestalt an im Ubergang zum zwanzigsten Jahrhundert, und zwar innerhalb wie
auflerhalb Argentiniens. Weil Savigliano sich tiberwiegend damit befasst, wie
der Tango historisch dargestellt und vorgefithrt worden ist, wird sie der jingsten
globalen Wiederbelebung des Tangos nicht gerecht, die — wie Gilles Deleuze und
Félix Guattari (1972) sagen wiirden - den Tango so griindlich ,,deterritorialisiert®
hat, dass er sich mit sduberlichen Nord-Siid-Einteilungen nicht mehr erfassen
lasst. Die Globalisierung des Tangos setzt einen Zugang zum Tango voraus, der
das Personliche mit dem Politischen, die Erfahrung mit dem Performativen und
das Lokale mit dem Globalen verbindet.

Meine Untersuchung fokussiert zwei ,Zentren‘ des Tangos. Das erste ist Buenos
Aires, die historische und symbolische ,Heimat‘ des Tangos; das zweite ist Amster-
dam, ein typisch europdisches Tango-Zentrum. Amsterdam hat zwar als Tango-Sze-
ne eigene lokale Besonderheiten, ist aber mit vielen stddtischen Zentren auf der
ganzen Welt vergleichbar, wo es blithende Tango-Gemeinden voller professioneller
Ténzer_innen und Lehrer_innen, zahlreiche Tanzlokale und Milongas und eine
ansehnliche Gemeinschaft begeisterter Tdnzer_innen gibt. In dieser Hinsicht wiren
Berlin, New York, San Francisco, Montreal, Sydney oder im Grunde auch Seoul,
Tokio oder Singapur gleich gute Standorte fiir die Art von Ethnographie gewesen, die
mit diesem Buch vorgestellt werden soll. Sie alle teilen eine Orientierung an Buenos
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Aires als Heimat des argentinischen Tangos und verfiigen tiber eine Population von
Tanzer_innen mit geniigend Zeit und Geld zum Tanzen und dem Wunsch nach
jener Art sozialer Expressivitit (outlet), wie sie der Tango bietet. Die vorliegende
Untersuchung verwendet die Ethnographien von zwei konkreten Schauplitzen -
Buenos Aires und Amsterdam - um zu untersuchen, wie Tango-Kulturen sich in
einer globalisierten Welt durch und im Tangotanzen miteinander verbinden und
wechselseitig durchdringen. Sie ist als transnationale Begegnung entworfen, als ein
Zusammentreffen von zwei Orten in einem gemeinsamen kulturellen Raum, eine
Konfrontation zwischen ,hier und ,dort ebenso wie zwischen ,jetzt' und ,damals’,
und nicht als Vergleich von Tango-Gemeinschaften auf der ganzen Welt.*

Zwar beginne ich das Buch im ersten Kapitel mit einer ethnographischen Be-
schreibung zweier Tango-Kulturen, denen von Buenos Aires und Amsterdam, aber
meine Beschéftigung mit diesen Orten gestaltet sich in den {ibrigen Teilen des Buches
keineswegs symmetrisch. Je nach Schwerpunkt oder Thema des Kapitels habe ich
mich in einigen Fdllen mehr auf Amsterdam (Kapitel 2 und 4) und in anderen auf
Buenos Aires (Kapitel 5 und 6) konzentriert. Weil Tanzer_innen eine hochmobile
Gruppe sind (Kapitel 3), kann man sie nicht nur an einem Ort lokalisieren. So bin
auch ich thnen zwar an einem der beiden von mir erforschten Standorte begegnet,
sie kamen aber aus der ganzen Welt, von Marokko bis Russland, von Japan bis
Kanada. Meine Forschung ist zu weiten Teilen ethnographisch, indem sie viele
Stunden teilnehmender Beobachtung in Milongas in Buenos Aires und Amsterdam
umfasst und Interviews mit Aficionados und Aficionadas des Tangos sowie mit
Tdnzer_innen, die den Tango zu ihrem Beruf gemacht haben.”

Ich habe das Buch um drei separate, aber miteinander verbundene Themen
herum aufgebaut: Leidenschaft, Geschlecht und Transnationalitat. Im Anschluss
an Saviglianos Arbeit habe ich diese Themen als unverzichtbar fiir jede Analyse
der Politik des Tangos behandelt. Allerdings habe ich sie weiter ausgearbeitet, um
zu verstehen, warum Menschen in verschiedenen Teilen der Welt so begeistert
Tango tanzen.

14 Vgl. George E. Marcus (1995) fiir eine grundlegende Auseinandersetzung mit den
Strategien einer sich auf mehrere Standorte erstreckenden Ethnographie. Sein Buch
lieferte den methodologischen Vorlauf fiir den programmatisch stirker ausgearbeiteten
Ansatz einer globalen Ethnographie von Michael Burawoy (2000), der fiir die vorliegende
Untersuchung von zentraler Bedeutung ist. Fiir einen Ansatz, bei dem eine ganze Reihe
von Tango-Gemeinden in der ,,Diaspora des Tangos“ miteinander verglichen werden,
vgl. Ramén Adolfo Pelinski (2000).

15 Ichbeziehe mich auch auf Reprasentationen des Tangos in Spiel- und Dokumentarfilmen,
auf Publikationen aus Tango-Gemeinschaften, Tango-Blogs und Webseiten sowie auf
das wachsende Genre der Tango-Memoiren.
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Esist Leidenschaft, die beim Tangotanzen dargestellt wird. Damit beschreiben
die Tdnzerinnen und Tédnzer die Erfahrung, die sie in ihrer Umarmung machen.
Es ist die Metapher fiir den Tango im populédren Diskurs, in der Literatur und den
Medien. Leidenschaft ist von zentraler Bedeutung fiir Geschlechter- und Trans-
nationalititspolitik, in die der Tango eingebettet ist. Kritische feministische und
postkoloniale Wissenschaftler_innen haben sich ausfiihrlich damit beschiftigt,
in welch problematischer Weise bei der Konstruktion von Geschlecht und race
Leidenschaft als bindre Opposition zu Vernunft mobilisiert wird. Vernunft und
Rationalitit werden mit weifler, angloeuropdischer Ménnlichkeit verbunden, wih-
rend Leidenschaft die Doméne der Frauen, People of Colour und nicht-européischer
»Anderer” ist. Savigliano stellt sich selbst in diese Tradition und geht davon aus,
dass heutige Tédnzer_innen einfach nicht Tango tanzen konnen, ohne sich dabei auf
die exotisierten/erotisierten Bilder zu beziehen, die Bestandteil der Uberlagerungen
des Tangos mit den vergeschlechtlichten und rassifizierten Hinterlassenschaften
des Kolonialismus sind. Sie ,,kultivieren die Leidenschaft, leidenschaftlich®, wie
sie sagt (Savigliano 2003).

Dieses Buch nimmt einen anderen Weg. Ausgehend von der allgemeinen Defi-
nition von , Leidenschaft®als ,,einem starken Gefiithl oder Begeisterung fiir etwas®
erforsche ich, was Leidenschatft fiir den Tangotanz fiir die Menschen bedeutet, die
davon angezogen werden.® Aus welchen Bestandteilen setzt sich diese Leidenschaft
zusammen und wie wird sie durch den eigentlichen Akt des Tangotanzens erzeugt?
Mein Zugang dhnelt dem, den Claudio Benzecry (2011) in seiner Ethnographie von
Hardcore-Opernfans in Argentinien gewéhlt hat. Um die starken Bindungen seiner
Informant_innen an Oper zu erkunden, geht er zwar von dem Begriff ,,Liebe“ und
nicht von ,, Leidenschaft® aus, seine Einsichten haben mich jedoch dazu gebracht,
die Leidenschaft der Tango-Enthusiast_innen ernster zu nehmen als ich es sonst
getan hatte. Es hiefl anzuerkennen, dass Leidenschaft fiir etwas zu haben zuerst und
vor allem bedeutet, es mit Liebe zu tun. Leidenschaft ist nicht nur eine Aktivitit
(etwas, das mit grofler Begeisterung getan wird), sondern auch und vor allem eine
Empfindung (Aufregung, Freude, Lust) und eine Erfahrung (als erlebtes, subjekti-
ves, verkorperlichtes Ereignis). Leidenschaft kann als Vorliebe beginnen, die nach
und nach an Intensitit zunimmt, bis sie einer Sucht oder sogar einer Besessenheit
gleichkommt. Oder sie kann ganz pl6tzlich entstehen, als Liebe auf den ersten Blick,
als dasjenige, worauf eine Person ihr ganzes Leben lang gewartet hat. So oder so
reifit Leidenschaft eine Person aus ihrem normalen Leben heraus, indem sie die

16 Die Definition des Oxford Dictionary fiir ,passion (Leidenschaft) ist ,a strong feeling
(especially love or anger) und auch ,a strong enthusiasm for a thing or for doing a
thing“
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Grenzen ihrer normalen Ich-Identitét auflost und sie auf8er sich bringt. Im zweiten
Kapitel untersuche ich die verkorperlichte Komponente der Tangoleidenschaft (wie
sich das Tanzen anfiihlt) zusammen mit den Bedingungen, welche die Erfahrung
von Leidenschaft hervorbringen. Ich zeige, wie die Leidenschaft fiir Tango eine
Ubergangserfahrung (liminality) hervorbringen kann, die der Tdnzerin oder dem
Téanzer das Alltagliche zu transzendieren erlaubt, sie oder ihn tiber das Gewdhn-
liche hinausfiihrt.”” Eine Leidenschaft fiir den Tango wird sich (wie jedes starke
Gefiihl oder jede Begeisterung) auf die Identititen der Tdnzer_innen, auf ihre
Beziehungen auf der Tanzfliche und jenseits davon auswirken und sie wird ihren
Alltag gelegentlich auf unerwartete Weise tiberfluten. Fiir viele Philosoph_innen
ist Leidenschaft potentiell zerstorerisch, verwirrend und tiberwiltigend. Sie hin-
dert Menschen daran, rational, also mafivoll oder in Ubereinstimmung mit ihren
Idealen zu handeln (Sabini und Silber 1996). Doch Leidenschaft ist auch grof3artig
und erhaben. Sie ist es, die das Leben lebenswert macht (Unger 1984; Philippe et al.
2009). Im dritten Kapitel erforsche ich, wie Tanzer_innen das Paradox der Leiden-
schaft (beunruhigend und sogar ein bisschen gefahrlich und doch elementar fiir
Gliick und Wohlbefinden) innerhalb der Zwénge ihres Alltagslebens bewaltigen.
Tangotanzen kann sie tatsichlich auf eine Verlaufsbahn (trajectory) bringen, die
dramatische Folgen fiir ihr Leben, ihre Beziehungen und ihr Selbstgefiihl hat.
Tango scheint die duflerste Verkorperung von (heterosexueller) Mannlichkeit
und Weiblichkeit zu sein und die Art und Weise, in der die Tanzer_innen einander
auf der Tanzfldche begegnen, ebenso zu prigen wie ihre Interaktionen innerhalb
der Salon-Kultur. Der Tango liele sich unmdglich erforschen ohne zu erkunden, in
welcher Weise er kulturelle Bedeutungen mobilisiert, die mit Geschlecht verbun-
den sind. In diesem Sinne ist Saviglianos (1995) These, dass soziale Spannungen
(im Zusammenhang mit Geschlecht, Klasse, race und Nationalitdt) in erotisierten
Begegnungen auf der Tanzflache ausgetragen werden noch immer maf3gebend fiir
eine kritische Analyse der geschlechtlichen Grundierung des Tangos. Allerdings
war ihre Analyse der ,weinerlichen Raufbolde® und ,,aufsissigen Weibsbilder®
zwar emblematisch fiir die Ausgestaltung der Geschlechterverhiltnisse im Tan-
go in Argentinien in der ersten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts; die Zeiten

17 Der Anthropologe Victor Turner (1964/1987) fithrte das Konzept der Liminalitat
(liminality) ein, um einen Grenzbereich zu umschreiben, der bestimmte Erfahrungen
vom Alltagsleben unterscheidet. Diese Erfahrungen haben den Status eines Ubergangs
zwischen dem Alten (das noch nicht ginzlich aufgegeben wurde) und dem Neuen (das
nicht vollstindig iibernommen werden kann). Fiir Claudio Benzecry bietet das Opernhaus
den Raum fiir solche Erfahrungen. Wie ich in den folgenden Kapiteln zeigen werde, tut
dies auch der Tangosalon.
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haben sich jedoch ebenso gedndert wie die zeitgendssischen Ausgestaltungen von
Minnlichkeit und Weiblichkeit, in Argentinien und anderswo.

Ich zeige in diesem Buch, wie Tangotdnzer_innen die ikonischen Bilder des
maskulinen Machismo und der femininen Aufséssigkeit aufgreifen und ihnen
eine moderne Wendung geben (Kapitel 4). Ich analysiere, wie die Dynamiken und
Bedeutungen von Geschlecht im Tango sich im Einklang mit den Zwéngen und
Moglichkeiten der Spatmoderne gewandelt haben, die von Fluiditét, Individualismus
und Transformationen von Intimitdt gepragt ist (Giddens 1992, Bauman 2000).
Als Beispiel dafiir gehe ich auf eine der neueren performativen Transformationen
von Geschlecht im Tango genauer ein, auf den Queer Tango, der den Tango von
Heteronormativitit und vergeschlechtlichten Machtungleichheiten ausdriicklich
befreien will (Kapitel 5). Dies ist nicht nur ein interessanter Fall fur die vielfdltigen
Urspriinge und Entwicklungslinien des Tangos (Queer Tango hat seinen Ursprung
in Europa, reiste anschlieend nach Buenos Aires und wurde dort populdr), er
bietet dariiber hinaus auch einen Schauplatz fiir die Analyse, wie subversiv der
Tango im Bereich transnationaler Geschlechterverhiltnisse Beziehungen sein
kann (oder auch nicht).

Als Tanz, der weltweit getanzt wird, bringt der Tango zunehmend transnationale
Begegnungen mit sich. Er war schon immer ein globaler Tanz, der von Argentinien
(wo er auch schon ein Tanz von Einwander_innen war) nach Europa zog und wieder
zuriick. Der internationale Tourismus und ein wachsendes Kontingent relativ wohl-
habender Personen mit kosmopolitischem Lebensstil auf der Suche nach speziellen
touristischen Erfahrungen haben den Tango allerdings zu einem der wichtigsten
argentinischen Exportgiiter sowie zu einer bedeutenden Einnahmequelle im Land
selbst gemacht. Eine postkoloniale Interpretation a la Savigliano, die den Tango
als Relikt einer imperialistischen und kolonialen Vergangenheit betrachtet, wird
den gegenwirtigen Realitdten nicht gerecht. Thre Betonung der problematischen
Komplizenschaft von Argentinier_innen mit den Kolonialisierungspraktiken der
Exotisierung und des ,,Othering” (Ver-Andern) bezieht die aktive, eifrige und kreative
Beteiligung der heutigen Argentinier_innen an transnationalen Begegnungen durch
den Tango nicht ein. Thre Analyse ldsst auch nicht viel Raum fiir die Moglichkeit,
dass leidenschaftliche Begegnungen von Argentinier_innen und Aficionadas und
Aficionados des Tangos aus anderen Teilen der Welt nicht nur asymmetrisch in
Bezug auf Macht, sondern auch vorteilhaft fiir beide Seiten sind oder sein kénnen
und in einigen Fillen forderlich fiir neue Formen von Gemeinschaft.

In diesem Buch untersuche ich den Tango als transnationalen kulturellen Raum
fiir leidenschaftliche Begegnungen (Kapitel 6). Im Anschluss an Burawoy (2000) zeige
ich, wie Tango transnationale Verbindungen auf verschiedenen Ebenen erméglicht
- auf 6konomischer und historischer Ebene (durch den internationalen Tourismus),
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auf der Ebene der Interaktion (durch Begegnungen zwischen Ortsanséssigen und
Besucher_innen auf der Tanzfliche) und auf imaginarer Ebene (in Darstellungen des
Tangos als ,authentischem® Ausdruck von Argentinidad oder als kosmopolitische
Erfahrung par excellence). Diese Begegnungen sind nie frei von Macht. Dennoch
bieten sie, wie ich zeigen will, jenseits der trennenden Unterschiede zwischen den
Tanzenden auch Moglichkeiten fiir Begeisterung, Interaktion und die Entwicklung
eines Gemeinschaftsgefiihls.

Ich habe diese Einleitung mit einer Geschichte dariiber begonnen, wie ich in
Amsterdam zufillig in eine Milonga kam und dartiber rétselte, was ein antiquierter
Tanz von einem anderen Kontinent den durch und durch modernen Einwohner_in-
nen einer Metropole wie Amsterdam zu bieten haben sollte. Auf den folgenden
Seiten werde ich mich auf eine - personliche und intellektuelle - Reise begeben, die
mir erlaubt, dieses Ritsel neu zu fassen. Ich gehe von der Frage, was am Tango so
faszinierend ist zu der Frage tiber, was diese Faszination uns iiber die transnationalen
Verbindungen zu sagen hat, die durch den Tango erzeugt und im und durch den
Tango reproduziert werden. Dabei werde ich meine eigene Tangoleidenschaft nutzen
und zugleich kritisch befragen, eine Leidenschaft, die mir zugleich geholfen und
mich daran gehindert hat, die Komplexitit und die Widerspriiche zu entwirren, die
entstehen, wenn unterschiedlich lokalisierte Menschen aus verschiedenen Teilen
der Welt zusammenkommen, um Tango zu tanzen.
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Salon-Kulturen

Tangotanzen ist ein soziales wie auch ein kulturelles Phdnomen. Nirgends ist dies
offensichtlicher als im Tangosalon — dem Ort, an dem sich Menschen treffen, um
Tango zu tanzen. Meine erste Begegnung mit der Kultur und den sozialen Praktiken
des Tangosalons fand in einer bekannten Tango-Akademie in Amsterdam statt.
Ich hatte meinen anfangs z6gernden Mann dafiir gewonnen, Tango zu lernen,
indem ich ihm zehn Tangostunden zu Weihnachten schenkte und nun hatten wir
unsere erste Stunde. Der Lehrer erkldrte einer bunt zusammengewiirfelten Gruppe
angehender Tanzerinnen und Ténzer, dass wir nicht den Tango lernen wiirden,
den wir wahrscheinlich alle aus Filmen kannten. Mir gingen Bilder von Scent of
a Woman durch den Kopf, mit Al Pacino, der eine schone junge Frau durch einen
zwischen den Tischen eines noblen New Yorker Restaurants dramatisch vorgefiihrten
Tango aus den Schuhen kippt; sie wurden jedoch rasch durch die Ankiindigung
verscheucht, hier wiirden wir den Tango so lernen, ,wie man ihn in den Salons
von Buenos Aires tanzt“"® Natiirlich hatten wir keine Ahnung, was ein Salon war,
geschweige denn davon, wie dort Tango getanzt wird. Aber die Vorstellung war
faszinierend und brachte eine assoziative Verbindung mit sich zwischen franzdsi-
schem Lektiirekreis und lateinamerikanischen Tanzrhythmen. Nachdem wir eine
Demonstration von zwei offensichtlich erfahrenen Tdnzer_innen gesehen hatten,
die in enger Umarmung zu den melancholischen Akkorden einer noch unvertrau-
ten, aber hypnotischen Musik tiber die Tanzfliche kreisten, waren wir Feuer und

18 Der Film Scent of a Woman (dt. Der Duft der Frauen, 1992) in der Regie von Martin
Brest bekam nicht nur mehrere Academy Awards fiir den besten Schauspieler (Pacino),
die beste Regie und als bester Film, sondern ist auch ikonisch geworden, ein Bestandteil
des kulturellen Imagindren des Tangos. Vgl. dazu das vierte Kapitel.
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Flamme. Auch wir wiinschten uns, auf diese Weise tanzen zu kénnen, ,,wie Tango
in den Salons von Buenos Aires getanzt wird®

Viele Tangostunden spater brachen wir zu unserer ersten Reise nach Buenos
Aires auf, bei der wir unbedingt herausfinden wollten, was es mit dem Tangotan-
zen in jener Stadt auf sich hat, wo alles begann. Wie viele Besucher_innen fingen
auch wir mit unserer Suche in der Confiteria Ideal an, einem Salon im Zentrum
von Buenos Aires, den viele besuchen, um die Argentinier_innen Tango tanzen
zu sehen. Nicht iiberraschend ist dies auch der Salon, den Sally Potter fiir die
Tanzszenen in ihrem Film The Tango Lesson gewiahlt hat, der im sechsten Kapitel
ausfiihrlicher beschrieben wird. Die Confiteria Ideal verfiigt in der Tat iiber das
komplette Zubehor, das man sich in einem Tangosalon vorstellt: ein abgenutzter
Marmorfuflboden mit verschnorkelten Saulen, eine dunkle Bar aus Holz an der
Riickseite des Raumes, Spiegel an den Wénden, ein altmodischer Ventilator und
kleine Tische an den Seiten der Tanzfldche. Aus einer alles andere als einwandfrei
funktionierenden Anlage strémt Musik der 1940er und 1950er Jahre (dem Goldenen
Zeitalter des Tangos), wihrend Paare sich langsam iiber die Tanzfldche bewegen. Das

—

Abb. 1.1 Confiteria Ideal in Buenos Aires (Foto: Layne Randolph)
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Gefiihl von Vergangenem, einer voriiber gegangenen, in der Zeit gefrorenen Epoche
(Cozainksy 2007) ist hier allgegenwirtig.

Ich erinnere mich an die Mischung aus Fremdheit und Vertrautheit, die mich
beim ersten Betreten dieses Salons iiberfiel. Einzelne Méanner und Frauen saflen
in abgetrennten Ecken des Raumes einander gegeniiber, wahrend die Paare und
Tourist_innen nach hinten geschoben waren, etwas weiter entfernt von dem Ge-
schehen rund um die Tanzfliche. Das augenfilligste Merkmal des Salons war fiir
mich die Trennung nach Geschlechtern, so wie es viele europdische Besucher_innen
empfinden. Ich sah Frauen, die allein oder in Zweier- und Dreiergruppen an den
Tischen saflen, mit Fichern und Pfefferminzbonbons, die Schuhbeutel ordentlich
vor sich aufgestellt. Sie unterhielten sich zwar, blieben aber wachsam und lieflen
ihre Augen durch den Raum schweifen, in stindiger Bereitschaft, Aufforderungen
zum Tanz anzunehmen oder abzulehnen. Die Ménner saflen zusammen an Tischen,
tranken Bier oder Sekt und beobachteten unverwandt die Tdnzer_innen auf der
Tanzfliche, gaben untereinander Kommentare dazu ab und lachten. Diejenigen auf
den besten Plitzen entlang der Tanzfldche schienen nicht viel zu tanzen und schienen
in der Tat mehr an Geselligkeit interessiert als daran, Tanzpartner_innen zu finden.

Das Alter der Tanzer variierte von Jugendlichen in Baggy-Jeans und Turnschuhen
bis zu Achtzigjahrigen in altmodischen Anziigen, die einen schwachen Duft nach
Mottenkugeln verstromten. Meine starkste Erinnerung an diesen ersten Besuch
in einem Salon ist aber, dass viele Frauen ,.eines gewissen Alters (wie es in Europa
und Nordamerika euphemistisch heifit) provokativ gekleidet waren: Sie trugen tief
ausgeschnittene Kleider, lange flielende Haare und dramatisches Make-up. Dies
war eindeutig eine Umgebung, in der Frauen sich offensiv tiber Kleiderordnungen
hinwegsetzen konnten: Altersgeméfle Kleidung konnte aufgegeben werden zugunsten
eines offen sexualisierten Aufzugs, der einen Korper deutlich sichtbar werden lasst,
von dem man sonst erwartet, dass er den geschlechtlichen und altenfeindlichen
Normen weiblichen Anstandes entsprechend verborgen bleibt (Savigliano 2003).
Beim Herumschauen entdeckte ich, dass der Salon tatsichlich voller Uberschrei-
tungen (transgressions) war: Grazile, parfiimierte und meisterhaft frisierte Frauen
tanzten mit Médnnern in Synthetikhosen und mit Goldkettchen um den Hals;
altere Manner mit Bauchen und gefiarbten Haaren tanzten mit schlanken jungen
Schonheiten, die verziickt lachelten; junge Médnner fithrten mit unverkennbarer
Zartlichkeit und Galanterie Frauen, die alt genug waren, um ihre Grofimiitter zu
sein. Und natiirlich kreisten Tanzer_innen aus allen Teilen der Welt in enger Um-
armung mit ortsanséssigen Milongueros und Milongueras tiber die Tanzfliche.”

19 Die Begriffe Milongueros und Milongueras bezeichnen Méanner und Frauen, die die
Kunst des Tangotanzens beherrschen.
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Zwar ist die Vielfalt dieser Paarbildungen und vergeschlechtlichten Transgressio-
nen von Klasse, Alter und ethnischer Zugehorigkeit schon an und fiir sich interessant,
die verbliiffendste Besonderheit des Salons ist aber fiir Uneingeweihte die Art, wie
Téanzer und Tédnzerinnen sich miteinander verbinden. So ist es verwirrend, Paare
zu beobachten, die, nachdem sie offensichtlich mit Vergniigen miteinander getanzt
haben, sich plétzlich voneinander trennen und zu ihren Tischen zuriickkehren,
sobald die Musik endet. Sind die Tanzenden wieder an ihre Plitze zuriickgekehrt,
liegt eine elektrische Spannung in der Luft, die zunehmend spiirbar wird. Dann
erheben sich die Médnner plotzlich wie von Zauberhand bewegt und jeder geht ein-
zeln auf eine bestimmte Frau zu, die sich erhebt und den Mann auf die Tanzfliche
begleitet, ohne dass ein Wort gesprochen wird. Innerhalb von Sekunden fullt sich
die zuvor leere Tanzfliche wieder mit Paaren und der nichste Satz beginnt.

Die Mechanik dieses Prozesses — ein Prozess, der hochstens eine oder zwei
Minuten in Anspruch nimmt - ist fiir Neulinge fast unsichtbar. Ich erinnere mich,
dass ich mich in diesem ersten Salon zu meinem Mann umdrehte und sagte: ,,Hast
du das gesehen? Wie machen sie das? Woher wissen sie, dass sie zusammen tanzen
werden?“ Wir waren fasziniert und vollkommen ahnungslos.

Seit dieser ersten Erfahrung sind wir immer wieder nach Buenos Aires zuriick-
gekehrt und bedurften vieler weiterer Besuche in den Salons, bevor wir die Nuancen
dieser Aufforderungsrituale auch nur ansatzweise verstanden, ganz abgesehen von
den vielen Schichten der duflerst komplexen Salon-Kultur dort. Wahrend diese
Besuche mir ermdglichten, die Salons in Buenos Aires besser zu verstehen und an
ihnen teilzuhaben, nahm ich sie weiterhin als spezifisch argentinisch wahr und
erwartete deshalb auch, dass sie mir als Europderin ein Rétsel bleiben wiirden. Erst
wihrend des Schreibprozesses an diesem Buch habe ich die Annahme, der Tango
sei ein typisches Produkt der argentinischen Kultur, kritisch zu priifen begonnen,
ebenso wie jenen Begriff von Authentizitit, auf den sich nicht nur meine eigenen
Wahrnehmungen, sondern auch Diskussionen in Tango-Communities sowohl in
Buenos Aires als auch in anderen Weltgegenden stiitzten.

In diesem Kapitel versuche ich eine kritische Neubewertung der Frage nach
Authentizitit — das heiflt, worin besteht das Wesen des Tangos und wessen Tango
ist es — als notwendige Voraussetzung zum Verstindnis der Wahrnehmung des
Tangos weltweit wie auch seiner Entwicklung zu Hause in Argentinien. Mit anderen
Worten: Was passiert mit dem Tango, wenn er aus Buenos Aires in andere Teile
der Welt exportiert wird? Auf welche Weise behilt er die Bindung an Ort und Zeit
seiner Urspriinge und wie wurde er in etwas umgewandelt, das sowohl exotisch
als auch irgendwie beruhigend europiisch ist? Mit Buenos Aires und Amsterdam
als den Orten fiir eine ethnographische Untersuchung des Tangos zeige ich, dass
Salon-Kulturen sowohl etwas Spezifisches haben als auch miteinander verbunden
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sind.?® Statt mich als neutrale Beobachterin zu situieren - falls eine solche Position
tiberhaupt moglich sein sollte - nehme ich die Insider-Outsider-Position (Wacquant
2005) ein und wende die bei Ethnolog_innen schon lange beliebte duale Strategie
an, sich eine zunichst fremde Kultur (Buenos Aires) vertraut und eine zunéchst
vertraute Kultur (Amsterdam) zur fremden zu machen.

Die Tango-Szene in Buenos Aires

Tangosalons begannen in der Stadt Buenos Aires seit den 1980er Jahren aus dem
Boden zu schielen und mit ihnen eine kleine, aber engagierte lokale Gemeinschaft
von Ténzer_innen, bestehend aus alten Hasen, die schon Tango getanzt hatten,
bevor er aus der Mode kam und Neulingen, die zwar mit Tangomusik in den
Ohren aufgewachsen waren, den Tanz aber erst kiirzlich gelernt hatten. Als der
Tango im Ausland immer beliebter wurde, erlebte die Tango-Szene in Buenos Aires
eine rasche und spektakuldre Expansion. An der Wende zum einundzwanzigsten
Jahrhundert war der Tangotourismus mit Tausenden von Européer_innen, Nord-
amerikaner_innen, Japaner_innen und Koreaner_innen, die Buenos Aires jedes
Jahr ansteuerten, um Tango zu tanzen, zu einer boomenden Branche geworden.
Zusitzlich zu den zahlreichen Tango-Shows fiir Tourist_innen, Tango-Cafés
mit Tanzvorfithrungen, Tanzauffithrungen in den Straflen, Gruppenkursen und
privaten Workshops mit Privatlehrern bietet die Tango-Szene in Buenos Aires
heute mehr als 300 Milongas und Practicas pro Woche, in denen Tango getanzt
werden kann. Dabei sind die unzihligen kleineren Clubs und Cafés auferhalb
des Stadtzentrums nicht mitgezahlt, wo die Ortsanséssigen miteinander tanzen.
Die Salons im Stadtzentrum sind, wie zu erwarten, sehr unterschiedlich. Einige
veranstalten Milongas am spiten Nachmittag oder frithen Abend, andere in der
Nacht, jede auf ein anderes Publikum ausgerichtet. Viele Tdnzer_innen, die am
Nachmittag Milongas besuchen, kommen fiir einen Tanz nach der Arbeit vorbei
und gehen rechtzeitig wieder, um zum Abendessen zu Hause bei ihren Familien zu
sein. Im Gegensatz dazu geht es dem néchtlichen Publikum eher darum, Tanz und
Unterhaltung zu verbinden, herumzuhédngen oder eine Méglichkeit zu finden, nach
der Milonga jemanden ,,abzuschleppen®. Viele Frauen beschweren sich, dass die

20 Diejenigen, die sich fiir Ethnographien von Tango-Kulturen auflerhalb von Buenos
Aires interessieren, seien hingewiesen auf Marta E. Savigliano (1992, 1995) fiir Japan,
Gabriele Klein (2009) fiir Deutschland, Maria Tornqvist (2013) fiir San Francisco und
Anahi Viladrich (2013) fiir New York.
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Minner bei den néchtlichen Milongas mehr Zeit mit Biertrinken und Gespréachen
untereinander verbringen als zu tanzen. Wie eine meiner Informantinnen sagte:
»Das Leben ist kurz und wenn Sie tanzen wollen, sollten Sie am Nachmittag zu
einer Milonga gehen.”

Abb. 1.2 Club Sunderland in Buenos Aires (Foto: Jorge Royan)

Die Milongas werden an verschiedenen Orten organisiert, angefangen von scho-
nen Kolonialbauten iiber schiabige Hinterzimmer, zu denen man nur iiber eine
schmale steile Treppe gelangt, Gemeindezentren und Restaurants bis zu einem
Fitness-Studio, das ein bemerkenswerter Fall ist. Diese besondere Milonga namens
Club Sunderland ist eine der beriihmtesten in Buenos Aires und bietet regelmafig
Auftritte von bekannten Tanzer_innen. Die ehemalige Unterkunft eines 6rtlichen
Basketball-Teams wird heute von Familien (einschliefSlich Grofleltern und Kin-
dern) frequentiert, die einige der bekanntesten Tangotinzer_innen Argentiniens
hervorgebracht haben. Dazu kommen weitere 6rtliche Tanzer_innen und eine
grofle Anzahl von Tourist_innen, denen der Club Sunderland vertraut ist, weil sie
Videos der Auftritte auf YouTube gesehen haben. Milongas in Buenos Aires werden
von verschiedenen Veranstaltern mit eigenen DJs veranstaltet, oft am gleichen Ort,
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aber an verschiedenen Tagen in der Woche. Das Publikum wechselt auch, da einige
Milongas auf Tdnzer_innen mit einer Vorliebe fiir einen offeneren Tanzstil (oft als
tango nuevo bezeichnet) ausgerichtet sind, wihrend andere eher traditionell sind,
Musik aus den 1940er und 1950er Jahren spielen und T4dnzer_innen anziehen,
die eine enge Umarmung bevorzugen. Das Alter der Ténzer_innen variiert, aber
das Durchschnittsalter liegt wahrscheinlich bei fiinfzig Jahren, mit relativ hohen
Anteilen alterer Méanner im Ruhestand und jiingerer berufstitiger Frauen. Es ist
nicht immer méglich, den Klassenhintergrund der Ténzer_innen zu beurteilen,
obwohl die Frauen im Allgemeinen besser ausgebildet zu sein und ein hoheres
Einkommensniveau zu haben scheinen als die Mdnner. Wie eine meine argenti-
nischen Informantinnen scherzhaft bemerkte, muss eine Frau bei jedem Mann
misstrauisch sein, der wissen will, ob sie ihre eigene Wohnung oder ein Auto hat:
,»Er sucht nach einem Platz, wo er unterschliipfen kann und nach einer Hausfrau,
die ihm seine Mahlzeiten kocht und seine Hemden biigelt.*

Infolge der jiingsten wirtschaftlichen Rezession und erhohter Eintrittspreise
ist der Massenandrang etwas zuriickgegangen und eine gediegene Mittelschicht
starker vertreten als zuvor. Viele dltere Milongueros und Milongueras, die aus der
Arbeiter_innenklasse kommen, tanzen nunmehr in ihren eigenen Vierteln und
tiberlassen die stddtischen Salons den wohlhabenderen Argentinier_innen und den
Tourist_innen. Zwar gibt es fast bei jeder Milonga einen Anteil an Tourist_innen,
aber die Zahlen variieren nach Saison, wobei es durchaus Milongas gibt, bei de-
nen wihrend der Monate November bis Mirz bis zur Hilfte der Besucher_innen
Tourist_innen sind.

Es gibt viele Moglichkeiten, sich iiber die Milongas zu informieren: Internet,
Tangozeitschriften, Flyer und natiirlich Mund-zu-Mund-Propaganda. Sobald
man Zugang zur Tango-Szene gefunden hat, trifft man andere Tanzer_innen, die
gern Empfehlungen fiir Tanzorte geben. Die Welt des Tangos ist eine Subkultur,
aber innerhalb dieser Subkultur gibt es kleinere Gruppen, die Woche fiir Woche
bestimmten Salons zustreben.”’ Obgleich die Tourist_innen haufig in so viele
verschiedene Salons wie moglich gehen, manche sogar in zwei pro Tag, besuchen
Ortsansiéssige lieber regelmiflig eine kleinere Anzahl von Salons.

Die Gebiihren sind an der Tiir zu entrichten und sobald man den Salon betre-
ten hat, wird ein(e) Gastgeber_in oder Kellner_in fragen, ob man ,,solo“ sei. Paare
werden zusammen an einen Platz gesetzt, oft in einem etwas abseits gelegenen Teil
des Salons. Ortsansdssige Ménner - so die ungeschriebene Regel - tanzen nicht
mit Frauen, die mit Ménnern zusammensitzen — aus Respekt fiir den Mann, um

21 Vgl. auch Jochen Dreher und Silvana K. Figuera-Dreher (2009) fiir eine gelungene
Analyse jener Rituale, die in die Griindung einer Tango-Gemeinschaft eingehen.



36 1 Salon-Kulturen

mogliche Konfrontationen zu vermeiden oder weil viele Manner einfach behaupten,
sie konnten nicht mit einer Frau Tango tanzen, wenn sie sie nicht fiir sich allein
hitten, zumindest in ihrer Phantasie und fiir die Dauer des gemeinsamen Tanzes.
Die Sitzordnung markiert nicht nur die Verfiigbarkeit einer Person als Tén-
zerin oder Ténzer, sondern ist auch aus anderen Griinden wichtig. Es ist duflerst
selten, dass man einfach in eine Milonga geht und Platz nimmt, obwohl dies in
den Salons vorkommen mag, die auf ein jiingeres Publikum ausgerichtet sind.
Stammgaste haben meist ihre eigenen Platze an bestimmten Tischen. Zwar gibt es
bei der Tischzuweisung eine strenge Hackordnung, bei der die begehrtesten Plitze
wegen des guten Blicks auf andere Ténzer_innen in der Regel nahe der Tanzfliche
sind, doch ist dies nicht das wichtigste Kriterium der Sitzordnung. Ténzer_innen
sind besonders daran interessiert, in einer bestimmten Milonga stets den gleichen
Sitzplatz zu haben. Auch wenn sie in einer entlegenen Ecke des Salons platziert
sind, besteht ihr Hauptanliegen darin, dass andere Tédnzer_innen wissen — vor
allem diejenigen, mit denen sie tanzen wollen - wo sie zu finden sind.
Sitzordnungen sind auch unter Ténzer_innen, die am selben Tisch sitzen, eine
Quelle andauernder Machtspiele, wie ich entdeckte, nachdem ich anfing, mich in
den Milongas ,,sola“ platzieren zu lassen. So schoben die Frauen an meinem Tisch
zum Beispiel gelegentlich Wassergldser und Ficher von der einen Seite des Tisches
zur anderen oder nahmen sogar meinen Platz ein, wihrend ich tanzte, um mich
zu zwingen, mich auf einen anderen Stuhl zu setzen. Einmal wurde mir in einer
Milonga von einer argentinischen Frau, die sich mit mir angefreundet hatte, ein
Platz an der Riickseite eines erstklassigen Tisches angeboten. Allerdings bestand
sie darauf, dass ich nicht an ihrem Stuhl vorbeiginge, wenn ich zum Tanz aufge-
fordert wiirde, sondern den langen Weg hintenherum nehmen solle. ,,So machen
wir es hier®, erklarte sie. Mehrere Ténze lang nahm ich sie beim Wort, indem ich
mich miihselig an der Riickwand des Salons entlang zu einem der freien Génge
durchkdmpfte, bis einer meiner Tanzpartner, der meine Tischgenossin gut kannte,
vor ihr stand und lachend sagte: ,,Ach komm schon! Lass sie einfach durch.“ Bald
merkte ich, dass die Beziehungen zwischen den Frauen an den Tischen zwar hiufig
herzlich und solidarisch sind, dass es aber auch viel Konkurrenzgehabe gibt. Viele
erfahrene Milongueras verhalten sich geringschitzig gegeniiber Ausldnderinnen, die
in ihren Augen ,mit jedem tanzen wiirden, um zu tanzen®. Bei solchen Bemerkungen
mag zwar ein bisschen Eifersucht im Spiel sein??, aber es geht auch um die Frage

22 Diesist verstindlich in dem Fall, dass manche ortsanséssigen Manner auf Touristinnen
losstiirmen, die mit Kleidern und raffinierten Schuhen ausstafhiert sind, welche normale
Argentinierinnen sich niemals leisten kénnten, wihrend ortsansissige Frauen an den
Rindern der Tanzfliche warten.
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des Respekts. Allerdings muss man sich Respekt verdienen. Ich erinnere mich zum
Beispiel, wie ich mit einer Ortsanséssigen an einem Tisch saf}, die recht unangenehm
war. Sie schob meine Accessoires herum und setzte sich so, dass meine Aussicht
blockiert wurde. Schliefllich kam ein Mann an den Tisch und forderte mich direkt
zum Tanzen auf, was eine klare Regeliiberschreitung ist und nur selten vorkommt,
aufler wenn ortsanséssige Manner ausldndische Frauen zum Tanz bitten. Ich wollte
nicht mit ihm tanzen und war gekrankt, dass er mich auf diese Weise in Verlegen-
heit brachte, also sah ich ihm direkt in die Augen und lehnte ab. Nach mehreren
Uberredungsversuchen zog er sich zuriick. Da wandte meine Tischgenossin sich
mir zu, beriihrte meinen Arm und verzog das Gesicht zu einer Grimasse: ,Dieser
hombre, er ist schrecklich. Sie bot mir anschliefSend ein Glas Champagner an und
fir den Rest der Milonga plauderten wir freundlich miteinander.

Der Tanz selbst wird in Sitzen (Tandas) von drei oder vier Liedern (Temas)
organisiert, die von einem bestimmten Orchester gespielt werden.”> Nach zwei
Tangositzen spielt der D] entweder einen Satz Milongas oder Tangowalzer. Das
Ende eines Satzes wird durch einen Wechsel der Musik (Cortina) markiert, nur
ein kurzes musikalisches Intermezzo - dabei ist von lateinamerikanischer tiber
klassische Musik bis zum Rock alles moglich. Diese Pause ermoglicht den Paaren,
an ihre Tische zuriickzukehren und sich auf den nichsten Satz vorzubereiten.
Sobald die Paare auf der Tanzfliche angelangt sind, fangen sie unverziiglich an zu
tanzen, was mit hoher Konzentration und ohne zu sprechen vor sich geht. Zwischen
den Temas gibt es jedoch eine kurze Pause fiir ein Gesprich, das bis zu sechzehn
Takte des nachsten Songs umfassen kann. Zwar kann diese Gesprachspause fiir
Ausliander_innen mit wenig Spanischkenntnissen ein bisschen entmutigend sein
(nicht zuletzt durch die endlose Wiederholung von Wendungen wie ,,Wo kommen
Sie her?“ und ,,Wie lange bleiben Sie?“), sie ist aber wichtig, weil sie die Musik als
Vorbereitung fiir den nichsten Tanz einsickern ldsst und den Partner_innen Gele-
genheit gibt, sich kennen zu lernen. Sie bietet auch Gelegenheit fiir {iberschwing-
liche und tibertriebene Komplimente. Diese Piropos (Komplimente) oder, negativ
ausgedriickt, Chamuyos (Geschwitz) sind spezifisch fiir die Tanz-Szene in Buenos
Aires und gehoren zum Ritual des Salons.* Sie er6ffnen eine Art von Spiel, in dem

23 Tangomusik wird meist von Orchestern gespielt und Ténzerinnen und Ténzer haben
im Allgemeinen ihre Favoriten (Di Sarli, Pugliese, D’Arienzo). Ein Grof3teil der Musik,
die heute in den Salons in Buenos Aires wie auch in Europa gespielt wird, kommt aus
dem Goldenen Zeitalter des Tangos (1935-1952), als der Tango in Buenos Aires eine
Wiederbelebung erfuhr. Vgl. Robert Farris Thompson (2005) und Jo Baim (2007).

24 In einem der bekannten Tango-Magazine, B. A. Tango. Guay Agenda Portefia, gibt es
eine regelmiflige Kolumne fiir Komplimente auf der Tanzfliche mit dem Titel ,, Mentime
que me gusta“ (Beliige mich, ich mag es). Vgl. auch Sara Melul (2007).
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die Partner_innen einander mit immer {ippigeren Komplimenten zu iibertreffen
versuchen, das auf Spanisch se tiran flores (,,sich mit Blumen bewerfen) genannt
wird. Wihrend einige der argentinischen Frauen, mit denen ich gesprochen habe,
sich von den Portefios mit ihren Komplimenten distanzieren, betonen andere, dass
auch die Komplimente etwas sind, das die Milonga zu einem Vergniigen macht
(»Es ist ein Spiel, aber ich liebe es“).* So kann etwa ein Milonguero den Tanz seiner
Partnerin rithmen, indem er die Hand aufs Herz legt, die Augen mit einem Seufzer
nach oben verdreht und pathetisch ausruft: ,,Sie bringen mich um®, worauf eine
Fiille poetischer Komplimente folgt. Die Intervalle zwischen den Ténzen kénnen
aber auch zu einem Minenfeld des Ausfragens tiber den Familienstand werden oder
ob man allein zur Milonga gekommen sei, verbunden mit stindigen Versuchen,
Verabredungen aufSerhalb des Salons zu arrangieren — der allgegenwirtige Code
dafiir ist: ,Sollen wir uns spiter auf einen Kaffee treffen?“ Doch so amourds die
kurzen Pausen zwischen den Ténzen auch sein mogen, sobald die Musik endet,
wird die Frau jedes Mal sicher an ihren Platz geleitet, vielleicht mit einem kurzen
Blick voll unerfiillter Sehnsucht von Seiten des Partners. Wenn aber die Cortina
schliellich zu Ende ist und die Musik einer neuen Tanda einsetzt, beginnt der
ganze Zyklus wieder von vorn.

Mit den Augen einer europdischen Besucherin betrachtet erscheint der Salon
auf geheimnisvolle Weise geordnet. Alle scheinen zu ,wissen®, was zu tun ist. Je
mehr Zeit Besucher_innen in Buenos Aires verbringen, desto mehr wird sie oder
er allerdings entdecken, dass die Salonkultur durch eine Reihe informeller Codes
(Codigos) geregelt wird, die meistens implizit bleiben, aber sowohl auflokaler Ebene
alsauch im Ausland zum Gegenstand zahlreicher Diskussionen werden kénnen.*
Diese Codes betreften das richtige Verhalten auf der Tanzflache, die Interaktion mit
anderen Tdnzer_innen und die Sorge dafiir, dass der Tanz nicht aufler Kontrolle
gerdt. Zum Beispiel miissen die Ténzer_innen bestimmte Konventionen beachten,
um Kollisionen auf einer iiberfiillten Tanzflache zu vermeiden. Von den Paaren wird
erwartet, sich in einer Reihe von konzentrischen Kreisen gegen den Uhrzeigersinn

25 AlsPortenio oder Portefia (Hafenbewohner/in) werden die Einwohner_innen von Buenos
Aires bezeichnet.

26 Viele Tango-Webseiten in Europa bieten Listen mit diesen Regeln an, um Tourist_innen
bei einer Milonga zu einem Verhalten ohne Missgriffe zu verhelfen. Vgl. z. B. http://tango-
choseme.com/2010/07/11/tango-codigas-milonga-floorcraft/ und http://mytangodiaries.
blogspot.com/2010/01/why-we-argue-about-codigos.htm. Vergleichbare Webseiten in
Argentinien geben ausdriicklich Richtlinien fiir das korrekte Verhalten im Salon vor.
Vgl. z.B. PractiMilonguero (http://practimilonguero.wordpress.com). Tango-Magazine
auf der ganzen Welt und Internet-Blogs veréffentlichen fortlaufend Diskussionen iiber
die ,,Ins“ und ,,Outs“ der Salon-Etikette.



Die Tango-Szene in Buenos Aires 39

zu bewegen. Fiithrende sollen darauf achten, den jeweils anderen ihren Raum zu
lassen. Ein Fithrender, der mit wilden Schritten vorangeht, sich unerwartet nach
hinten bewegt (und damit den Tanz eines benachbarten Paares stort) oder dessen
Partnerin High Kicks ausprobiert, kann plotzlich auf mysteriose Weise in einer
konzertierten Aktion von anderen Tédnzer_innen ,ausgetanzt“ werden, die sich
entschieden haben, ihm den Platz auf der Tanzflache zu entziehen. Oder er kann zur
Mitte der Tanzfldche mit den Ellbogen gestof3en, geschubst oder einfach geschoben
werden. Auf der anderen Seite zeigen Ténzer_innen haufig Achtung fiireinander.
Ein typischer Fall ist eine Geschichte, die Juan Carlos Pontorielo, ein bekannter
Milonguero, in einer Interviewreihe mit traditionellen Tangotidnzern in Buenos Aires
erzihlte.”” Er erinnerte sich, wie er als junger Tanzer einmal versehentlich einen
anderen Mann beriihrt hatte, wihrend er mit seiner Partnerin tanzte. Pontorielo
war erschrocken und entschuldigte sich sofort, jedoch verweigerte der andere Mann
die Annahme der Entschuldigung und teilte ihm mit, er wisse ,,einfach nicht, wie
man tanzt“. Eine Woche spiter sah dieser Mann im selben Salon, wie gut Ponto-
rielo tanzte, kam auf ihn zu, entschuldigte sich und sagte, er habe sich bezogen
auf mangelnde tanzerische Fahigkeiten bei Pontorielo geirrt. So stellen die Ténzer
sicher, dass die Ordnung des Salons aufrechterhalten bleibt: Riicksichtnahme wird
gewahrt und jeder Ténzer ist dafiir verantwortlich, dass alles gut lauft.

Die Regeln fiir die Aufforderung zum Tanz, die Annahme und Ablehnung von
Ténzen bedeuten fiir Auslinder_innen oft grofle Hiirden. In den meisten Salons
in Buenos Aires wird der Tanz eingeleitet durch den Cabeceo, ein Kopfnicken des
Mannes, das mit einem Kopfnicken der Frau erwidert wird.”® Damit soll eine offene
Ablehnung vermieden und die Einladung zum Tanz auf subtile Weise ausgehandelt
werden. Manchmal wird eine Aufforderung im Voraus angelegt, durch Blickkontakt

27 Interview von Monica Paz mit Juan Carlos Pontorielo, 8. Februar 2011. Dieses Interview
gehorte zu einer Serie von Gesprachen namens PractiMilonguero, die von der argentini-
schen Tanzlehrerin Monica P4z fiir ihr Vorhaben gefiihrt wurden, den traditionellen oder
authentischen Tango wieder aufzufinden, nachdem er ihrer Meinung nach unter dem
Ansturm fremder Tourist_innen, die es mit den Schritten tibertreiben und der Etikette
des Salons zu wenig Aufmerksamkeit schenken, heruntergekommen ist. Anhand der
Interviews, die sie mit dlteren Milongueros tiber ihre Erfahrungen fithrt, demonstriert
sie, wie Tango getanzt werden sollte: respektvoll, in enger Umarmung ohne iibertriebene
Schritte, im Einklang mit den Codigos und mit einem Blick fiir den Bewegungsablauf
auf der Tanzflache.

28 Weil ich hier tiber die traditionelleren Salons in Buenos Aires spreche, gehe ich davon
aus, dass der Mann die Frau zum Tanzen auffordert und sie die Aufforderung annimmt.
In den weniger traditionellen Salons und beim Queer Tango werden die Regeln lockerer
gehandhabt und in vielen Fillen sind der Cabeceo und die geschlechtsspezifischen Rollen
des Fithrens und Folgens tiberhaupt verschwunden, wie ich im fiinften Kapitel erortere.
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von der Tanzfliche aus, durch ein kurzes Lacheln oder ein winziges Achselzucken,
als wolle der Mann sagen: ,,Ja, ich tanze jetzt mit ihr, aber eigentlich méchte ich Sie in
meinen Armen halten.“ Dieser Prozess kann sich iiber viele Ténze erstrecken. Sogar
wenn eine Té4nzerin schon alle Hoffnung verloren hat, dass es tatséchlich jemals zu
einer Aufforderung kommt, kann sich plétzlich ein lang erwarteter Cabeceo ergeben,
geheimnisvoll, unerwartet und doch auch mit einer gewissen Unvermeidlichkeit. Es
ist eine subtile Form der Verfithrung, oft spielerisch, manchmal frustrierend, aber
immer spannend. Sie ermdglicht den Ténzerinnen das Vermeiden unerwiinschter
Tdnze, indem sie eine Aufforderung vorgeblich nicht sehen und damit sich selbst
und die andere Person vor einem Gesichtsverlust bewahren.

Es ist nicht leicht fiir Ausldnder_innen, in einem Salon ,,Fuff zu fassen“ und es
wird unweigerlich zu Fehlern und Missverstindnissen kommen. So verlangen die
Regeln zum Beispiel von der Person, die die Initiative zur Aufforderung ergreift,
dass sie die konventionelle Herangehensweise aufgibt, geradewegs auf jemanden
zuzugehen und um einen Tanz zu bitten. Ausldnder_innen haben die Aufmerk-
samkeit der Ortsansédssigen zu gewinnen, die zogern, sich mit jemandem auf
einen Tanz einzulassen, dessen tinzerisches Niveau sie nicht einschitzen konnen.
Ortsanséssige riskieren, von ihren reguldren Tanzpartner_innen geichtet zu wer-
den, wenn diese sie mit plumpen Auslander_innen tber die Tanzfliche stolpern
sehen. Fiir Frauen, vor allem die, deren erster Reflex das Wegsehen ist, wenn ein
Fremder ihnen in die Augen sieht, scheint der Cabeceo eine unmogliche Aufgabe
zu sein (Taylor 1998). Viele meiner Informantinnen haben beschrieben, dass sie
sich zwingen mussten, ihren Kopf hochzuhalten und geradeaus zu schauen, um die
Blicke der Madnner aufzunehmen, die mit ihnen tanzen wollten. Sie miissen lernen,
genau die richtige Mischung aus Interesse und Bereitschaft auszudriicken, ohne
aufdringlich oder verzweifelt zu wirken. Dies verlangt Wachsambkeit gegeniiber der
kleinsten Bewegung (wenn Sie schlecht sehen konnen, behalten Sie auf jeden Fall
Thre Brille auf). Und wenn die Einladung zum Tanz fertig ausgehandelt wurde, muss
die Frau geduldig warten, bis der Mann vor ihr steht, von dem die Aufforderung
ausgeht. Nicht selten springt eine ausliandische Besucherin von ihrem Stuhl auf,
nur um festzustellen, dass nicht sie mit der Aufforderung gemeint war, sondern
die Frau, die hinter ihr sitzt.

Diese Regeln sind ziemlich direkt und sie sorgen dafiir, dass die Interaktion auf
der Tanzfliache glatt verlduft. Andere Regeln sind eher implizit, aber sogar noch
wichtiger, um die Salonordnung aufrecht zu erhalten. Sie sollen die Begegnung beim
Tango in den Grenzen des Salons halten. Tango ist ein sinnlicher Tanz, ein Tanz,
der die Partner_innen in einer engen und moglicherweise unberechenbaren Umar-
mung zusammenbringt. Die rdumliche Trennung der Geschlechter, die begrenzte
Zeit des Satzes (Tanda) und die Konventionen des Salons — die ausschlie8en, dass
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man sich immer mit dem- oder derselben Partner_in auf der Tanzfliche herum-
treibt — all das dient dazu, sexuelles Begehren in Schach zu halten. Médnner gehen
in der Regel nicht zu Frauen an den Tisch, um sich zu unterhalten, es sei denn zu
einer besonderen Gelegenheit (zum Beispiel ein Geburtstag) oder um jemanden
kurz zu begriifien oder eine Touristin anzumachen, die es nicht besser weif3. Sie
scheuen sich, Frauen aufzufordern, die mit anderen Madnnern zusammensitzen und
einige Manner lehnen es sogar ab, eine Frau aufzufordern, die gerade mit einem der
Minner getanzt hat, die an ihrem Tisch sitzen. Bei jedem Codigo kénnen natiirlich
Ausnahmen gemacht werden, und diese Moglichkeit bringt ein wenig Nervenkit-
zel (frisson) in die Atmosphire des Salons. So werden etwa einige Eheménner zu
Beginn einer Milonga mit ihren Frauen tanzen und sich dann neben den Tisch
stellen, um anzuzeigen, dass es jetzt anderen gestattet ist, sie zum Tanz zu bitten.
Fordert ein Mann eine Frau auf, die mit einem anderen Mann zusammensitzt, wird
er ihrem Partner moglicherweise zuerst die Hand geben und ihn nach dem Tanz
dazu begliickwiinschen, was fiir eine gute Tdnzerin sie ist.

Die Codes, die im Kontext des Geschlechterregimes des Salons die Sexualitit
regulieren, sind eher noch komplexer und impliziter. Es gibt zum Beispiel ein un-
geschriebenes Gesetz, dass man nicht allzu oft mit dem- oder derselben Partner_in
tanzt und nie unmittelbar nach einer Tanda (einem Satz). Die Tdnzerinnen und
Tanzer konnen vollkommen darauf versessen sein, miteinander zu tanzen, werden
aber gut daran tun, ihre gemeinsamen Tédnze auf zwei Sitze zu begrenzen, aufler
sie wiren bereit, am Ende der Milonga miteinander ,einen Kaffee zu trinken®
Diese besondere Regel kann vernachléssigt werden, wenn Tédnzerinnen und Tdnzer
einander gut genug kennen, um Missverstindnisse zu vermeiden. Im Allgemeinen
ermoglichen die Codigos den Tanzer_innen jedoch, das Tanzen zu genief3en, ohne
sich um unerwiinschte Eingriffe in ihre Autonomie sorgen zu miissen. Wie eine
meiner Informantinnen mir erklarte, hatte sie auf die harte Tour lernen miissen,
dass es keine gute Idee ist, Einladungen auflerhalb der Milonga anzunehmen. Sie
war auf Wohnungssuche und einer ihrer regelméfligen Tanzpartner sagte ihr, dass er
moglicherweise etwas fiir sie habe. Sie verabredeten sich in der Wohnung. Wahrend
sie sich umsah, verschwand er im Badezimmer, um ein paar Minuten spiter split-
ternackt aufzutauchen, mit weit ausgebreiteten Armen und einem frechen Grinsen
auf dem Gesicht (,Wie wir’s, meine Schone?®). Sie konnte vom Schauplatz flichen,
entschied aber, dass sie sich zum letzten Mal auf ein Treffen auflerhalb des Salons
eingelassen hatte. Natiirlich konnen manche Ténzerinnen und Ténzer die Chance,
sich auflerhalb des Salons zu treffen, auch positiv sehen und die Milonga als einen
Raum betrachten, in dem sie potentiellen Partner_innen fiir Sex oder etwas mehr
begegnen konnen. Die Existenz von Codes kann es allerdings erschweren, solche
Liaisons zu arrangieren, auch dann, wenn sie von beiden Seiten gewiinscht werden.
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Eine kanadische Tdnzerin erzdhlte mir von den Schwierigkeiten, ein Rendezvous
mit jemandem zu verabreden, den sie in einem Salon kennengelernt hatte. Einer
ihrer regelmafligen Tanzpartner, ein Mann, den sie sehr attraktiv fand, lud sie zum
Essen ein. Obwohl sie interessiert war, erinnert sie sich, dass sie vier Satze mit ihm
tanzen musste, um die Grundregeln fiir ein erstes Treffen auszuhandeln. Sie sagte:
»Ich musste ihm vertrauen kénnen, und die kurzen Intervalle zwischen den Ténzen
lassen nicht viel Zeit, die Dinge gemeinsam zu klaren.”

Das Salonregime in Buenos Aires ist sowohl strikt homosozial als auch iiber
Geschlechtertrennung organisiert. Manner gehen zu den Milongas, um mit ihren
Freunden zusammen zu sein. Sie tanzen unter den aufmerksamen Augen ihrer
Freunde, deren Achtung sie erwerben méchten und sind sorgfaltig darauf bedacht,
andere Manner nicht vor den Kopf zu stoflen. Wie Jeffrey Tobin (1998) sagt, tanzen
Minner in argentinischen Tangosalons fiireinander; Frauen sind blof8 Vehikel fiir
ihre Beziehungen untereinander. In den Salons scheinen die Beziehungen zwischen
Minnern und Frauen oft in der Zeit stehen geblieben zu sein, da sie durch Rituale
ménnlicher Herrschaft und weiblicher Unterwerfung bestimmt werden. Auf den
ersten Blick scheinen die traditionellen Formen des Machismo noch heute lebendig
und vollkommen intakt: Frauen werden in die Position des passiven Objekts ver-
wiesen, das darauf wartet, aufgefordert, gefithrt und begehrt zu werden (Savigliano
2003:189). Dieses scheinbar antiquierte Geschlechterregime iiberschneidet sich
jedoch mit Unterschieden der Klasse, des Alters und des Familienstandes, so dass
Geschlecht eine andere Bedeutung bekommt als in den frithen Tagen des Tangos,
als einzelne Einwanderer noch untereinander um die Aufmerksambkeit der wenigen
zur Verfiigung stehenden Frauen konkurrierten. Auch die von Savigliano (1995)
beschriebenen ,rebellischen Weibsbilder®, die die konventionelle Moral um des
Tangos willen mit Fiflen traten, haben sich verdndert. Heute sind die Frauen in
den Salons in Buenos Aires oft jiinger als die Madnner. Sie kommen meistens aus
der Mittelschicht und sind berufstitig. Viele sind geschieden oder ledig. Sie sehen
das Tanzen in den Salons als eine T4tigkeit, die sie nur mit Mithe in ihrem arbeits-
reichen Zeitplan unterbringen konnen. Im Gegensatz dazu sind die Médnner eher
alter und héaufig in prekiren Arbeitsverhéltnissen beschiftigt oder im Ruhestand,
viele sind auch verheiratet. Es ist nicht ungewdhnlich, dass Ménner sich zur Milonga
»davonschleichen® und ihre Frauen zu Hause lassen. Durch diese Unterschiede
werden auf der Tanzflache unzahlige und sehr komplexe Machtkonstellationen
geschaffen. Ménner, die im Alltag wenig Macht haben, kénnen im Salon Kontrolle
tiber Frauen ausiiben, die normalerweise unerreichbar fiir sie waren. Unabhéngige
Frauen koénnen sich der Umarmung von Ménnern iiberlassen, die sie in ihrem
normalen Leben kein zweites Mal ansehen wiirden, weil sie genau wissen, dass
sie diese Ménner hinter sich lassen, sobald die Milonga zu Ende ist. Klassenun-
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terschiede schwichen auch die Krankung ab, ein Mauerbliimchen zu sein. Da es
in den meisten Tangosalons stets mehr Frauen als Médnner gibt, miissen Frauen
bereit sein, einige Zeit zu warten, bevor sie zum Tanzen gebeten werden. Viele
ortsansissige Frauen versuchen, die Demiitigungen des ,Mauerbliitmchendaseins®
durch scharfziingige Bemerkungen tiber den allgemeinen Mangel an ,kulturellem
Raffinement“ und die ,diirftigen gesellschaftlichen Fahigkeiten® der ortsanséssigen
Minner abzumildern. Sie nutzen auf diese Weise ihre iiberlegene soziale Position
auflerhalb der Milonga, um das Ungleichgewicht zwischen den Geschlechtern in
der Salon-Kultur auszugleichen.

In Buenos Aires bietet der Tangosalon sowohl fiir Ménner als auch fiir Frauen
die Moglichkeit, sich spielerisch auf das symbolische Arsenal eines vergangenen
Geschlechterregimes zu beziehen. Sie konnen voriibergehend das stereotype
Rollenbild iibernehmen, das Savigliano (1995) in ihrer Geschichte des Goldenen
Zeitalters des Tangos beschreibt. Der Mann kann ungestraft das dramatische und
leicht machistische Verhalten des ,,weinerlichen Raufbolds“ an den Tag legen. Die
Frauen konnen das aufreizende, aber auch tragische Benehmen des ,,rebellischen
Weibsbilds“ nachahmen. Doch wie Savigliano iiberzeugend darlegt, sind diese
vergeschlechtlichten Rollen kaum mehr als eine Form von ritualisiertem Spiel. In
der Milonga lassen die Tdnzer_innen es zu, dass sie zum Gegenstand der Phantasie
der anderen werden (Savigliano 2003:164). Das Regime des Salons enthélt diese
Phantasien und kontrolliert sie, so dass die Tanzerinnen und Ténzer sich in einem
wunderbar verfithrerischen, aber doch beruhigend sicheren Raum einrichten kén-
nen, einem Raum, der vollig getrennt ist von den Eventualititen ihres gew6hnlichen
Lebens auflerhalb der Milonga.

Tango tanzen in Amsterdam

Der Tango hatte seinen ersten Auftritt in Amsterdam im Jahr 1913 und wurde zu
einer groflen Mode, wenn auch zu einer umstrittenen. Ein Jahrzehnt spéter schlug
eine zweite Tangowelle an die Kiisten der Niederlande, diesmal in der etwas sterileren
Variante des ,,franzésischen Tangos®, der bei den urbanen und kiinstlerischen Eliten
bald sehr beliebt war. Eine deutsche Variante des Tangos kam in den 1930er Jahren
in Mode, vor allem durch die von deutschen Tango-Orchestern importierte Musik.
Im Jahr 1937 wurde eine lokale niederlandische Tango-Band namens Malando
mit einer hybriden Mischung aus argentinischem und deutschem Tango populir,
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versetzt mit einigen niederlandischen Volksmusikklangen.” Der Tango kam aus
der Mode, als andere Tédnze beliebter wurden, bis er in den 1970er Jahren mit der
Einfithrung von Piazzollas Tangomusik wieder auftauchte und einige Jahre spater
die internationale Show Tango Argentino entstand.*

Die jingste Wiederbelebung des Tangotanzens in den Niederlanden begann
mit der Eroffnung der ersten Tango-Akademie im Jahr 1986, die die komplizierte
Beziehung zwischen einem vergangenen Europa und einem fernen Argentinien
in Amsterdam spektakuldr lebendig machte.” Seitdem hat sich eine lebhafte Tan-
go-Szene entwickelt, in der es moglich ist, an jedem Abend der Woche Tango zu
tanzen. Alles, was man fiir die Suche nach einem Tanzplatz braucht, ist ein kurzer
Blick auf die lokalen Internetseiten. Die Teilnehmer_innen sind meist einheimische
Tanzer_innen und Besucher_innen aus anderen nahe gelegenen Stadten. Allerdings
gibt es immer eine Handvoll Ténzer_innen aus anderen Teilen der Welt, sodass es
schwer ist, Tdnzerinnen und Tanzer anhand ihrer Nationalitdten zu charakterisieren.
Die Tango-Subkultur in Amsterdam ist eine kosmopolitische Mischung aus Lokalem
und Globalem, ganz dhnlich wie in Buenos Aires. Der harte Kern besteht aus einer
relativ wohlhabenden und sehr mobilen Bevolkerungsgruppe, die iiber Zeit und
Geld fiir Freizeitaktivititen verfiigt, mit einem Wunsch nach Gemeinschaft, nach
sozialen Ausdrucksformen und einem Hang zum Exotischen - all den Elementen,
die der argentinische Tango zu bieten scheint.

Milongas finden an den verschiedensten Orten statt, von Schulen und Gemein-
schaftszentren hin zu Cafés, Kirchen, Museen und Theatern. Zwar vermarkten einige
Salons ein Gefiihl der ,fritheren Zeiten® (past-ness), die aber nichts gemein haben
mit den schabigen Interieurs und defekten Rohrleitungen der Salons in Buenos Aires.
In Amsterdam sind Salons eher in einem romantischen Stil dekoriert, der an das
Goldene Zeitalter des Tangos erinnert, vollgestopft mit Liistern, Samtvorhédngen,

29 Um zu illustrieren, wie diese scheinbar nicht zu vereinbarenden Elemente im Tango
zusammenkamen, zitiert Joost Groeneboer (2003:52 f.) den beliebten Tango-Song mit
dem seltsamen Titel ,,Twee emmertjes tango’s halen“ (Zwei Eimer Tango holen), der in
niederldndischen Tango-Schulen ein Hit war. Vgl. Groeneboer (2003) zur Geschichte
von Malando im Besonderen und der Geschichte des Tangos in den Niederlanden im
Allgemeinen.

30 Astor Piazzolla war ein Komponist und Bandoneon-Spieler, der die traditionelle Tan-
gomusik revolutionierte, indem er ihr Elemente des Jazz und der klassischen Musik
hinzufiigte.

31 Vgl. Horacio Ferrer und Wouter Brave (1989) zur Geschichte des neusten Tango-Revivals
in den Niederlanden.
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Kerzenleuchtern und dem allgegenwirtigen Foto von Carlos Gardel.*> Andere
machen sich aktuelle Trends zunutze und halten ihre Milongas auf dem Dach ei-
nes luxuriésen Hotels mit Blick auf das Meer ab oder sogar in einer restaurierten
Manege, wo vor holzernen Boxen, Gewdlbedecken und dem schwachen Duft von
Pferdemist Tango getanzt wird. Der Tango-Salon wird als etwas Besonderes und
Auflergewohnliches présentiert, als ein Ort, an dem man dem Alltagsleben entflieht.

In Amsterdam gibt es Salons fiir unterschiedliche Zielgruppen. Einige favorisieren
einen offenen Tanzstil mit komplizierten Schrittfolgen sowie einer breiten Palette
von Musikrichtungen (Neo Tango), wihrend andere eher ,traditionell sind und
die enge Umarmung, kleinere Schritte und klassische Tangomusik bevorzugen.
Die Tangotdnzer_innen sind in der Regel aufstrebende mobile Berufstitige aus den
Bereichen Wirtschaft, Bildung, Justiz, dem Gesundheitswesen, den Informations-
und Kommunikationstechnologien oder Kunst. Es gibt nur wenige Unterschiede
zwischen Ménnern und Frauen in Bezug auf Klassenhintergrund, Beruf oder
Bildungsstatus. In Amsterdam wiirde man lange nach dem achtzigjdhrigen Milon-
guero aus der Arbeiterklasse suchen, der in der Tango-Szene in Buenos Aires zum
Inventar dazu gehort. Ich erinnere mich, mit einem solchen alteren Milonguero in
Buenos Aires getanzt zu haben. Er war wesentlich kleiner als ich, mit einem riesi-
gen Bauch, gefirbten, von Pomade glinzenden Haaren und mehreren prangenden
Goldketten und Ringen. Ich war immer gern bereit, mit ihm zu tanzen, mir war
aber auch klar, dass er kein Mann war, dem ich auch auflerhalb der Grenzen des
Salons gerne begegnet wire. Eines Abends, nach einem besonders grofSartigen
Tanz, sah er mich etwas traurig an und sagte: ,Wenn ich nach Amsterdam kidme,
wiirden Sie dann mit mir tanzen?“ Ich erinnere mich an meinen Gedanken, wie
wenig er dorthin passen wiirde und fragte mich mit einigem Unbehagen, ob ich
in Amsterdam auch so begierig darauf wire, mit ihm zu tanzen wie in Buenos
Aires. Aus dem gleichen Grund habe ich - als eine Frau eindeutig ,,hinter [meiner]
mini-berockten, bauchfreien, durchsichtigen Bliitezeit“ (Savigliano 2003:154) — we-
niger Schwierigkeiten, Tanzpartner in Buenos Aires zu finden, wo ich vermutlich
eher als attraktiv gelte als es in der altersbewussten, wenn nicht altenfeindlichen
Kultur von Amsterdam der Fall ist. Im Schnitt sind die Tédnzer in Amsterdam eher
Singles und mit einem Durchschnittsalter zwischen Fiinfunddreif8ig und Fiinfzig

32 Carlos Gardel (1890-1935) ist wahrscheinlich der bekannteste Vertreter des argentini-
schen Tangos. Er war ein Sdnger, Songwriter und Schauspieler, der zu einer nationalen
Ikone geworden ist. Sein lichelndes Bild ist fast in jedem Tangolokal zu finden und
viele Besucher_innen in Buenos Aires ehren ihn mit einem Besuch an seinem Grab auf
dem Friedhof La Chacarita. Vgl. Donald Castro (1998) fiir eine interessante Analyse
zur Bedeutung Gardels fiir den Tango.
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etwas jiinger als die Tdnzer_innen in Buenos Aires.”> Allerdings verdndert sich die
Demographie des Tangos iiberall, denn der Tango gewinnt unter Tédnzer_innen
um die Zwanzig an Popularitat.*

D STES

Abb. 1.3 La Bruja, Amsterdam (Foto: Colin Brace)

Die Amsterdamer Tango-Szene zieht Teilnehmer_innen ganz unterschiedlicher
Herkunft an, einschliefllich jener, die erst kiirzlich aus verschiedenen Teilen der
Welt eingewandert sind. So wie in Buenos Aires das Image einer Nation von Ein-
wander_innen (natiirlich aus Europa) gepflegt wird, rithmt auch Amsterdam seine
Multikulturalitdt — in der Rhetorik, wenn auch nicht immer in der Praxis — und

33 Dies gilt auch fiir andere Gegenden in Europa. Vgl. z.B. Paula Irene Villa (2001, 2009)
und Gabriele Klein (2009).

34 Viele junge Tdnzer_innen haben den Tango als ein potentiell gewinnbringendes Un-
ternehmen aufgegriffen, indem sie ihre Dienste als DJs, Schautdnzer und Lehrer_innen
anbieten. Dies gilt zwar in erster Linie fiir Buenos Aires, wo der internationale Tourismus
den Tango zu einem Exportgut gemacht hat, aber européische Tdnzer_innen sind bald
nachgezogen. Ich werde auf diesen internationalen Kreislauf im Einzelnen in Kapitel
sechs zuriickkommen.
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viele Ténzer_innen beziehen sich auf das Image des Tangos als eines Tanzes, der
von Einwander_innen entwickelt wurde. Einer meiner Informanten, ein vor kurzem
nach Amsterdam gezogener deutscher Bauarbeiter, erzdhlte mir, er kénne keine
Tangomusik horen, ohne automatisch sepiafarbene Bilder von Einwanderergrup-
pen inmitten von Koffern zu sehen, die gerade vom Schiff kommen und in Buenos
Aires ein neues Leben beginnen wollen. Wie mythisch dieses Bild auch sein mag,
es ermoglichte es ihm, den Tango mit seinen eigenen Erfahrungen von einsam oder
vertrieben sein zu verbinden.

Die Tanzkleidung ist in Amsterdam eher lassiger als in Buenos Aires. Vor allem
die Frauen tragen selten Kleidung, die ihre Korper auf eine offen sexuelle Art zur
Schau stellt. Allerdings ibernehmen sie haufig einen Kleidungsstil, der wesentlich
femininer ist als das, was sie aulerhalb des Salons tragen wiirden. Es kommt nicht
selten vor, dass neben den allgegenwirtigen Leggings, ausgebeulten Hosen und Sport-
schuhen tief angesetzte Rocke mit Schlitzen, Netzstriimpfe und Stilettos zu sehen
sind. Etwas, das in einem Salon in Buenos Aires, wo man an ausgelassene Moden
gewohnt ist, als ganz normal und keineswegs auftillig erscheint, ist in Amsterdam
auflergewohnlich und gewagt. Fiir Frauen in Amsterdam sind Tango-Salons ein
Ort, wo ,man die Dinge tragen kann, von denen man immer getrdumt hat, die
man aber nirgendwo sonst tragen konnte® (Petridou 2009:61).

Nirgends wird dies deutlicher als in der Leidenschaft, die viele Frauen fiir
Tangoschuhe haben. Die Milongueras in Buenos Aires sind zwar gut beschuht,
aber sie achten mehr auf den Komfort und sie sprechen vermutlich kaum je tiber
Schuhe, es sei denn, um sich tiber die Touristinnen und deren Schuhfetisch zu
beschweren. Wenn Sie sich aber in Amsterdam als Schuhkennerin erweisen, so
ist das ein Zeichen dafiir, dass Sie eine ernsthafte Tdnzerin sind; Schuhe sind
ein Distinktionsmerkmal. Je hoher der Absatz und je offener der Schuh ist, desto
groflere Fertigkeiten werden damit angezeigt (Littig 2013). Frauen vergleichen
oft ihre neuesten Erwerbungen, bewundern die Schuhe der anderen, entdecken
Fehler in der Passform eines bestimmten Modells oder seufzen einfach nur vor
Erleichterung am Ende des Abends, wenn die Schuhe ausgezogen und die miiden,
schmerzenden Fiifle endlich befreit sind. Im Gegensatz dazu wiirde es in einem
Salon in Buenos Aires entsetzte Blicke hervorrufen, wenn eine Frau sich 6ffentlich
die Schuhe auszdge, weshalb diese Handlung besser fiir die Privatsphdre der Frauen
in der Toilette oder der Garderobe reserviert bleibt. In Amsterdam sind die Schuhe
jedoch eine offentliche Angelegenheit. Es bereitet den Frauen Vergniigen, sich tiber
Schuhe und gute Einkaufsmoglichkeiten auszutauschen. Fiir Frauen, die sich nicht
kennen, ist das sogar eine gute Moglichkeit zur Kontaktaufnahme. Mir néherte
sich etwa einmal eine Frau, als ich die Tanzflache verlief3, die ich noch nie gesehen
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hatte. Sie erklarte, meine Schuhe zu erkennen, da sie ihre eigenen in dem gleichen
Schuhgeschift in Buenos Aires gekauft hitte.

Auch die Kleiderordnung fiir Manner unterscheidet sich zwischen Buenos
Aires und Amsterdam. Der durchschnittliche Milonguero wire regelrecht entsetzt
zu sehen, dass Minner in Salons in Amsterdam in Cargo-Hosen erscheinen und
sich nicht einmal die Mithe machen, ihre Hemden zu wechseln, ehe sie zu einer
Milonga gehen. ,,Man kann noch den Schweif} vom letzten Salon riechen® ist eine
hédufig von T4nzerinnen zu horende Beschwerde. Viele Tanzerinnen in Amsterdam
schimpfen tiber die nachléssige Haltung, die ihre Kollegen in Bezug auf Hygiene zu
haben scheinen. Es gibt natiirlich Ausnahmen, aber auch diese sind weit entfernt
von der gepflegten, lidssigen Kleidung der meisten Milongueros in Buenos Aires. So
ziehen einige Médnner in Amsterdam zum Beispiel an, was ihrer Phantasie von einer
typisch argentinischen Tangokleidung entspricht: altmodische Anziige, Frackhem-
den, Hosentréger oder sogar einen weichen Filzhut. Oder sie tragen extravagante
Schuhe in Lackleder oder hellen Farben. Paradoxerweise wird allerdings die Zur-
schaustellung von Schuhen auch als Kennzeichen eines Anféingers betrachtet. Wie
einer meiner Informanten etwas sarkastisch bemerkte: ,,Je auffallender der Schuh,
desto weniger talentiert der Ténzer.”

Die Salons in Amsterdam sind in einer Weise organisiert, die der in Buenos Aires
vergleichbar ist, sich aber auch davon unterscheidet. Jedes Mal, wenn ich nach einem
Aufenthalt in Buenos Aires nach Amsterdam zuriickkehre, fithle ich mich ein wenig
»am Rand“ (Creef 2000). Ich sehe die Salon-Kultur, in der ich Tangotanzen gelernt
habe und wo der Tango zur Leidenschaft meines Lebens wurde, allméhlich mit
anderen Augen. Sogar mein angestammter Salon, in den ich - komme was wolle -
jeden Freitag gehe, kommt mir seltsam, irgendwie nicht ganz richtig vor. Es steht
zum Beispiel immer jemand zur Begriiffung an der Tiir und in vielen Féllen kann
man einen herzlichen Empfang erwarten, bei dem Kiisse ganz wie in Buenos Aires
ausgetauscht werden. Doch wenn man in Amsterdam den Eintritt bezahlt hat, ist
man auf sich selbst gestellt. Zwar wird Ihnen der Veranstalter zeigen, wo Sie Thren
Mantel authingen und Ihre Schuhe wechseln konnen, aber niemand wird je zu
einem Platz gefiihrt, da Reservierungen in den Salons von Amsterdam vollkom-
men unbekannt sind. Es wird von den Tédnzer_innen erwartet, dass sie selbst ihre
Pldtze finden. Ein typischer Fall ist ein argentinischer Tdnzer aus Buenos Aires,
der vor kurzem meinen Salon in Amsterdam besuchte. Er schien durch die ganze
Anordnung vollig verwirrt zu sein und bahnte sich schliefSlich etwas zaghaft seinen
Weg an die Bar, wo er den Barkeeper in besonders sorgfiltig artikuliertem Spanisch
fragte, wo er sitzen und wie er seine Getridnke bestellen solle und ob es hier iiblich
sei, Tanzpartner_innen mit dem Cabeceo aufzufordern. Nach der feststehenden und
hierarchischen Sitzordnung in den Salons von Buenos Aires kann es natiirlich eine
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grof3e Erleichterung sein, sich in einem Salon zu bewegen, wie man will. Allerdings
hat diese Freiheit auch Nachteile, vor allem wenn der Salon voll ist. Nicht immer
lasst sich tatsachlich ein freier Platz finden, geschweige denn ein Platz in guter Lage
und wenn man endlich einen Platz gefunden hat, kann man ihn méglicherweise
nicht halten. Auch ostentativ auf einem bestimmten Stuhl oder Tisch platzierte
Umbhingetiicher oder Taschen garantieren nicht, dass der Platz nicht von anderen
okkupiert wurde, wenn seine Inhaberin von einem Tanz zurtickkommt. Man wird
bei den Platzen auch als ,,Stammgast“ nicht bevorzugt. Die Stithle werden nach
einem informellen Prinzip — wer zuerst kommt, mahlt zuerst - besetzt. Es kann
passieren, dass man bei einem Streit, der sich auf die Riickforderung eines vor dem
Tanz besetzten Platzes entwickelt, gesagt bekommt: ,,Sie konnen doch tiberall sit-
zen®, ,Hey, wir leben in einer freien Welt®, oder aggressiver ,,Was ist Ihr Problem?“

Die entspannte Geselligkeit, die ein wesentliches Merkmal der Amsterdamer
Salons ist, vermisse ich am meisten, wenn ich in Buenos Aires bin: Zusammensit-
zen zu konnen mit wem ich will, ohne mich darum zu kitmmern, ob die Codigos
verletzt werden, oder mich mit einem Freund unterhalten zu konnen, ohne dass
jemand die Augenbrauen hochzieht. Auf der anderen Seite vermisse ich den eroti-
schen Nervenkitzel (frisson) der Salons von Buenos Aires, den in der Amsterdamer
Tango-Szene fehlt. Die Geschlechtertrennung, in den meisten Salons von Buenos
Aires absolut {iblich, ist in Amsterdam undenkbar. Es gibt natiirlich viele unaus-
gesprochene Codes in Amsterdam. Sie sind allerdings weniger eindeutig und es ist
genau diese Unklarheit dariiber, wie man sich in einem Salon zu verhalten hat, die
unter den Tanzer_innen Unsicherheit hervorruft. Zum Beispiel gibt es die unaus-
gesprochene Annahme, dass Manner die Aufforderung zum Tanz iibernehmen,
aber sie ist nicht als unumstofiliche Regel kodifiziert, wie es in Buenos Aires der
Fall ist und es ist keineswegs ungewohnlich, dass Frauen Médnner zum Tanz bitten.
Die meisten Tdnzer_innen wiirden in der Tat behaupten, dass es hoffnungslos
altmodisch und sexistisch ist, wenn die Manner die Frauen aufforderten und die
Frauen darauf warteten, aufgefordert zu werden. Dies wird im Ubrigen haufig als
eine jener Verfahrensweisen angefiihrt, bei denen ,wir hier“ anders mit den Dingen
umgehen. Allerdings werden viele Ménner zugeben, dass sie nicht wirklich gern von
Frauen zum Tanzen aufgefordert werden. Viele der Médnner in meinen Interviews
beschwerten sich tiber Frauen, die gerade dann tiber sie ,,herfielen®, wenn sie wieder
Atem geholt oder Mut gesammelt hétten, jemanden zum Tanz aufzufordern. Sie
schilderten das ungute Gefiihl, das sie iberkommt, wenn sie einen Salon betreten,
in dem ,,zu viele“ Frauen sind und sie von den Frauen, die zum Tanz aufgefordert
werden wollen, mit vorwurfsvollen Blicken bestiirmt wiirden. Wahrend die Mi-
longueros in Buenos Aires, sicher in ihrem ,,Recht den Tanz zu beginnen, keinen
Gedanken auf dieses Thema verschwenden, betrachten Manner in Amsterdam
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die Situation im Salon hédufig aus der Sicht der Frauen und sind besorgt, etwa als
egoistisch oder sexistisch wahrgenommen zu werden, wenn sie die Aufforderung
von Frauen nicht annehmen.

In Amsterdam sind die Frauen auch deutlich weniger als die gestandenen Milon-
gueras in Buenos Aires dazu bereit, ein ,,Mauerbliimchendasein® - wie Savigliano
(2003:189) das Warten auf die Aufforderung zum Tanz nennt, unvermeidlicher
Bestandteil eines jedes Salons - zu akzeptieren.”® Frauen sind gefangen zwischen
dem Wunsch, aufgefordert und dadurch in ihrer Attraktivitit als Tanzerinnen
bestatigt zu werden und dem Wunsch, selbst die Verantwortung fiir ihr Schick-
sal im Salon tibernehmen zu kénnen und nicht auf Manner angewiesen zu sein.
Viele der Frauen, mit denen ich sprach, waren frustriert dariiber, einen Tanz nach
dem anderen auslassen zu miissen, wihrend die Mdnner entweder andere Frauen
aufforderten oder herumhingen, um Bier oder Wein zu trinken und sich zu un-
terhalten (,Warum kommen sie tiberhaupt in den Salon, wenn sie nicht tanzen?“).
Als Frau nach langem Sitzen selbst die Initiative zu ergreifen, erfiillt sie allerdings
mit unverhohlener Ambivalenz. Schwierig ist ferner, den Tanz mit einem Mann
zu vermeiden, wenn ,er plotzlich auftaucht und vor Thnen steht — wie kann man
,Nein‘ sagen, ohne seine Gefiihle zu verletzen?“ Eine Quelle von Unmut kénnen
Frauen werden, die Médnner zum Tanzen auffordern, da sie ,,sich vordrdngeln,
bevor sie an der Reihe sind“. Dies zeigt, dass es in Amsterdam nicht weniger
hierarchisch zugeht als in Buenos Aires und dass die Ténzer_innen genauso viel
Aufmerksamkeit auf die Frage verwenden, wer, wann und von wem aufgefordert
werden sollte. Eine meiner Informantinnen driickte es folgendermaflen aus: ,Man
will die Angelegenheit einfach nur geklart haben, wissen Sie. Man will wissen,
wer die Initiative zu ergreifen hat. Wenn es um Tango geht, okay, dann sind es die
Minner. Ich habe nichts dagegen.”

35 Saviglianos These ist, dass dieser Unterschied zum Teil mit den verschiedenen Bedeu-
tungen zu tun hat, die dem ,Mauerbliimchen® zugeschrieben werden. In Buenos Aires
ist der Begriffein Verb (planchar, dt. hier etwa: versetzen, jemanden sitzen lassen, d. U.)
und bezieht sich auf die (Nicht-)Aktivitat des Nicht-Tanzens, in die eine Person, die
tanzen mochte, zufillig hineingeraten ist. Im Gegensatz dazu bezieht sich der Begriff in
Europa und Nordamerika auf eine Identitit und impliziert, dass die Person deshalb nicht
zum Tanzen aufgefordert wird (und vielleicht niemals aufgefordert werden wird), weil
sie die ist, die sie ist. Milongueras konnen zwar frustriert dariiber sein, nicht zu tanzen
oder sich iiber das schlechte Benehmen der Manner in den Salons beschweren, aber sie
werden wahrscheinlich nicht annehmen, dass ihr Nicht-Tanzen etwas mit ihrem Wert
zu tun hat oder Zweifel entwickeln, ob sie als Tdnzerin iiberhaupt begehrenswert sind.
Tatséchlich sehen viele meiner argentinischen Informantinnen das Warten als Hinweis
auf eine gute T4dnzerin, die ihre Tdnzer aussucht und wihlt, statt ,mit jedermann [zu
tanzen], wie es die Auslanderinnen tun®.
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Die Praxis des Cabeceo (ein Kopfnicken als Aufforderungsmethode), die fiir die
Tango-Szene in Buenos Aires so charakteristisch ist, gelangte auch nach Amster-
dam, oft durch Tanzer_innen, die in Buenos Aires gewesen waren. Nachdem sie
ihn dort in Aktion gesehen hatten, wurden sie zu glithender Befiirworter_innen
des Cabeceo und argumentierten, er habe fiir beide Seiten viele Vorteile und sei auf
jeden Fall eine ,authentische® Art des Umgangs. Ein unternehmungslustiger Tdnzer
organisierte sogar einen Workshop, bei dem diese Praxis unterrichtet wurde. Auch
werden gelegentlich Salons nach Aussage der Veranstalter ,,auf die gleiche Weise
wie in Buenos Aires“ organisiert, was bedeutet, dass die Géste zu festen Tischen
geleitet werden und von ihnen erwartet wird, einander durch Augenkontakt zum
Tanzen aufzufordern. Wihrend solche Initiativen von einigen mit Begeisterung
aufgenommen werden, bleiben andere ortsansissige Tdnzer_innen skeptisch und
argumentieren: ,Man kann nicht einfach Dinge von Leuten erwarten, die nicht
zu ihrer Kultur gehoren.“

Auch Ténzer_innen, die auf dem Cabeceo bestehen, stellen fest, dass die infor-
mellen Sitzordnungen in den Amsterdamer Salons und der Mangel einer klaren
Abgrenzung zwischen denen, die zu tanzen bereit sind und denen, die es nicht
sind, diese Form der Aufforderung nicht erleichtern. Viele meiner Informanten
erklarten, dass sie ihre Partnerinnen gerne mit einem Nicken aufforderten, dass
es jedoch schwierig sei, ihre Aufmerksamkeit zu bekommen. Ein Mann sagte:
»Manche Frauen sehen einen einfach nie an. Sie haben ihre Augen auf dem Boden.
Und sogar, wenn man ihre Aufmerksamkeit bekommt und denkt, dass sie nun zum
Tanzen bereit sind, taucht immer ein Typ auf, der sich in letzter Minute vor einen
pflanzt und dann geht sie mit ihm davon und ich bleibe zuriick, um die Tasche zu
halten.“ Fiir die Fithrenden, in der Regel Ménner, ist es weitaus verbreiteter, direkt
auf eine Frau zuzugehen und sie zum Tanzen aufzufordern. Manchmal wird der
Mann ihr einfach auf die Schulter tippen oder ihre Hand ergreifen und sie auf die
Tanzfliche ziehen, eine Art des Umgangs, iiber die eine argentinische Milonguera
wahrscheinlich entsetzt wire.

Wenn man einmal auf der Tanzfliche anlangt, ist die Musik allerdings identisch
mit der, die man in einem Salon in Buenos Aires hort. Viele niederlindische DJs
sind darauf ziemlich stolz; es gehort dazu, wenn man in der Tango-Szene auf dem
Laufenden sein will. Wihrend die Musik in dhnlicher Weise organisiert wird (in
Satzen von vier Temas, die durch eine Cortina getrennt sind), miissen die Paare
die Tanzfliche am Ende eines Satzes aber nicht raumen. Es ist moglich, mit seinem
Partner oder seiner Partnerin zusammen zu bleiben, ohne sich sorgen zu miissen,
damit groflere Erwartungen zu wecken. Dariiber hinaus gibt es in den Salons
immer viele Moglichkeiten fiir informelle Plaudereien und es besteht daher wenig
Druck, alles in dem einen Satz von Tédnzen unterbringen zu missen. Ein echter
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Kulturschock fiir alle, die vorher in Buenos Aires getanzt haben, ist das vollige
Fehlen von Piropos und Chamuyos (ibertriebene Komplimente). In Amsterdam
finden Tédnzer_innen solche Komplimente in der Regel iiberspannt und kénnen
mit Verlegenheit reagieren, wenn ein Kompliment zu extravagant ist. Eine typische
Antwort ist ein gemurmeltes ,,schoner Tanz“ oder ein Kommentar dazu, dass ein
bestimmter Schritt ,ziemlich gut gelungen ist. Manche Ténzer_innen entschuldi-
gen sich fiir Fehltritte, die wihrend des Satzes vorgekommen sind - etwas, das in
Buenos Aires nie passieren wiirde, wo man sich offenbar weniger als in Amsterdam
darum sorgt, ob der Tanz fehlerlos war. Aufjeden Fall scheint der informelle Code
zu besagen, dass — wie intensiv der Tanz auch gewesen sein mag - die Tanzpart-
ner_innen ohne Zeitverlust zur ,normalen® Interaktion zuriickkehren sollten.*
In Amsterdam macht die Tanzflaiche manchmal einen weniger organisierten
und geordneten Eindruck als die Pistas von Buenos Aires. Das liegt zum Teil an
unterschiedlichen Auffassungen dariiber, was ein ,,guter Fithrender® tun sollte. In
jedem Salon tanzen Tédnzer_innen nicht nur miteinander, sondern auch in dem
Bewusstsein, dass sie beobachtet werden. Allerdings gibt es deutliche Unterschie-
de darin, wen das Publikum fiir ,,gute” oder ,,schlechte” Ténzer_innen halt. Der
Milonguero wird in Buenos Aires von seinen Freunden kritisch unter die Lupe
genommen, um zu sehen, ob er eine Partnerin gewéhlt hat, die gut tanzt und
die er so fithren kann, dass sie gut aussieht. Es ist sein Verdienst, wenn sie ihre
Augen geschlossen hat und ein seliges Lacheln auf den Lippen tréagt. Sein Stil ist
minimalistisch, denn es gilt als ein Zeichen weibischer Eitelkeit, wenn ein Mann
zu viel Mithe auf seine Schritte verwendet (Tobin 1998:90-91). Im Kontrast dazu
wird ein Tanzer in Amsterdam eher seine Fahigkeit zeigen, aufwendige Schritte
auszufithren. Er wird eher weniger darum bemiiht sein, seine Partnerin zu fithren
und sie gut aussehen zu lassen als vielmehr darum, ihre Aufmerksamkeit (und die
aller Zuschauer_innen) auf sich und seine eigenen Schrittfolgen zu lenken. Argen-
tinische Milongueros, mehr als ihre niederldndischen Kollegen daran gewdhnt, in
tiberfiillten Lokalen zu tanzen, sind oft besser in der Lage, mit der Interaktion auf
der Tanzfldche fertig zu werden. Auch wenn die meisten Fithrenden in Amsterdam
mit der Regel vertraut sind, dass in der gleichen Richtung gegen den Uhrzeigersinn
getanzt werden sollte, um Kollisionen mit anderen Paaren zu vermeiden, kénnen
sie aber weniger versiert — oder weniger interessiert — sein, die Regeln des Tango-
handwerks auch zu befolgen. Viele Médnner in Amsterdam beschweren sich zwar
tiber riicksichtslose oder renitente Ténzer, es gibt aber keine wirksame oder sozial

36 Das heifit nicht, dass die Piropos in Buenos Aires nicht eine vergleichbare Funktion
haben. Man konnte behaupten, dass gerade ihre Ubertriebenheit den Tanz aus dem
gewohnlichen Leben der Tédnzer_innen auflerhalb des Salons heraushebt.
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akzeptierte Weise, sie zu kontrollieren. Selbst die ungeheuerlichste Ubertretung
ruft selten mehr als ein schwaches Murren hervor, wihrend es in Buenos Aires
nicht unbekannt ist, Aggressionen deutlich zu zeigen, vom verbalen Angrift bis zum
heftigen Dringeln oder einem gut gezielten Rippenstof3, wenn Tanzer den derecho
de la pista (das Gesetz der Tanzfliche) nicht beachten. Eine interessante Ausnahme
davon war jedoch eine Erfahrung, die ich vor kurzem mit einem ausgelassenen
Ténzer hatte, der mir auf den Fuf stampfte, als er mit mir und meinem Partner
riickwirts zusammenstief3. Ich musste mich hinsetzen, bis der Schmerz nachlief3.
Der Mann kam anschlieflend zu mir, um sich zu entschuldigen, deutlich bestiirzt
tiber das, was geschehen war. Spater horte ich, er habe in einem Blog auf der lokalen
Tango-Website gepostet und diskutiert, wessen Fehler es gewesen sei, seiner, mei-
ner oder der meines Partners. So mag also das Problem der ungebérdigen - oder
ungeiibten - Tdnzer_innen, die den Bewegungsablauf auf der Tanzfliche storen, zu
jedem Tangosalon gehoren, aber die Techniken des Umgangs damit weichen doch
betrachtlich voneinander ab. In Amsterdam wird ein Vorwurf eher mit Emporung
oder mit einem Spruch wie ,,Kiimmern Sie sich um Ihre eigenen Angelegenheiten®
oder ,Wir sind alle nur zu unserem Vergniigen hier” gekontert.

Die Tangosalons in Amsterdam werden so angelegt, dass man in ihnen den
»Tango, wie er in den Salons von Buenos Aires getanzt wird“ erleben kann. Wie
ich zu zeigen versucht habe, werden jedoch solche Merkmale des argentinischen
Salons verandert, die fiir den niederlandischen Kontext als ungeeignet erscheinen,
um den Bediirfnissen der ortsansissigen Ténzer_innen zu entsprechen. Nirgends
wird dies offensichtlicher als an der Art, in der ,,altmodische® oder ,traditionelle®
Vorstellungen von Méinnlichkeit und Weiblichkeit mit Blick auf den allgegenwirtigen
Gleichheitsdiskurs umgeformt werden, der in den Niederlanden die Geschlechter-
beziehungen priagt. Zwar tibernehmen die Manner im Tango im Allgemeinen die
Position des Fiihrenden und geben oft privat auch zu, dass sie es sogar genieflen,
»[ihre] Macho-Seite zu erforschen®, betonen aber auch, dass sie sich der Gleichstel-
lung der Geschlechter verpflichtet fithlen. Viele beschweren sich iiber die Last des
Fithrens und sympathisieren mit der Misere weiblicher Mauerbliimchen. Frauen,
die Tango tanzen, geben sich durch ihre Kleidung und durch ihre Manieriertheit
einer zu Schau getragenen Hyperweiblichkeit hin und sind bereit - wenn auch
nicht immer froh - auf ihre Initiative zu verzichten, um sich der Fithrung ihrer
Partner zu tiberlassen. Aber sie drgern sich, warten zu missen, bis sie zum Tanzen
gebeten werden, wollen von Zeit zu Zeit die Fithrung itbernehmen und sind sehr
kritisch gegeniiber Ménnern, die auf der Tanzfliche anmaflend und autoritér
auftreten. Die (diskursive) Verpflichtung von Ménnern und Frauen auf egalitire
Geschlechterbeziehungen sowie das Fehlen von klaren Regeln und Konventionen
machen es oft schwieriger als in Buenos Aires mit seiner etablierten Salon-Etikette,
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die Spannungen zu bewiltigen, die zwischen Partner_innen entstehen konnen. Ob-
wohl die Geschlechterspannungen verhandelt werden miissen — ein Punkt, auf den
ich in spateren Kapiteln zuriickkommen werde - sind sie letztlich im Tangosalon
selbst enthalten. Der Salon bietet einen sicheren Raum, um die eigene Alltagsper-
sonlichkeit hinter sich zu lassen und sich spielerisch in einer Weise miteinander zu
beschiftigen, die fremd, manchmal sogar exotisch ist und doch zugleich unheimlich
vertraut, weil sie an eine Vergangenheit erinnert, die nie war (Cozarinsky 2007). Es
ist dieses Abgeschottet-Sein des Salons vom gewohnlichen Leben durch seine Aura
der ,fritheren Zeiten“ (past-ness) und ,,Anderortigkeit (elsewhere-ness), welche
die Tangokulturen in Amsterdam und Buenos Aires starker miteinander verbindet
als es die spezifischen Details der Sitzordnung, Bekleidung, Codes, Cabeceos oder
Geschlechterregime jemals vermdchten.

Aber wenn dies zutrifft, wessen Tango ist es dann? Wenn Tangotanzer_innen
in Amsterdam einen Tanz aus einer anderen Zeit und von einem anderen Ort
tibernehmen und ihn ihren eigenen Bediirfnissen entsprechend anpassen, ist es
dann noch sinnvoll, ihr Tun als ,Tango, wie er in den Salons von Buenos Aires
getanzt wird“ zu bezeichnen?

Einige Uberlegungen zu Authentizitat

Vor einigen Jahren, als ich gerade von einer Reise nach Buenos Aires zuriickgekehrt
war, erzdhlte ich einer Gruppe von Tango-Freundinnen und -freunden in meinem
Salon zu Hause in Amsterdam von meinen Erlebnissen. Ich dringte darauf, sie
sollten auch selbst dorthin reisen und ihre Entdeckungen machen. Eine meiner
Freundinnen, eine langjihrige Tangotinzerin, schien sich unwohl zu fiihlen bei
dem, was ich zu sagen hatte. Schlief3lich brachte sie in einem fast entschuldigenden
Ton vor, dass sie nicht sicher sei, ob sie nach Buenos Aires gehen wolle. Als ich sie
tiberrascht ansah, figte sie etwas defensiv hinzu: ,, Ich meine, man kann auch hier
Tango tanzen oder nicht? Man kann tiberall Tango tanzen. Ich muss nicht nach
Buenos Aires gehen, nicht wahr?“

Erst fand ich die Reaktion meiner Freundin beunruhigend, aber bei genauerer
Uberlegung war sie auch lehrreich. Obwohl es nicht meine Absicht gewesen war, ihr
ein Gefiihl des Unwohlseins zu verschaffen, hatten meine begeisterten Erzdhlungen
sie auf den Gedanken gebracht, sie miisse als ernsthafte Tangotédnzerin automatisch
nach Buenos Aires fahren wollen. Vielleicht hatte ich etwas davon angedeutet oder
doch zumindest etwas von der unausgesprochenen Annahme durchblicken lassen,
dass der Tango in Buenos Aires irgendwie authentischer und deshalb gegeniiber
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dem Tango in Amsterdam vorzuziehen sei. Aber warum sollte Tangotanzen in
Amsterdam weniger authentisch oder weniger wertvoll sein als Tangotanzen in
Buenos Aires? Ist der Tango, der in Amsterdam getanzt wird - und eigentlich
auch in Berlin, Helsinki oder Istanbul — noch der ,echte® Tango (the real thing),
und wenn nicht, was ist er dann? Und vielleicht noch wichtiger ist die Frage, was
,echt’ tiberhaupt bedeuten soll?

Argentinien gilt als die Wiege des Tangos: als Tanz, als Musik, als Kulturprodukt
und als Phantasie (Baim 2007). Im Jahr 2009 nahmen die Vereinten Nationen fiir
Erziehung, Wissenschaft und Kultur (UNESCO) den Tango in die weltweite Liste
der immateriellen Giiter des kulturellen Erbes auf, die bewahrt, geschiitzt und
gefordert werden sollen.” Damit wird an sich bereits unterstrichen, dass der Tango
ein wichtiges Symbol der Argentinidad ist, von dem, was es bedeutet, argentinisch
zu sein (Archetti 1999). Diese Eigenschaft gehort zu dem, was Tdnzer_innen aus
der ganzen Welt am Tangotanzen anzieht, was es ihnen in ihrer Phantasie ermdg-
licht, in die geheimnisvolle Welt des Salons einzutreten, um Tango zu tanzen ,wie
er in Buenos Aires getanzt wird“. Die Annahme, dass der authentische Tango in
Argentinien angesiedelt sei, macht es Buenos Aires moglich (seiner historischen
und symbolischen Heimstatt), eine Art MekKka fiir Tangotidnzer_innen zu werden.
Mindestens eine Pilgerreise ist fast obligatorisch fiir alle, die wirklich lernen wollen,
wie Tango getanzt wird. Dies animiert nicht nur ernsthafte Tanzer_innen aus ver-
schiedenen Teilen der Welt dazu, ihre Urlaubszeit in Buenos Aires zu verbringen.
Die Reise beschert ihnen nach ihrer Riickkehr in ihre Heimat auch ein Distink-
tionsmerkmal. Sie konnen sich nun zu den ,wenigen Eingeweihten® zéhlen, den
zu Hause Gebliebenen iiberlegen, welche den ,,unwissenden Massen“ zugerechnet
werden (Petridou 2009:70).

In Amsterdam ist die Salon-Kultur von einem Authentizitdtsdiskurs durch-
trankt - ein Diskurs, der unlosbar zur Selbstdarstellung der Ténzer_innen, der
Organisation der Milongas und der Interaktion zwischen den Tidnzerinnen und
Tanzern gehort, sowohl auf der Tanzflache als auch jenseits davon.* Es wird zum
Beispiel davon ausgegangen, dass der ,authentische Tango®in einem Salon in enger
Umarmung getanzt wird, mit der Betonung auf der verinnerlichten Erfahrung

37 Vgl. ,Tango gets UN cultural approval“, BBC News vom 30. September 2009. Ironi-
scherweise wurde der Aufnahmeantrag bei der UNESCO von Argentinien und Uruguay
gemeinsam gestellt. Der Tango wird jedoch nach wie vor stirker mit Argentinien als
mit Uruguay verbunden.

38 Tango ist nicht der einzige Tanz, der sich auf einen Authentizitatsdiskurs bezieht. Josip
Kesi¢ (2012) hat iiberzeugend argumentiert, dass der niederlandische Flamenco, ein
weiteres Beispiel fiir einen Tanz, der um die Welt gereist ist, sich in hohem Mafle auf
Authentizitit beruft.
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von Verbundenheit zwischen den Partner_innen, statt auf einem offenen Stil mit
auffalligen Darbietungen raffinierter Schritte.”® Auch werden - zumindest von
einigen Ténzer_innen - Dresscodes iibernommen, die bestimmte Stile in Buenos
Aires widerspiegeln: Rocke mit Schlitzen und High Heels fiir die Frauen, schwarze
Hemden fiir die Ménner. Salons werden in einem Stil der Vergangenheit dekoriert,
wenn auch einer sehr romantischen Vorstellung davon, ohne jeden Bezug zu den
okonomischen Ungleichheiten oder problematischen Nachwirkungen der impe-
rialistischen Beziehungen zwischen Norden und Siiden. Es wird Musik aus dem
Goldenen Zeitalter des Tangos importiert, zusammen mit Ritualen, die die Inter-
aktion auf der Tanzfliche regeln. Das Wissen iiber die Codigos wird ibernommen
und selektiv angewendet, um sicherzustellen, dass die Milonga reibungslos verlduft
und auch um Ténzer_innen zu instruieren und zu kritisieren, die entweder zu
unerfahren oder zu narzisstisch sind, um ,,richtig® Tango zu tanzen, ohne auf der
Tanzfliche Storungen herbei zu fithren.

Aber selbst die standhaftesten Verteidiger_innen der Authentizitit, die darauf
bestehen, dass der Tango in seiner reinen und unverfilschten Form getanzt werden
sollte, werden zugestehen, dass immer bestimmte Anderungen gemacht werden
miissen, um dem emanzipierten und ,modernen” Geschmack eines Amsterdamer
Publikums entgegenzukommen. Und zugegebenermaflen will nicht jeder Ténzer
und jede T4anzerin ,, Tango tanzen, wie er in Buenos Aires getanzt wird“. Manche
meinen, diese Form sei allzu restriktiv und auflerdem beruhe sie auf iiberholten
Ungleichheiten zwischen den Geschlechtern. Insbesondere jiingere Tédnzer_innen
befiirworten haufig einen offeneren Tanzstil mit einfallsreichen Schritten, mit mehr
Verspieltheit statt allzu ernster Leidenschaft und dem Zelebrieren von Individualitét
statt der Riicksichtnahme auf die Nachbar_innen auf der Tanzfldche. Sie sind dafiir,
mit der Musik zu experimentieren und mehr informelle Treffpunkte zum Tanzen
auszubauen. Die Modernisierer_innen des Tangos (nuevos) stellen sich selbst als
europdische Avantgarde dar, die daran interessiert ist, die spiefigen Traditionen
des ,alten“ Tangos abzuwerfen, sodass er entwicklungsfihig bleibt und interessant
fur neue Generationen und ein breiteres, weltweites Publikum (Villa 2009). Dieses
Begehren nach Modernisierung und Transformation bleibt jedoch durch den Bezug
auf die Geschichte des Tangos als Tanz, der sich im Laufe seiner Reisen dauernd
verdndert hat, mit einem Authentizitatsdiskurs verbunden. Mit anderen Worten,
was am Tango am ,authentischsten’ ist, ist seine Fihigkeit, sich neu zu erfinden.

Was die Befiirworter_innen des traditionellen Tangos mit den Modernisie-
rer_innen gemeinsam haben, ist jedoch die unausgesprochene Annahme, dass der

39 Es gibt verschiedene Begriffe zur Bezeichnung des authentischen Tangos (tango tradi-
cional, tango salon, tango milonguero).
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,authentische’ Tango in Buenos Aires fest verankert sei. Keine der beiden Seiten
hegt die Vorstellung, dass der in Amsterdam getanzte Tango tatsachlich authen-
tisch sein konnte, geschweige denn typisch ,niederldndisch“ oder auch ,.europi-
isch®. Die Ténzerinnen und Tinzer in Amsterdam beziehen sich auf rassifizierte
Vorstellungen von Authentizitit mit der Behauptung, dass Argentinier_innen
hitten ,,Tango im Blut“ oder bei Latinos und Latinas kime der Tanz ,,von Herzen®.
Dasselbe Merkmal verdammt uns hingegen mit unserem Empfinden, ,wir“ (Nie-
derlander_innen, Europder_innen, Bewohner_innen des ,,entwickelten® globalen
Nordens) seien mit unseren Korpern nicht ,,in Einklang“ oder hiatten Angst vor
zu viel ,,Kérperkontakt®, nicht nur zur Nachahmung (wir sind nie ganz ,echt’),
sondern unterstreicht auflerdem die Verbindungen zwischen Ethnizitit, nationaler
Zugehorigkeit (Argentinidad) und Tangotanz.

Dies ermoglicht es natiirlich auch den Tangoténzer_innen aufSerhalb von Buenos
Aires, zu Modernisierer_innen des Tangos zu werden, deren Aufgabe es ist, den
Tango aus seinen altmodischen Konventionen zu befreien und seine Choreographie
und Musik so zu verdndern, dass er fiir eine neue Generation von Tédnzer_innen
attraktiver wird. Im Gegensatz dazu sind die Argentinier_innn steckengeblieben
in ihrer Position als Vertreter_innen des ,authentischen Tangos, der statisch, un-
verdnderlich und in Zeit und Ort festgefroren ist. Der Authentizitdtsdiskurs setzt
sich tiber die Frage hinweg, ob der Tango in Buenos Aires jemals wirklich in der
Form existiert hat, die von Europder_innen und von Tanzer_innen aus anderen
Teilen der Welt fiir ,authentisch gehalten wird. Er geht davon aus, dass der Tango
in Argentinien sich nicht sehr verandert hat und dass die Argentinier_innen den
Tango einfach so weitertanzen, wie er in der Vergangenheit getanzt wurde. Und
schliefllich biirdet er den Portefios die Last auf, den Tango in seiner ,authentischen’
Version zu tanzen, wahrend die Ténzer_innen aus anderen Teilen der Welt das
Vorrecht der Wahl genieflen, Tango auf traditionelle Weise zu tanzen oder ihn in
etwas Neues zu verwandeln.

Aber ist die Art wie Argentinier_innen mit der ,Authentizitit’ des Tangos
umgehen wirklich so anders?

Die meisten Argentinier_innen machen sich den Tango zu eigen, sogar wenn
sie ihn eigentlich nicht tanzen.* Dieses ,,Eigentum® war und ist jedoch kompliziert
durch die iiberfrachtete Beziehung Argentiniens zu Europa, durch die Tendenz, sich

40 Viele Argentinier_innen, besonders diejenigen, die aulerhalb der Hauptstadt leben,
ziehen dem Tango wahrscheinlich Tanze wie Chacarera, Salsa, Cumbia und Paso doble
vor. Sogar in Buenos Aires selbst ist die Zahl der Ortsansassigen, die tatsachlich Tango
tanzen, recht klein. Dies heifit jedoch nicht, dass die symbolische (und 6konomische)
Bedeutung des Tangos fiir die nationale Identitit abndhme. Ich werde darauf ausfiithrlich
in Kapitel sechs eingehen.
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mit européischen Augen zu betrachten und sich an europdischen Idealen zu messen
(Kaminsky 2008). Zu verschiedenen Zeiten haben Argentinier_innen den Tango
als Hohepunkt ihrer Kultur gefeiert, ihn als unzureichenden Reprisentanten ihrer
Errungenschaften ausgemustert, ihn dann wiederhergestellt und fiir ihre eigenen
finanziellen und kulturellen Zwecke verwertet (Baim 2007, Cozarinski 2007). Im
Zusammenhang mit der jiingsten Wiederbelebung und dem dramatischen Anstieg
des Tango-Tourismus haben die Argentinier_innen den Tango wieder aufgegriffen,
diesmal jedoch einen eher pragmatischen Ansatz verfolgt. Der Tango wird aufge-
teilt in eine ,,Heimvariante®, den authentischen Tango, der von einfachen Leuten
auflokalen Tanzflichen entsprechend traditioneller Codes getanzt wird und seine
warenformige ,,Exportvariante, bei der hyper-erotische, von Professionellen ge-
tanzte Vorfithrungen des Tangos fiir ein auslandisches Publikum inszeniert und
mit Gewinn vermarktet werden (Cara 2009:438). Diese Begrifflichkeit bringt das
Begehren heutiger nach einem ,eigenen“ Tango zum Ausdruck und ist zugleich an
die kulturellen und finanziellen Okonomien angepasst, in deren Umfeld sie leben
und die den Tango zu einem profitablen Exportprodukt machen.

Allerdings lost der ,Heimtango“ nicht das Problem, worin Authentizitit besteht,
wenn die Bestimmung unmoglich ist, wie der ,echte’ Tango aussehen konnte. Selbst
wenn man von der langen und kontroversen Geschichte tiber die Urspriinge des
Tangos absieht (vgl. Thompson 2005, Baim 2007), zeigt doch ein fliichtiger Blick auf
die jiingere Vergangenheit, dass der Tango heute nicht so getanzt wird wie frither.
Der Tanz, die Schauplitze, die Codigos und natiirlich auch die T4nzer_innen selbst
haben allesamt radikale Verdnderungen durchgemacht. So war zum Beispiel in den
frithen 1960er Jahren Tangotanzen eine Tétigkeit, die sich in erster Linie auf Famili-
entreffen, Gemeindezentren oder ,,Clubs* beschriankte. Weil Tango immer noch fiir
ziemlich gewagt gehalten wurde, war es {iblich, dass junge, unverheiratete Frauen
von ihren Miittern zum Tangotanzen begleitet wurden. An diesen Orten fand das
Tanzen unter wachsamen miitterlichen Augen statt und es wurde darauf geachtet,
dass jederzeit ein gewisser Abstand zwischen den Tanzpartner_innen gewahrt blieb.*!
Obwohl manche Ténzer_innen in Buenos Aires heute einen Diskurs der Authenti-
zitit bemithen, um die enge Umarmung zum Emblem des ,traditionellen Tangos
zu erklédren, ist diese Umarmung doch ein relativ neues Phinomen, zumindest in
der ,guten‘ Gesellschaft (Savigliano 1995).*> Um die Sache noch komplizierter zu

41 Vgl. das Interview von Monica Paz mit Juan Carlos Pontorielo vom 8. Februar 2011 in
PractiMilonguero.

42 Sogar von Monica Paz Interviewte sind einigermaflen skeptisch gegeniiber dem Begriff
»traditioneller Tango“. So fiel die Bemerkung, dass es ,einfach Tango [war]“, was sie
getanzt haben. ,Sonst nichts.
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machen, hat eine neue Generation von nuevo und queer Tédnzer_innen in Buenos
Aires sich den offeneren Tanzstil angeeignet, der in der Vergangenheit favorisiert
wurde, und ihn zu einem zentralen Teil ihrer Strategie zur Modernisierung des
Tangos ernannt. Kurz gesagt, genau wie in Amsterdam setzen Traditionalist_innen
und Modernisierer_innen gleichermaflen auf Vorstellungen von Authentizitit, die
wenig Verbindung zur tatsichlichen Geschichte des Tangos haben.

Auch die Salons in Buenos Aires haben sich im Laufe der Zeit dramatisch ver-
andert. Selbst jene Lokale, die jetzt den Anspruch erheben, die ,traditionellsten®
von allen zu sein, sind eigentlich ziemlich neuen Ursprungs, denn sie entstanden
mit dem Beginn des Tango-Revivals der spaten 1980er Jahre. Der aktuelle Stand der
Dinge, dem zufolge verheiratete und alleinstehende Frauen in Buenos Aires heute
ohne Begleitung in die Salons gehen und dort allein sitzen, ist weniger eine Frage
altmodischer Geschlechtertrennung als vielmehr das Ergebnis von Modernisierungs-
und Emanzipationsprozessen. In dieser Hinsicht ist es in Argentinien nicht anders
alsin Amsterdam oder anderen Teilen der Welt. Argentinische Frauen mégen sich
zwar — wie ihre europidischen Kolleginnen - fiir die hierarchische Ordnung der
Salons einsetzen, um einen ,echten‘ Tango tanzen zu kdnnen. Sie mdgen sich auch
bereitwillig auf stundenlanges Warten einlassen, bis ein Milonguero sie zum Tanzen
auffordert (,Mauerbliimchendasein®), aber sie werden sich wohl genauso lautstark
tiber die Beziehungen zwischen den Geschlechtern beklagen und nur selten bereit
sein, Macho-Gehabe auflerhalb des Salons zu akzeptieren (Savigliano 1995, Taylor
1998). Argentinische Manner legen eine dhnlich ambivalente Haltung gegeniiber
der ,Tradition an den Tag. Wie Tobin (1998) in seiner Ethnographie des Salons
sehr scharfsinnig nachgewiesen hat, sind viele der Witze, die Milongueros tiber
den Machismo machen, nur in einem Kontext moglich, in dem Ménner aus der
Mittelschicht sich von einer patriarchalischen Vergangenheit distanzieren und als
angemessen modern und aufgeklért darstellen.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Vorstellungen von Authentizitdt sowohl in
Buenos Aires als auch in Amsterdam mobilisiert werden, wenn auch auf unterschied-
liche Weise. In Amsterdam wird Authentizitat diskursiv mit dem Ort verkniipft:
,die Salons von Buenos Aires. Wenn T4anzer_innen in Amsterdam ,authentischen
Tango' tanzen, betreten sie in ihrer Imagination einen exotischen Raum, weit weg
von ihrem Alltag. In Buenos Aires, wo die Argentinidad des Tangos selbstverstand-
lich ist, Authentizitat mit einer Vorstellung von Vergangenheit verbunden und der
Art, wie damals Tango getanzt wurde. Wenn die Tdnzer_innen in Buenos Aires
authentischen Tango tanzen, reproduzieren sie jedoch keine wirkliche Vergangenheit;
sie spielen vielmehr in der Gegenwart ein Gefiihl von fritheren Zeiten (past-ness)
- jenseits der Geschichte (Cozarinsky 2007:40). So werden Authentizititsdiskurse
es den Tanzer_innen in beiden Fillen ermdoglichen, den Realititen der Gegenwart
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zu entfliehen und einen Raum zu betreten, der weder ,,jetzt“ noch ,,damals®, weder
»hier“ noch ,,da“ist — wie es der bekannte argentinische Schriftsteller Jorge Borges
so glinzend formulierte — um im Jetzt zu leben, im Damals und in der Zukunft. In
diesem zeitlosen Raum oder diesem ortlosen Augenblick ist es moglich, Nostalgie
nach allem zu erleben, was man verloren hat, wihrend man zur gleichen Zeit in
einer intensiven und in hohem Maf3e kérperlichen Weise mit einer anderen Person
verbunden ist. Das ist ,,purer als pur® (Kesi¢ 2012).
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Tangoleidenschaft

Die wohl berithmteste Tangoszene in der Geschichte des Films stammt aus The
Four Horsemen of the Apocalypse (1921), in dem der Stummfilmstar und Herzens-
brecher Rudolph Valentino mit der diisteren Schonen Beatrice Dominguez tanzt.
Der Schauplatz ist ein verrauchtes Varieté im Boca-Viertel von Buenos Aires voller
listerner, betrunkener Ménner. Valentino ist wie ein Gaucho gekleidet und verkor-
pert damit eine raue Macho-Ménnlichkeit, wihrend sie in ihrem Haar eine Nelke
tragt und exotisch in einen bestickten spanischen Schal gewandet ist.** Der Tanz
ist sehr stilisiert und offen sexuell, mit vielen gleitenden Schritten, verschrankten
Beinen und leidenschaftlichem Wiegen und Verbiegen. Valentino hat Dominguez
ihrem Begleiter ,weggenommen®, er spielt sich auf und weidet sich an der Wut seines
Rivalen. Die anderen Minner zeigen eine Mischung aus Ehrfurcht und Eifersucht.
Der Tanz endet mit einem leidenschaftlichen Kuss, gegen den sie sich wehrt. Va-
lentino schiebt sie angewidert von sich weg und sie landet ,,in einer ambivalenten
Geste des Hasses und der Verziickung® auf dem Boden zu seinen Fiiflen (Savigliano
1995:134). Diese Szene, die in vielen anderen filmischen Darstellungen des Tangos
recycelt wurde, ist zum Sinnbild dafiir geworden, wie wir uns den Tango vorstellen.**

43 Gauchos waren Cowboys auf Wanderschaft, welche als Viehhiiter das weite Landesinnere
Argentiniens durchstreiften. Die Assoziation von Gauchos mit Tango ist historisch irre-
fithrend, aber in dem Film verleiht es Valentino eine exotische Note und unterstreicht
seinen Machismo.

44 Hier seien nur einige der bekannteren Beispiele angefithrt: Martin Brests Scent of a
Woman (1992) mit Al Pacino; James Camerons True Lies (1994) mit Arnold Schwarze-
negger; Madonnas unwahrscheinlicher Tango mit Antonio Banderas (als Che Guevara)
in Evita (1996); Sally Potters The Tango Lesson (1997); Carlos Sauras Tango (1998); der
erotisch aufgeladene, aggressive Tango, der in Moulin Rouge (2001) zu den Klingen
des Songs ,,Roxanne® getanzt wird; Robert Duvall, der auch im wirklichen Leben ein
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Abb.2.1 Rudolph Valentino tanzt Tango mit Beatrice Dominguez in dem Stummfilm
The Four Horsemen of the Apocalypse (1921, Regie: Rex Ingram).

Was diese Interpretationen des Tangos auf der Leinwand gemeinsam haben, ist die
Darbietung von Leidenschaft. Wir erkennen die Leidenschaft an der sinnlichen
Art, in der die Tanzpartner_innen einander lange und tief in die Augen schauen,
an den Katz-und-Maus-Bewegungen umeinander, mit denen sie sich einander
anndhern und wieder zuriickziehen, an der neckenden Verspieltheit. Wir erkennen
sie an der aggressiven Schirfe, mit der ein Ténzer seine Partnerin bedringt. Und
wir erkennen sie an den schwachen Versuchen der Frau, sich ihm zu widersetzen
und ihrer letzendlichen - wenn auch ambivalenten - Einwilligung, sich von einem
Macho-Mann erobern zu lassen.

Tango-Aficionado ist, fithrt Regie und spielt in Assassination Tango (2002); Richard Gere
und Jennifer Lopez tanzen zusammen Tango in Shall We Dance (2004); und schliefSlich
noch einmal Antonio Banderas in Liz Friedlanders Take the Lead (2006).
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In unserem Alltagsverstindnis gehort Leidenschaft zu dem, worum es im Tango
geht. Die Vorstellung, dass Tango mit Leidenschaft zu tun hat, ist ein integraler
Bestandsteil seiner Représentation, nicht nur in Filmen, sondern auch in den Medien,
bei Vorfithrungen und Tango-Shows. Professionelle Tangoperformances lassen
sich im Internet finden oder bei Tanzfestivals, wo die tanzenden Paare sich auf
tiberschwingliche Zurschaustellungen von Erotik einlassen.* Diese Darstellungen
beziehen sich auf universelle Konventionen der Leidenschalft, sie schlagen Kapital
aus den eindeutigen, explosiven und provokanten Aspekten des Tanzes.

Der Tanz beginnt damit, dass die Paare sinnlich zur Mitte der Tanzfliche gehen
und einander von Kopf bis Fufy mustern, bevor sie die Arme umeinander legen, und
er endet mit wilden Kreisbewegungen und Tritten und in der Regel einer Sentada
(ein kurzes Aufsitzen auf dem Oberschenkel des Partners). Dies ist nicht der Tango,
der in den Salons von Buenos Aires getanzt wird, es ist der Exporttango, der als
pikanter, exotischer Tanz fiir ein internationales Publikum von nicht eingeweihter
Auflenseiter_innen auf die Bithne gebracht und vermarktet wird (Cara 2009).

Mit dem Exporttango wird die Vorstellung von Tango als Performance an ur-
teilsunfihige Tourist_innen verkauft, ebenso wie an Tangotdnzer_innen auf der
ganzen Welt, die eifrig versuchen, dieses Bild der Leidenschaft nachzuahmen, wenn
sie tanzen. Nicht selten kann man auf den Tanzflichen Europas, solche offenkundi-
gen Zurschaustellungen von Leidenschaft beobachten, bei denen Ténzer_innen die
Kleidung und die Bewegungen iibernehmen, die sie bei professionellen Auffithrungen
gesehen haben. Ein heiflbliitig-sehnsuchtsvoller Gesichtsausruck und unverhohlen
verfithrerische Bewegungen sind die externalisierten Ausdrucksformen, die sich an
ein Publikum richten, das sie als ,leidenschaftlich entziffert. Wahrend die Argenti-
nier_innen bei sich vor Ort ,von Herzen“ Tango tanzen - einen Tango, der Leidenschaft
als eine ungemein private Erfahrung internalisiert, denen vorbehalten, die mit dem
Tango als Musik und Tanz aufgewachsen sind - scheinen diejenigen, die durch seine
Exportfassung zum Tango gekommen sind, zum Tango als einer Performance voller
auffilliger Akrobatik und iibertriebener Erotik verdammt zu sein (Cara 2009:441).

Nach Savigliano (1998) geht diese tibertriebene Darbietung von Leidenschaft im
Tango mit einer Politik der Leidenschaft einher. Threr Auffassung nach ist die Tan-
goleidenschaft nicht einfach eine private Erfahrung, sie ist vielmehr in Phantasien
verstrickt, die postkolonialen 6konomischen und kulturellen Machtverhéltnissen
entspringen. Das Bild des Tangos als leidenschaftlichem Tanz ist Teil des kolonialisie-
renden Blicks, der den Tango mit seiner Aura einer aufregenden und leicht skandalo-

45 Leser_innen, die es selbst iiberpriifen wollen, sollten einfach , Tango Argentino“ in das
Suchfeld von YouTube eingeben. Sie werden eine Fiille von Belegen fiir Leidenschaft als
erotisierte Performance finden.
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sen Konfrontation mit Differenz in etwas verwandelt, das fiir die Einwohner_innen
des globalen Nordens konsumierbar wird. Leidenschaft wird mit dem Bild der sexy
Latina, des sexy Latino verbunden und dieses Bild gibt die Struktur dafiir vor, wie
die Tédnzer_innen sich bewegen, sehen, fithlen und zu sein versuchen, wenn sie Tango
tanzen. Die dramatischen Schritte, die geschlitzten Rocke, die Netzstriimpfe und der
heif3bliitige Blick sind, so glauben viele Tdnzer_innen, unerléssliche Bestandteile der
Artund Weise, wie Tango getanzt werden sollte. Dies sind die imaginierten Requisiten
des Tangos, die in andere Teile der Welt exportiert werden.

Allerdings entspricht das Bild des Tangos nie ganz der Realitat. Paula Villa
(2001; 2009) hat die unweigerlich sich herausbildende Trennung der imaginaren
Tangowelt von der wirklichen Tanzerfahrung analysiert und herausgefunden, dass
die Tanzer_innen auflerhalb von Buenos Aires sich nie ganz sicher sind, ob das,
was sie fithlen, dem entspricht, was sie fithlen sollen. Nicht durch die Imitation des
ikonischen Bildes von Tangoleidenschaft kommt die Politik ins Spiel, sondern eher
durch die Unféhigkeit der MGchtegern-Aficionados und -Aficionadas jemals an das
Echte (the real thing) heranzukommen, das fiir die Politik der Leidenschaft zentral
ist. Fiir Villa ist diese Trennung gerade deshalb politisch, weil sie den Konstruk-
tionscharakter des Imagindren unterstreicht und Moglichkeiten fiir Experimente
und sogar fiir Veranderungen erdffnet. An dieser Stelle kann der Tango seine ko-
loniale Vergangenheit transzendieren - und haufig tut er das auch - und zu einem
subversiven, (post-)modernen und sogar queeren Tanz werden.

Tangoforscherinnen wie Ana Cara, Marta Savigliano und Paula Villa haben
auf ihre je eigene Art tiberzeugend dargelegt, dass Darbietung und Politik Hand
in Hand gehen, wenn Menschen Tango tanzen. Indem sie aufdecken, auf welche
Weise Leidenschaft im Tango und durch ihn vorgefiihrt wird, zeigen sie, wie viel
Arbeit in eine bestimmte Darbietung des Tanzes eingehen muss, damit sie sowohl
von den Tdnzer_innen als auch von ihrem Publikum als ,leidenschaftlich® ver-
standen wird. Als Ergebnis ihrer Forschung konnen wir allmahlich einschitzen,
auf welche Weise die politische Vergangenheit, in die der Tango eingebettet ist,
seine Performance in der Gegenwart unweigerlich prégt.

So wichtig diese Verkniipfung von Leidenschaft mit Performance und Politik ist,
mochte ich doch betonen, dass etwas Wichtiges fehlt, wenn man die Tangoleiden-
schaft verstehen will. Auch aus meiner eigenen Erfahrung in ganz gew6hnlichen
Tangosalons in Amsterdam und Buenos Aires (sowie in anderen Teilen der Welt),
scheinen mir die erotisierten Zurschaustellungen von Tangoleidenschaft, die oben
beschrieben werden und die fester Bestandteil der meisten inszenierten Tango-
vorfithrungen sind, in Tangosalons eher die Ausnahme als die Regel darzustellen.
In Wirklichkeit kommen sie eher vor, wenn unerfahrene Tanzer_innen dngstlich
darauf bedacht sind, einen guten Eindruck zu machen oder wenn Professionelle
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versuchen, potentielle Schiiler_innen zu beeindrucken (und anzuwerben). Was
héiufiger zu sehen ist, zeigt sich als wesentlich weniger dramatisch und mehr intim
und dhnelt doch sehr dem, was Cara (2009) Herzens-Tango nennt, also den Tango,
der ,,von Herzen“ getanzt wird. Daher mag es zwar Leidenschaft sein, wonach
viele Tangotanzer_innen suchen, wenn sie Tango tanzen, aber ihre Leidenschaft
lasst sich womdglich nicht besonders gut als Performance a la Rudolph Valentino
fassen. Ein solches Konzept von Leidenschaft wird uns kaum helfen zu verstehen,
was es mit dem Tango auf sich hat, dass Tdnzer_innen ihn so liebend gern tanzen.
Es erklart nicht, warum sie sich dem Tango zuwenden, statt dem Breakdance oder
dem Lindy Hop oder auch dem Salsa — Tédnzen, die Spafl machen und sogar sexy
sind, die aber nicht die gleiche kulturelle Verkniipfung mit ,,Leidenschaft“ aufweisen
wie der Tango.*® Leidenschaft muss bei jedem Tanz beteiligt sein, besonders aber
bei einem, der nur in jahrelangen miihevollen Unterrichtsstunden erlernt werden
kann und so schwierig und anspruchsvoll ist, dass viele erfahrene Tdnzer_innen ihn
»grofier als wir alle“ beschreiben. Was aber macht die Erfahrung von Leidenschaft
eigentlich aus, eine Erfahrung, die auf den meisten Tanzflichen so selten sichtbar
und doch von so vielen Tangotéinzer_innen so inbriinstig begehrt wird?

In diesem Kapitel gehe ich der Frage nach, wie Aficionados und Aficionadas
sich selbst ihre Leidenschaft fiir den Tango erklaren. Welche Art von Erfahrung
ist diese Leidenschaft fiir den Tango und wie wird sie erzeugt? Und was bedeutet
eine solche Leidenschaft fiir die Mdnner und Frauen, die so liebend gerne Tango
tanzen? Um diesen Fragen nachzugehen, richte ich in erster Linie an Tdnzer_innen
in Amsterdam. Zwar tanzen auch meine argentinischen Informanten und Infor-
mantinnen leidenschaftlich gern Tango, stellen aber, nicht ganz so hilfreich, das
Tangotanzen eher als etwas dar, ,,das wir eben machen®, und das ist es dann. Im
Gegensatz dazu hatten die Tanzerinnen und Tédnzer, mit denen ich in Amsterdam
sprach, mir viel tiber Leidenschaft zu erzéhlen, wenn sie erst einmal angefangen
hatten. Sie gingen eher als Novizen und Novizinnen an den Tango heran, fiir die
die Tanzleidenschaft eine neue und ausgesprochen ungewohnte Erfahrung war,
die sie erst noch zu ergriinden versuchten.”

46 Vgl. z.B. Halifa Osumare (2002), Norman Urquia (2005) und Lisa Wade (2011), die
alle Tanzen als Tiétigkeit beschreiben, der die Teilnehmer_innen leidenschaftlich gern
nachgehen, die sich aber vom Tango unterscheidet, was seine Verkniipfung mit und
seine Zuschaustellung von Leidenschaft angeht. Mit dieser Unterscheidung werde ich
mich im néchsten Kapitel beschiftigen.

47 Ich wurde deutlich an den bekannten Fall Agnes erinnert, den Harold Garfinkel (1967)
als eine Illustration dafiir vorstellte, wie Geschlecht ,gemacht® wird (is done). Agnes, die
sich im Prozess des Ubergangs von minnlich zu weiblich befindet, hat mehr dariiber zu
sagen, um was es bei Geschlecht geht als mancher Mann und manche Frau, fiir die es
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Bei meiner Suche nach leidenschaftlichen Ténzer_innen als Interviewpart-
ner_innen habe ich mich nicht auf erfahrene Tangotinzer_innen beschriankt. Oft
entdeckte ich eine Leidenschaft fiir den Tango unter Anfingerinnen und Anfingern,
die, durch die Schrittfolgen stolpernd, jenen Ausdruck hingerissener Intensitit
zeigten, den ich mittlerweile mit der Leidenschaft fiir den Tango assoziierte. In ihren
Gesichtern konnte ich ihre Phantasien dariiber erkennen, wie der Tanz sich eines
Tages fiir sie anfiithlen wiirde. Ich habe gezielt auch nach Tidnzer_innen gesucht,
die regelméflig Milongas besuchen und fiir die das Tangotanzen ein wichtiger Teil
ihres Alltagslebens ist und habe tatsdchlich eine Reihe meiner Informanten und
Informantinnen buchstablich von der Tanzfliche rekrutiert, wo ich ihnen beim
Tanzen zusah und dariiber nachsann, ob sie ,,es“ hatten oder nicht.

Weil ich den Kreis meiner Informanten und Informantinnen auf Menschen
beschrinken wollte, die leidenschaftlich gern Tango tanzten, vermied ich Interviews
mit denjenigen, deren Engagement fiir den Tango sich auf eine gelegentliche Tanz-
stunde beschriankte oder fiir die der Tango ein zwangloses Hobby war, durchaus
gern gemocht, aber ohne weiteres verzichtbar. Ich versuchte mich von Menschen
fernzuhalten, die die Salons nicht in erster Linie des Tanzens wegen, sondern aus
anderen Griinden zu frequentieren schienen, z. B. Tangolehrer_innen, die potenti-
elle Schiller_innen anwarben oder Tdnzer_innen fiir eine konkurrierende Milonga
sammelten, oder Menschen, die mehr daran interessiert schienen, die Milongas nach
potentiellen Sexualpartner_innen zu durchsuchen als Tango zu tanzen, obwohl es
dabei natiirlich Uberschneidungen gab.*®

Meine Informantinnen und Informanten wiesen eine ziemlich gleichméflige
Verteilung zwischen Mannern und Frauen im Alter von dreiundzwanzig bis sie-
benundsechzig Jahren auf, das Durchschnittsalter lag ungefahr bei fiinfundvierzig
Jahren. Dies entspricht der Demographie der meisten européischen Tanz-Commu-
nities.* Die Altersgruppe der Dreif$ig- bis Vierzigjahrigen ist in der Tango-Szene am
deutlichsten unterreprisentiert; weil die Griindung einer Familie und die Versorgung
kleiner Kinder bringen Verpflichtungen mit sich, die vermutlich schwer mit einem
ernsthaften Engagement fiir die Salonkultur vereinbar sind. Mehr als zwei Drittel

vollkommen selbstverstandlich ist. Vgl. auch Susanne J. Kessler und Wendy McKenna
(1978/1985).

48 Die Tango-Szene in Amsterdam, einer Stadt mit vielen Singles, zieht viele Menschen
an, die Sexualpartner_innen suchen oder Beziehungen, die sich auflerhalb des Salons
weiterentwickeln. Dies trifft auch auf Buenos Aires zu, wo sehr viele Tanzer, einschliefllich
der Verheirateten, den Tango fiir einen Weg halten, tiber den Sexualkontakte, materielle
Vorteile oder berufliche Fortschritte zu erreichen sind.

49 Gabriele Klein und Melanie Haller (2008), Gabriele Klein (2009). Vgl. auch das erste
Kapitel.
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meiner Informanten und Informantinnen waren ledig, geschieden oder verwitwet.
Zwar bestand die Mehrheit aus weiflen, der Mittelschicht angehdrenden, ethnischen
Niederldnderinnen und Niederldndern, eine beachtliche Anzahl der Informanten
und Informantinnen kam aber aus Familien mit Migrationshintergrund, was hiufig
im Laufe der Interviews erwdhnt wurde. Dies war der Fall, wenn etwa eine Tan-
zerin ihre spanische Herkunft als Grund fiir ihre Liebe zur Tangomusik bemiihte
oder wenn ein Tédnzer sein Engagement fiir den Tango auf die ,,nostalgische Ader®
zuriickfithrte, die er von seinen russischen Grofleltern geerbt habe. Ich habe die
Namen und Identifikationsmerkmale meiner Informanten und Informantinnen
gedndert, aufler in Fillen, in denen sie ausdriicklich darum baten, unter ihrem
eigenen Namen in diesem Buch zu erscheinen.*

Ich sprach mit Tangotdnzerinnen und -tdnzern in ihren Wohnungen, bei mir
zu Hause oder in lauten Cafés, in denen wir uns trafen, bevor wir zum Tanzen zur
Milonga aufbrachen. Als es sich in der ortlichen Tango-Szene herumgesprochen
hatte, dass ich daran interessiert war, Tanzer_innen zu interviewen, kamen viele
Menschen in den Milongas auf mich zu und fragten, ob ich sie interviewen mochte.
Es tiberrascht nicht, dass es mir nicht an Gelegenheiten zu Interviews mangelte,
denn schliefllich hatte ich Menschen gebeten, tiber die Sache zu sprechen, die sie
am liebsten taten. Umso iiberraschender ist allerdings, dass ich als Forscherin
nie jenen ,,Sattigungspunkt® erreichte, den ich von jeder qualitativen Umfrage zu
erwarten gelernt habe - also den Punkt, an dem die Interviews nichts Neues mehr
zu Tage férdern und die Forscherin weif3, dass sie genug Material und es Zeit ist
aufzuhoren (Glaser und Strauss 1967). Dass es in der vorliegenden Untersuchung
keinen Sittigungspunkt gibt, spiegelt das Thema der Leidenschaft selbst zuriick, das
automatisch eine Sehnsucht nach mehr auszulosen scheint. Ich habe bis in die letzten
Phasen des Schreibprozesses an diesem Buch immer weiter Interviews gefithrt und
tatsdchlich habe ich sogar jetzt, wihrend ich diesem Kapitel den letzten Schliff gebe,
nicht das Gefiihl, das letzte Wort iiber Tangoleidenschaft sei schon gesprochen.

Obwohl meine Informanten und Informantinnen stets begierig waren, tiber
ihre Leidenschaft fiir den Tango zu reden, war es nicht immer leicht fiir sie, die
richtigen Worte zur Beschreibung ihrer Erfahrungen zu finden. Die Schwierigkeiten
von Tanzer_innen zu verbalisieren, was Tanzen fiir sie bedeutet, sind Tanzwis-

50 Interessanterweise hatten viele meiner Informant_innen nicht den Wunsch, anonym
zu bleiben und wiesen sogar darauf hin, es sei ihnen lieber, in diesem Buch unter ih-
rem eigenen Namen zu erscheinen. Ein Tédnzer sagte zum Beispiel, er habe nichts zu
verbergen, er sei ,,der [der ich bin]“ und wolle seinen Namen behalten. Eine T4nzerin
meinte, unter dem eigenen Namen zu erscheinen, bringe ihr Anerkennung fiir ihre Ide-
en - vergleichbar mit der Bedeutung, die Wissenschaftler_innen dem Zitieren anderer
Wissenschaftler_innen in wissenschaftlichen Veréffentlichungen beimessen.



68 2 Tangoleidenschaft

senschaftler_innen schon lange bekannt (Ward 1997). Was die Tanzerfahrung fiir
Tédnzer_innen bedeutet, wehrt sich dagegen, in Worte gefasst zu werden. Wenn ich
zum Beispiel Informant_innen fragte, mit welchem Gefiihl sie Tango tanzten oder
was sie daran mochten, kam es vor, dass sie etwas sagten wie ,,Hm, mal sehen oder
»Das ist schwer, ich weif$ nicht, wie ich es erkldren soll“ oder ,,Ich fiithle es eben
Viele legten wihrend unserer Gespriche Tangomusik auf, die ihnen helfen sollte,
tiber ihre Tanzerfahrungen zu sprechen. Manche sprangen mitten im Interview
auf, um mir eine bestimmte Haltung oder Bewegung zu zeigen. Einige begannen
sogar zu weinen, wenn sie sich an einen bestimmten Tanz oder einen bestimmten
Partner, eine bestimmte Partnerin erinnerten und fuhren dann fort, mir zu erzah-
len, dass der Tod eines Elternteils oder eines Ehegatten, eine Scheidung oder eben
die Sehnsucht nach ihrem Zuhause in ihren Tanzerfahrungen mitschwinge. Die
Tangoleidenschaft ist unwiderruflich an den Kérper gebunden (embodied)* und
um sie verstindlich zu machen, muss die Ténzerin oder der Ténzer sich vorstel-
len, ihren oder seinen Korper betreten, um Worte zu finden fiir das Spiiren einer
Umarmung, das Héren auf die Musik, das Ubersetzen der Musik in Bewegung
und nicht zuletzt die Abstimmung dieser Bewegungen mit denen des oder der
Partner_in, die Verbundenheit miteinander und mit der Musik. Nicht, dass die
Tanzer_innen nicht gewusst hétten, was sie erlebten. Sie wussten es im Gegenteil
nur zu gut. Sie mussten nur Wege finden, tiber die korperliche Erfahrung, in der
»eine Praxis als unsichtbare Konstellation von Empfindungen, Bedeutungen und
Handeln zum Vorschein kommt“ (Wacquant 2005:466) zu sprechen und diskursiv
etwas auszudriicken, das tief empfunden wird, aber schwer zu beschreiben ist.
Die Erfahrung der Tangoleidenschaft beginnt, wenn zwei Menschen die Musik
horen, einander in die Arme nehmen und einen Dialog ohne Worte beginnen, und
sie endet mit einer Verbundenheit. Diese Verbindung - zwischen den Partner_innen
und mit der Musik - schafft den Cuerpo de baile, was buchstéblich , Korper des
Tangos“ bedeutet. Er ist das, was im Tango iiber die gemeinsame Bewegung von
zwei Menschen hinausgeht, denn durch ihn wird eine ,,reiche, vielseitige, wenn auch
nur voriibergehende Beziehung zwischen Seelen® geschaffen (Olszewski 2008:69).
Verbundenbheit ist, was die meisten Aficionados und Aficionadas begehren und zu
erreichen hoffen, wenn sie Tango tanzen. Sie ist das Wesentliche an der Erfahrung
der Tangoleidenschaft und zugleich ist sie fliichtig und zerbrechlich. Letzten Endes

51 Inmanchen Kommentaren wurde die Auffassung vertreten, Waquants ,,carnal sociology*“
sei besonders fiir Tétigkeiten geeignet, bei denen der Kérper im Gegensatz zur Routine
auf dramatische Weise beteiligt ist (Eliasoph 2005). Ich habe demgegentiber Vorbehalte.
Mir scheint, dass jede Tatigkeit verkérperlicht ist. Dariiber hinaus bin ich nicht davon
tiberzeugt, dass die Tangoleidenschaft per definitionem starker verkorperlicht ist als
andere Leidenschaften.
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gibt es keinerlei Garantien dafiir, dass ein Tanz zu einem leidenschaftlichen Erlebnis
fihrt, und in der Tat haben viele Tanzer_innen Tango keins.

Tangoleidenschaft erfahren

Sicher geh6ren immer zwei zum Tango, wie das Sprichwort sagt, aber zu Erfahrung
der Leidenschaft gehort mehr. Wie die Philosophin und Tanzwissenschaftlerin Erin
Manning es darstellt, ist Tango

ein Austausch, der von der Nihe zweier Korper abhingt, die bereit sind, sich aufei-
nander einzulassen. Es ist ein Drei-Minuten-Pakt, eine sinnliche Begegnung, in der
fiir nichts anderes garantiert wird als fiir ein Zuhoren. Und dieses Zuhoren muss auf
beiden Seiten geschehen, denn jede Fithrung ist sinnlos, wenn sie nicht von einem
Folgenden erwidert wird. Wie verschiedene Aficionados des Tangos hervorgehoben
haben, kann die Fithrung nie mehr als eine Einladung sein, in deren Folge die ent-
gegnende Bewegung improvisiert bleiben wird. Dieser Dialog ist reich und komplex,
dem Herzen vielleicht ndher als so mancher andere Austausch zwischen Fremden
und Liebenden. (Manning 2007:4)

Mit dieser Aussage unterstreicht Manning den Charakter des Tangos als transi-
torischer Begegnung, deren Ergebnis nicht vorhergesagt werden kann. Im Tango
gibt es keine festen Schrittfolgen oder Choreographien. Der Tanz beginnt, wenn
zwei einzelne Korper einwilligen, zusammenzukommen, einander zu beriihren
und zusammen auf die Musik zu héren. Dass dies zu einem unvergesslichen
Tanzerlebnis fithren wird, ist nicht garantiert. Stattdessen ist der Prozess para-
doxerweise genauso unberechenbar, wie er sorgfaltig arrangiert ist. Jeder Tanzer
hat seine, jede Té4nzerin ihre spezifische Rolle zu spielen. Wenn sie sich einander
annihern, um eine momentane Beziehung durch den Tanz hervorzubringen und
dabei aufmerksam auf den Korper des jeweils anderen horen, gibt es Chancen, dass
sie wunderbar zusammen tanzen. Wenn nicht, werden sie Schwierigkeiten haben,
einander tiberhaupt ,,zu finden“ (Manning 2007:88). Nur durch wechselseitiges
Zuhoren und Erwidern ist es ihnen moglich, eine Begegnung zu schaffen, die so
intensiv ist, dass sie ,,Leidenschaft genannt werden kann.

Musik

Musik ist ein integraler Bestandteil dessen, was den Tango zu einer leidenschaft-
lichen Begegnung macht. Wéahrend der Tango fiir die meisten Argentinier_innen
selbstverstandlich mit der Musik anféngt, miissen sich viele Européer_innen an die
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Tangomusik erst anndhern. Es ist nicht die Musik, mit der wir aufgewachsen sind
und die Texte sind sogar fiir diejenigen unverstandlich, die Spanisch sprechen.*
Es ist etwas, das wir erst zu schétzen lernen miissen. Sobald jedoch eine Tanzerin
oder ein Tédnzer es ernst mit dem Tango meint, spielt die Musik eine wesentliche
Rolle in der Erfahrung dieses Tanzes.

Fast jede Tanzerin und jeder Tanzer wird das Gefiihl kennen, vor dem Betreten
des Salons die ersten Kldnge eines Tangoliedes zu horen. Das Herz beginnt schneller
zu schlagen, der Atem beschleunigt sich. Man umklammert seinen Schuhbeutel mit
einem Gefiihl erregter Erwartung, aber auch mit ein bisschen nervoser Vorfreude.
Die undeutliche, aber ach-so-vertraute Musik in der Ferne, leicht kratzig von einer
klagenden mannlichen Stimme gesungen, ist voller Nostalgie des Goldenen Zeitalters,
ganz Melancholie, unerwiderte Liebe und Verlangen. Dieser mit der Leidenschaft
fir den Tango fest verbundene Augenblick ist es, der vielen Tangotdnzer_innen -
paradoxerweise, auf der Stelle, unwiderruflich und in der korperlich umfassendsten
Art - das Gefiihl vermittelt, zu Hause zu sein.

Wie ist es moglich, dass Musik von einem anderen Ort und aus einer anderen
Zeit es vermag, auf jemanden so stark zu wirken? Fiir die Argentinier_innen ist
Tango Teil ihrer Alltagserfahrung. Er gehért zu ,,Herz und Verstand“ der Menschen
(Ulla 1982; Archetti 1999). Mit dieser Musik in den Ohren sind sie aufgewachsen.
Wenn sie zu der Generation gehoren, die in den 1960er Jahren erwachsen wurde,
haben sie wahrscheinlich nicht davon getraumt, dazu zu tanzen. Sie konnten sich
jedoch erinnern, wie ihre Mutter die Lieder sang, wihrend sie das Abendessen
kochte oder wie sie ihre Eltern oder Grof3eltern dazu Tango tanzen sahen. Sie haben
die Musik im Radio gehort und viele kennen die Texte auswendig. Die meisten
Argentinier_innen sind stolz auf die Poesie der Tangotexte. Im Unterschied zu
anderen Formen der populdren Musik werden Tangotexte selbst als Kunstwerke
betrachtet, einmalig in der lateinamerikanischen Literatur. Als literarische und
musikalische Form ist Tango Teil der nationalen Identitét: ,Niemand kann ohne
ihn ein guter Argentinier sein“ (Soriano 1987:140, zit. nach Archetti 1999:143). Der
Tango spricht die Sehnsucht und die Traurigkeit der Vergangenheit an, aber auch
die dramatischen Erfahrungen und Frustrationen der Gegenwart in einer Weise,
die fiir Argentinier_innen unmittelbar sinnhaft ist (Cozarinsky 2007).

52 Das hingt damit zusammen, dass Tangotexte haufig eine Kombination aus Spanisch
und Lunfardo sind. Lunfardo bedeutet wortwortlich Dieb oder Gauner; die Sprache war
urspriinglich Teil des Dialekts der Unterschichten in Buenos Aires und wurde spiter
aufgrund ihrer Expressivitdt und Metaphorik zur Sprache der Wahl fiir viele Tangotexter
(vgl. Baim 2007:29-35).
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Aber was bedeutet diese Musik fiir T4nzer_innen, die nicht in Argentinien gebo-
ren wurden? Ein Beispiel dafiir, wie die Tangomusik bei jemandem aus einer ganz
anderen Kultur und einem ganz anderen Kontext eine Saite zum Klingen bringt,
liefert Marcus, ein dreiundfiinfzig Jahre alter Arzt, der vor zehn Jahren Tango zu
tanzen begann und seitdem ,,nie zuriickgeblickt hat. Er erkldrt, Tangomusik ihn
»hineinzieht* und es ihm unméglich macht, nicht dazu zu tanzen. ,,Es ist wirklich
fast etwas Gewaltsames daran. Ich weif$ nicht, wie ich es sonst nennen soll.“ Es
»harmoniert mit meinem Bio-Rhythmus.“ Als ich ihn fragte, was das bedeute,
sagte er mir, dass er in der zweiten Generation von ungarischen Eltern abstammt.
Als Kind hatte er Czardas getanzt, einen ungarischen Volkstanz, der die gleiche
Intensitit und Wildheit habe, die er mit dem Tango assoziiert. Der Tango, so sagte
er, ,verband mich wirklich mit etwas tief in meinem Innern, mit einem Rhythmus,
der fiir mich selbstverstindlich war, und von dem ich weif3, dass er nicht westlich
ist und auch nicht niederlindisch“ (seine Hervorhebungen). Die Tatsache, dass
er seine ersten Tangostunden bei zwei politischen Gefliichteten aus Argentinien
nahm, stand mit seiner eigenen Familiengeschichte in Einklang: mit dem Exil
seines Vaters wiahrend der Diktatur in Ungarn und den Familienerzahlungen von
der Gefangenschaft seines Onkels nach dem Aufstand von 1956. Das Héren von
Tangomusik gibt Marcus Zugang zu seinem eigenen Gefiihl, ein Aufenseiter zu
sein und sich nach etwas zu sehnen, das sich nach Zuhause anfiihlt.

Nicht alle meine Informant_innen hatten eine Vorgeschichte von Vertreibung
oder Migration wie Marcus. Allerdings stellten sie ausnahmslos fest, dass die Musik
einen Widerhall von tief empfundenen Emotionen weckte, die sie mit ihren Le-
benserfahrungen verbanden: ein sterbender Elternteil, eine erst kurz zuriickliegend
Attacke durch Krebs, eine ungliickliche Liebe oder eine Scheidung, wiederholte
Umziige. Einer meiner Informanten erinnerte sich an den Tanz mit einer jungen
Frau, die mittendrin plotzlich zu weinen begann. Sie erklérte spiter mit etwas
verlegenem Lacheln, die Musik habe sie an ihre erste Liebe erinnert. Tangomusik
ruft Traurigkeit hervor und der Tanz bietet einen Raum, in dem der Ausdruck von
Traurigkeit zuldssig ist und nicht erkldrt werden muss. Oder der Tango ist, wie
der berithmte Tangotexter Discepolo einmal schrieb: ,.ein trauriger Gedanke, der
getanzt wird“ (Thompson 2005:26).

Umarmung

Tangotanzen setzt allerdings mehr voraus als eine korperliche (embodied) Ver-
bundenheit mit der Musik. Es bedarf dazu zweier Korper, die in einer Umarmung
zusammenkommen. Die Umarmung hebt den Tango von anderen Paartdnzen ab,
in denen die Partner_innen fiir sich tanzen oder den Bewegungen des anderen
folgen, ohne sich wirklich zu beriihren. Selbst wenn die Partner_innen mit einem
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gewissen Abstand voneinander (offener Stil) tanzen, beinhaltet der Tango immer
eine Umarmung, eine physische Verbindung. Oder wie einer meiner Informanten
es ausdriickte: ,Tango bedeutet, eine andere Person in den Arm zu nehmen.”
Was ist es fiir ein Gefiihl, in diese Umarmung hinein zu gehen? Zunichst wird
man sofort von Geriichen iiberfallen: einem Hauch von Parfiim oder After-Shave,
einem Shampooduft, einem Pfefferminzduft von Zahnpasta, dem Geruch eines frisch
gewaschenen Hemdes. Wie jemand riecht, schafft Voraussetzungen fiir den Tanz.
Viele Informantinnen beschwerten sich iiber Partner, die kein Deodorant benutzt
hatten, Hemden trugen, die nach altem Schweif} stanken (,Oh, Gott, das gleiche
Hemd, das er das letzte Mal trug®) oder gerade eine Mahlzeit mit Unmengen von
Knoblauch und Rotwein verzehrt hatten. Fiir manche ist der Geruch eines Partners
das Entscheidende: ,,Ich iiberlasse mich niemandem, der nicht gut riecht. Wenn
dies nicht der Fall ist und es nicht gut riecht, wenn ich in seine Arme komme, gehe
ich einfach weg.“ Der Geruchssinn ist jedoch nicht der einzige Sinn, der beteiligt
ist. Der Klang, die Beriihrung und in geringerem Mafle der Anblick haben auch

Abb. 2.2 Umarmung (Foto: Mirjam van Niel)
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einen Einfluss.”® Die Partner_innen kénnen den Atem des anderen horen, sie konnen
den Herzschlag des anderen fiithlen. Sie spiiren einander Haut an Haut, sie spiiren
den Kitzel einer Haarstrdhne oder das Kratzen einer unrasierten Wange, schwitzende
Hinde, kantige Schulterbldtter unter der Hand, das kissenartige Gefiihl von Bauch
oder Briiste, wenn die Korper sich aneinander lehnen. Hat der Tanz begonnen,
ist das Gefiihl sich bewegender Muskeln da, ein Bein gegen das eigene Bein, fast
unhorbare Seufzer des Vergniigens, ein plotzlicher Atemstof3 bei einem Fehltritt
oder ein anerkennendes Kichern bei einer unerwarteten Bewegung. Dies ist eine
Intimitdt ohne Worte (auch wenn ein Tdnzer oder eine Tédnzerin gelegentlich die
Verse eines Tangos leise in das Ohr seiner Partnerin oder ihres Partners singen mag).

In der engen Umarmung des traditionellen Salon-Tangos bilden die Korper ein
Dreieck, bei dem die Fiife frei bleiben, um Schritte auszufiithren. Die Partner_innen
drehen sich, als ob sie auf einer einzigen Achse stiinden, wobei die Kommunika-
tion tiber die Brust verlduft. Sie tanzen Wange an Wange, der linke Arm der Frau
liegt tiber der Schulter ihres Partners,* der sie fest, aber sanft in seinem rechten
Arm wiegt und auf Augenhohe ihre rechte Hand mit seiner linken ergreift.”® Die
Umarmung ist der Anfang. Sie bringt zwei getrennt verkorperte Individuen so
zusammen, dass sie wie ein Korper zu der Musik zu tanzen beginnen.

Es ist jedoch nicht einfach, in Tangoumarmung hinein zu gehen. Adele, eine
neunundvierzigjahrige Fotografin, brauchte nach eigenen Worten sechs Monate, bis
sie den Mut dazu aufbrachte. Sie hatte sich schon in die Musik verliebt, sah anderen
Menschen beim Tanzen zu und sie war sich sicher, dass sie es auch lernen wollte.
Aber: ,Es war einfach zu intim. ... Ich wusste, dass es um Intimitat ging, nicht nur
darum beriihrt zu werden, und ich musste wissen, dass ich dazu bereit war. ... Man
muss die Intimitét wollen und akzeptieren, sonst hat Tangolernen keinen Sinn.“

53 Es ist interessant, dass das Sehvermdgen zwar der privilegierte Sinn der westlichen
Moderne ist (Bowman 2010), dies aber im Tango in gewissem Mafle aufler Kraft gesetzt
ist. Obgleich die duflerliche Erscheinung bei der Partner_innenwahl eine Rolle spielt,
konnen Téanzer_innen beliebt sein, ohne den konventionellen Schonheitsnormen zu
entsprechen. In diesem Sinne hat die Art und Weise, wie bestimmte Ténzer_innen sich
»anfiithlen®, Vorrang vor ihrem ,,Aussehen®.

54 Ich verwende hier das Wort ,,Frau, weil Frauen in der Mehrheit die Folgenden sind.
Die neutrale Wendung von ,,Folgenden“ und ,,Fithrenden® ist eine Neuerung gegeniiber
dem traditionellen Tango, die mit dem Queer Tango und dem Tango nuevo verbunden
ist, womit ich mich ausfiihrlich im fiinften Kapitel beschéftigen werde.

55 Vgl. Robert Farris Thompson (2005) fiir eine amiisante Geschichte der Tangoumarmung,
die nicht nur die Variationen ihrer Ausfithrung umfasst, sondern auch die Bedeutungen,
die damit verkntipft sind.
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Die Intimitdt der Umarmung ist genau das, was manche Menschen vom Tango-
tanzen abbringt. Nicolas, Ingenieur und leidenschaftlicher Tangotanzer, hilt es fiir
vollkommen ,,un-niederldndisch, derart nah an eine andere Person heranzukom-
men. Er beschreibt Gespriche mit seinen Kollegen - ,lauter Nerds“ - iiber seine
Leidenschaft fiir den Tango. ,,Sie sehen mich an, als ob ich tiber den Mars spréche.
Wenn ich zu einem von ihnen sagen wiirde: ,Komm in meine Arme’, wiirden sie
vor Schreck tot umfallen! Fiir Nicolas ist es eine stindige Quelle des Staunens,
dass eine vollkommen unbekannte Person ,bereit sein kann, in deinen Kreis ein-
zutreten®, in den Raum vorzudringen, der Menschen in der sozialen Interaktion
fiir gewohnlich voneinander trennt.

Eine erfolgreiche Umarmung bedeutet auch, auf eine Weise zu halten (oder
gehalten zu werden), die sich richtig anfiihlt. Viele der Frauen berichteten mir,
dass sie zu fest gehalten werden, ,,als wiirde dir der Atem abgequetscht® oder ,,als
wiirde man in einen Kéfig gesperrt“. Miranda, eine geschiedene Frau von Anfang
Funfzig, beschwerte sich lachend tiber Tdnzer, die ,einen in ihre Arme nehmen,
als ob man eine jener aufblasbaren Puppen wire und einen auf der Tanzfliche her-
umschleudern. Sie brauchen nicht einmal eine wirkliche Person.“* Andere senden
mehrdeutige Signale aus (,Kommen Sie néher.... Nein, bleiben Sie zuriick“) und
driicken so Ambivalenz gegeniiber der Umarmung aus. Oder sie brauchen ein paar
Ténze, um sich an die Korperlichkeit der Umarmung zu gew6hnen, bevor sie sich
darauf einlassen konnen. Viele meiner Informanten beschrieben die Umarmung
dhnlich und bemerkten, sie konnten den Augenblick spiiren, in dem ihre Partnerin
aufthore, angespannt zu sein und loszulassen beginne. ,,Es ist, als ob sie sagen wiirde:
,Okay, jetzt bin ich bereit. Jetzt konnen wir es zusammen angehen"

Aber was ist eine ,,gute“ Umarmung? Reicht es aus, sich in den Armen eines
Partners, einer Partnerin wohl zu fithlen? Reicht es fiir eine zufriedenstellende
Umarmung aus, wenn man die Signale des anderen aufgreift? Oder ist etwas Ge-
heimnisvolles oder schwer Fassbares dabei im Spiel? Gabriele Klein und Melanie
Haller (2009) zufolge ist die Umarmung fiir die Erfahrung des Tangos wesentlich,
weil dort ,,Prasenz” iibertragen wird, also das Gefiihl einer besonderen Verbindung,
die beide Partner_innen aus ihrem Alltag herausnimmt (vgl. auch Bourdieu 1996).
Es ermoglicht beiden zu spiiren, dass sie vollstindig auf den Augenblick setzen und
auf die Aktivitit des Tanzes vorbereitet sind.

56 Dieser Kommentar hing mir auf unheimliche Weise nach, da er zu einer Praxis zu pas-
sen schien, die ich in Buenos Aires hiufig beobachtet habe, dass ndmlich Manner mit
lebensgrofien aufblasbaren Puppen tanzen. Sie bieten damit eine sehr beliebte Form der
Unterhaltung an. Man kann sie auf der Plaza Dorrego fiir Tourist_innen tanzen sehen
oder in Milongas als Darbietung fiir die Tdnzer_innen.
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Fiir Avi, einen Studenten, der wahrend seiner Sommer-Semesterferien mit
Pferden arbeitet, ist Prisenz eine korperliche Aufmerksamkeit, die dem Ténzer
Klarheit dariiber bringt, was er von seiner Partnerin will. Zur Verdeutlichung
verglich er zu meiner Uberraschung die Prisenz im Tango mit dem Versuch, ein
Pferd (,,500 Kilo Muskeln®) in Bewegung zu bringen. ,,Sie kénnen mit dem Pferd
nicht sprechen, deshalb miissen Sie mit Ihrem Korper sehr deutlich sein. Sie miissen
dem Pferd zeigen: ,Ich mochte dahin gehen, ich werde jetzt deinen Raum betreten
und ich will nicht, dass du mich trittst. Lachend fiigte er hinzu, dass er schon
Monate lang getanzt habe, ehe er diese — zugegebenermaflen — etwas unerwartete
Verbindung hergestellt habe. Es war jedoch ,,richtig cool, weil er entdeckt hatte,
dass er seine Partnerin in jede von ihm gewiinschte Richtung fiithren konnte. ,,Da
kam mein Lehrer auf mich zu und sagte: ,Sie haben es raus!“

Vom ersten Moment der Umarmung an spiiren sowohl die Fithrenden als auch
die Folgenden, ob sie prisent genug sind, dass aus dem Tanz etwas werden kann.
Dies ist eine korperliche Empfindung, die auftritt, ohne dass ein Wort gesagt
wird. Die Umarmung vermittelt das Gefiihl, von allen Ablenkungen frei zu sein,
in der Lage zu sein, alles andere hinter sich zu lassen. Als Erfahrung dhnelt sie der
Meditation. Oder, wie Chia sagt, eine Yoga-Lehrerin und alleinerziehende Mutter
von zwei Kindern, eine gute Umarmung ermogliche es, ,,vollig im Einklang mit
sich selbst zu sein, frei man selbst zu sein. Man kann loslassen und ist gleichzeitig
ganz mit der anderen Person zusammen.“ Zwar hat die Empfindung eindeutig
geschlechtsdifferenzierte Untertone - so muss die folgende Person die Bereitschaft
zum Gefithrt-Werden vermitteln und die fithrende Person den Willen zu fithren
haben - aber das Begehren, in diesem Augenblick zusammen zu sein, ist bei bei-
den ganz dhnlich. Liz, eine geschiedene Friseurin von Mitte Fiinfzig erklért: ,,Sie
kénnen immer spiiren, ob ein Mann bereit ist, sich auf Sie einzustellen. ... Wenn
diese Bereitschaft nicht da ist, hat es sich fiir mich nach einem Tanz so ziemlich
erledigt.” Sie iibersetzt die Empfindung, dass ihr Partner im Augenblick ,,da“ sei, in
Hfur sie da sein“, und genau das wird in der Umarmung verkorpert. Die Umarmung
ermoglicht beiden Partner_innen, ihr gegenseitiges Begehren zu fiihlen, zusammen
zu tanzen. Auch fiir Nicolas ist das Gefiihl, dass die Partnerin wirklich fiir ihn ,,da“
ist, der Grund zum Tanzen:

Das ist wichtiger, als dass sie eine gute Tanzerin ist. Eigentlich glaube ich
nicht einmal, dass das so wichtig ist. Natiirlich ist es ein Vorteil, es kann den
Tanz angenehmer machen, aber am wichtigsten ist doch, dass sie alles tut,
damit man das Gefiihl hat, sie will mit mir tanzen ... mit mir zusammen
zu der Musik. Ohne diese Intimitdt sind es nur zwei einzelne Menschen, die
iiber die Tanzflache wirbeln. Davon habe ich nichts.
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Dialog

Die Umarmung mag der Ausgangspunkt sein, aber um tanzen zu kénnen, miissen die
Partner_innen einen Weg finden, miteinander zu kommunizieren. Tango erfordert
einen stindigen Dialog - einen Dialog ohne Worte. Einen Weg zum beiderseitigen
Verstehen zu finden, zur Begegnung durch den Tanz ist die Hauptsache, um die es
in der Erfahrung von Tangoleidenschaft geht.

Im Unterschied zum Gesellschaftstanz ist der Tango nicht an eine feststehende
Choreographie von Schritten gebunden. Obwohl die Tanzer_innen einige Grund-
schritte lernen, muss doch jeder Tanz improvisiert werden. Er entsteht aus dem
Nichts, entwickelt sich in diesem besonderen Augenblick, als Antwort auf die Musik,
durch die aufeinander abgestimmten Aktivititen der beiden Partner_innen. Mit
jedem Tanz lassen sich die Partner_innen erneut auf den gemeinsamen Prozess
ein, eine Interpretation der Musik herauszufinden, die sie in Bewegung iibersetzen.
Die Bewegung des Tanzes wird durch einen Fithrungsimpuls eingeleitet, durch
eine Anweisung oder Er6ffnung, auf die die folgende Person reagiert. Die fithren-
de Person muss im Bruchteil einer Sekunde aus dem Repertoire an Schritten das,
was er (oder sie) hort, in eine Schrittfolge iibersetzen. Es reicht allerdings nicht
aus, Fithrung vorzugeben. Man muss auch den Weg finden, seine Partnerin zum
Annehmen der Einladung zu verlocken.

Der Dialog beginnt mit der Entdeckung dessen, was die Partnerin oder der Part-
ner tun kann und was nicht, ein Prozess, der sich in den ersten paar Minuten des
Tanzes vollzieht. Marcus beschreibt dies als einen Versuch, das Energieniveau seiner
Partnerin herauszufinden und diesem sein eigenes Maf} an Energie anzupassen:

Einige Frauen reagieren gut auf einen starken Impuls, sonst passiert nichts.
Aber es gibt auch Frauen, wo dies das Letzte ist, was Sie tun sollten. Der Beginn
des Tanzes ist ein Prozess, bei dem man einen Schritt macht und abwartet,
dann macht man einen weiteren Schritt, vielleicht etwas Raffiniertes, und
dann wartet man wieder. Dann denke ich: ,Okay, das ist es’. Dann kann ich
fortfahren. Wenn es gut ist, erfahre ich auch eine Gegenbewegung. Es entsteht
eine gewisse Spannung und dann denke ich: ,Okay, jetzt konnen wir tanzen".

Auf den ersten Blick konnte es so aussehen, dass im Dialog zwischen der fiihren-
den und der folgenden Person die - stets von Geschlecht und anderen Achsen der
Ungleichheit geprigten — Unterschiede in den Vordergrund traten. Dies ist jedoch
nicht so eindeutig, wie man erwarten kénnte. So kann etwa die folgende Person
durchaus vorgeben, wie sie zu tanzen wiinscht. Leo, ein Rechtsanwalt von Mitte
Sechzig, erinnerte sich an das erste Mal, als er einen Salon in Buenos Aires besuchte
und all seinen Mut zusammennahm, um eine bekannte iltere Milonguera zum
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Tanz zu bitten. Darum bemiiht, ihren Erwartungen zu entsprechen, nahm er sie
eher behutsam in die Arme. Sobald der erste Tanz beendet war, iiberraschte sie ihn
damit, dass sie seine Hand mit festem Druck packte, so ob sie sagen wollte: ,,Okay,
fir den Anfang war das in Ordnung. Aber was glauben Sie, mit wem Sie tanzen?
Konnten wir jetzt mit etwas mehr Pizzazz fortfahren?®

Viele Ménner stellen sich ihre ideale Ténzerin so aufmerksam und konzentriert
vor, dass sie ihre Gefiihle ,lesen” kann, ohne dass sie ihr etwas sagen miissen. Die
ideale Tdnzerin ist ,leicht® Sie ist entspannt und ldsst sich tragen, sie bewegt sich,
»indem sie auf die improvisierte, einfallsreiche, angeregte Bewegung ihres Partners
antwortet und tragt damit zu seiner schépferischen Freiheit bei“ (Carozzi 2013:28).
Als Leo dariiber nachdachte, welche Art von Partnerin er bevorzugt, sagte er: ,,Sie
weifd einfach alles, was ich denke und fithle. Wir miissen nicht reden.”

Damit scheint die folgende Person auf den ersten Blick in einer feminisierten
Passivitdtsposition fixiert zu werden, doch triftt dies nicht ganz zu. Der Fithrende
kann seine Partnerin nicht zwingen, seinem Willen zu folgen, er kann sie nur ein-
laden. Sie kann die Einladung annehmen. Aber sie kann es dann auch wieder nicht
tun. Viele meiner Informantinnen erklédrten, dass es einfacher gesagt als getan sei,
die Einladung eines Fiihrenden anzunehmen. Folgen konnen ist kompliziert und
es zu lernen erfordert Monate und sogar Jahre gewissenhafter Anstrengung und
Praxis. Miranda, eine erfahrene Tangotinzerin, stellt es so dar: ,,Fiir viele Frauen
- zumindest fiir emanzipierte Frauen - ist es am schwersten, ihre Eigeninitiative
zuriickzustellen. Das war das Erste, was ich als Folgende zu lernen hatte: Keinerlei
Initiative ibernehmen. Folgen bringt die konstante Anweisung an die verschiede-
nen Korperteile mit sich, zu entspannen, zu warten, wachsam fiir die Signale des
Partners zu sein. Es geht darum, den eigenen Impuls zum Handeln zu verlernen
und, wie Carozzi (2013) sagt, ,,leicht zu werden.

Fir Frauen, die erfahrenen Tdnzerinnen sind, bedeutet ein perfekter Dialog,
die Augen schlieflen zu kénnen und ,die Bewegungen des Partners zu spiiren,
ehe er sie macht.“ Es geht nicht einfach darum, die eigene Initiative zu verbannen,
sondern sich auf ein Gesprich einzulassen. Eine Folgende kann die Interaktion
dadurch beeinflussen, dass sie einen Tanz verlangsamt, spielerische Elemente mit
ihren Fuflen einschiebt oder die Intensitat des Tanzes mafligt. Sie kann manche
Einladungen ihres Partners ablehnen oder ihn in eine andere Richtung locken. Sie
kann sich so leicht wie eine Feder machen (,,auf Katzenfiilen gehen®) oder sich so
eng an seine Korperbewegungen anpassen, dass er sich fithlt, als ob er ,,mit einem
tibergezogenen Handschuh tanzte.“ Sie kann ihm am Anfang mitteilen, dass sie ,es
ihm nicht leichtmachen wird“. Aber sie kann ihm auch zu verstehen geben, dass
sie miide ist und nur sanft in den Schlaf gewiegt werden will.
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Dieser Dialog hidngt von Partnern ab, die - ganz unabhingig von ihrem Ge-
schlecht, ihrem Alter oder ihrer sozialen Herkunft - aufeinander und ihre gemeinsa-
men Moglichkeiten abgestimmt sind. Genau an diesem Punkt bricht der Dialog aber
héiufig zusammen. Viele meiner Informanten beschwerten sich tiber Partnerinnen,
die nur ,,ihrer eigenen Spur folgen®, so dass sie sich als Fithrende machtlos fithlen.
Wenn dies geschieht, konnen sie nichts mehr tun. Viele erfahrene Fithrende haben
nichts dagegen, mit einer Anfidngerin zu tanzen, Bedingung ist jedoch, dass sie ,,sich
gehen lassen® kann. Ein Informant erklérte: ,Wenn sie folgen kann, kann ich sie
Dinge tun lassen, von denen sie im Traum nicht gedacht hitte, dass sie sowas tun
konnte.“ Natirlich versuchen manche Fithrende, Missverstindnissen im Dialog
vorzubeugen, indem sie auf verbale Anweisungen zuriickgreifen: ,,Lassen Sie uns
einen Gancho versuchen, wollen wir?“.*” Dies mag zwar die erfolgreiche Ausfithrung
eines bestimmten Schritts gewdhrleisten, einer leidenschaftlichen Begegnung auf
der Tanzfliche ist es aber nicht férderlich. Zu entdecken, wie man ohne Worte
kommuniziert und Wege zum Ausgleich durch das Tanzen selbst findet, ist Teil
des Prozesses. Eva, eine Web-Designerin in den spaten Dreifligern, erinnerte sich
an ihre Irritation als Anfingerin, wenn ihre Partner ihr unbedingt sagen wollten,
wie sie tanzen oder ihnen Anweisungen geben sollte. ,Das ist die Art, die mich
unsicher macht. Ganz schutzlos.”

Sicher versuchen manche der élteren erfahrenen Ténzer, jiingere unerfahrene
Frauen zu ,erziehen diese Strategie geht aber nach hinten los, sobald die Frauen
Vertrauen in ihre eigenen Tanzfihigkeiten entwickeln. Viele Frauen sehen ein
solches Verhalten als Machtspiel an, als eine Zurschaustellung von Dominanz
und nicht als einen Dialog, der im Tanz und durch ihn entsteht. Rosemary, einer
Krankenpflegerin von Mitte Fiinfzig, die seit mehr als zehn Jahren Tango tanzt,
wurde plotzlich klar, sie ,habe jetzt die Ménner echt satt, die mich in eine Schub-
lade stecken wollen.”

Lachend fiigt sie hinzu: ,,Bitte geben Sie mir etwas Raum. Ich bin auch noch da.
... Schauen Sie, wenn jemand versucht, mich zum Schweigen zu bringen, wird es
nicht klappen. Ich brauche Raum, um den Tanz zu genieflen.“ Das bedeutet nicht,
dass sie die Trennung zwischen Fithrenden und Folgenden aufheben will. Ein
stark Fithrender ist ihr vor allem zu Beginn eines Tanzes willkommen, damit die
Schritte in Gang kommen. Allerdings: ,Es kommt immer ein Punkt, an dem ich
anfange zu denken: ,Sie miissen mir etwas Raum geben". Ich will mich nicht durch
die Grenzen beschrinkt fithlen, die er setzt.

57 Ein Gancho ist eine Bewegung, bei der eine Tédnzerin oder ein Ténzer ihren oder seinen
Unterschenkel um den Oberschenkel des Partners oder der Partnerin legt.
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Abb. 2.3 Dialog (Foto: Miriam van Niel)

Tango umfasst einen Dialog zwischen zwei unterschiedlich positionierten Tanzen-
den. Ein Partner ladt ein und der oder die andere reagiert, doch soll die Bewegung
selbst sich anfiihlen, als sei sie gemeinsam entwickelt. Der Prozess, in dem man
tiber Differenzen hinweg zusammenkommt, hat zwangslaufig zur Folge, dass die
Grenzen jedes Individuums tiberschritten werden. Aus diesem Grund ermutigt
der Tango nicht nur zu Intimitét oder sogar Zartlichkeit und beiderseitiger Lei-
denschaft, sondern ist auch eine mégliche Quelle von Spannungen und Konflikte.
Im schlechtesten Fall liefert er ,,einer bereits schwierigen Beziehung zwischen dem
Selbst und dem Anderen, Frau und Mann, Fithrendem und Folgendem® weitere
Nahrung (Manning 2007:4).

Wie Savigliano (2010:139) sagt, bringt der Tango Gegensétze hervor, die durch
bereits bestehende Unterschiede und Machthierarchien verscharft werden. Die
Verstimmungen und Unmoglichkeiten, die ein Kernbestandteil heterosexueller
Liebe sind, stellen sich auch beim Tango unverindert ein und bediirfen der Aus-
einandersetzung. Wenn der Fiithrende, statt die Partnerin zum Annehmen seiner
Fithrung einzuladen, ihre Bewegungen zu kontrollieren versucht, wird sie zum
mechanischen Folgen gezwungen, statt mit ihm einen gemeinsamen und schop-
ferischen Dialog aufzunehmen. Wenn die Folgende sich weigert, die Fithrung
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anzunehmen oder auf ihre eigene Bahn geht, wird der dialogische Charakter des
Tanzes ebenfalls gesprengt. Durch den Dialog zwischen den Tédnzer_innen werden
diese Gegensitze verhandelt, es werden Einladungen angenommen und abgelehnt,
Konfrontationen aufgegriffen oder vermieden. Fithren und Folgen erfordern einen
heiklen Balanceakt, in dem beide Partner_innen die vielfaltigen Unterschiede, die
sie trennen, Uiberbriicken miissen, um eine Erfahrung von Eins-Sein hervorzu-
bringen. Die Leidenschaft dieser Begegnung geht gerade daraus hervor, dass diese
Unterschiede weder aufgelost noch aufgegeben, sondern lediglich voriibergehend
in einem wortlosen, beiderseitig getragenen und perfekt abgestimmten Dialog
transzendiert werden.

Verbundenheit

Wenn Tango gelingt, schafft er eine einzigartige Verbundenheit. Die Kérper der
Tanzenden miissen nicht nur in Bezug auf ihre Grofie und Haltung zusammenpassen,
sie sollen auch in gemeinsamer Bewegung der Musik antworten. Die physikalischen
Grenzen zweier getrennter Korper miissen sich auflésen. Diese ,einzigartige ki-
nisthetische Verbindung® (Olszewski 2008:63) erzeugt das ,Tangogefiihl®, wonach
die Ténzer_innen suchen, das, was einen ,guten Tanz“ ausmacht. Verbundenheit
ist der Inbegriff der Tangoleidenschaft. Oder, wie Marcus sagte: ,,Verbundenheit,
Verbundenbheit, Verbundenheit ... darum geht es beim Tango.”

Alle Tanzer_innen, die ich interviewt habe, sprachen von der physisch emp-
fundenen Verbundenheit mit dem Partner oder der Partnerin als korperlichem
Eins-Werden, als einem mit der Musik synchronen Organismus: ,Man wird zu
einem Monster mit vier Beinen.“ Die Verbundenheit wird selbst von den fanta-
sielosesten und niichternsten meiner Informant_innen mit Worten umschrieben
wie ,von allem befreit“ (pure), ,,allumfassend und ,,erhaben®. Dieses Gefiihl der
Vollkommenheit beruht darauf, dass jede Person ihre eigenen persénlichen Grenzen
aufgibt, einen Selbstverlust akzeptiert, um mit dem Anderen eins zu werden. So
sagte Jasper, ein geschiedener Stadtplaner, der fiir die Stadtverwaltung arbeitet,
dass die Verbindung ,einer anderen Person das Herz 6ffnet. Es ist, als wiirde man
ihr alle Geheimnisse preisgeben. Die totale Entbloflung. Es ist ... Ich weif nicht,
wie ich es anders sagen soll. Es ist einschneidend. Es ist eine Beziehung zwischen
Seelen, nicht nur zwischen Koérpern.”

Die Verbundenheit beim Tango ruft eine andere Intimitét hervor als die, die
man normalerweise im Alltag erlebt. Viele Tanzer_innen schildern, wie sie ihre
gewohnlichen Anliegen - Lebensmittel einkaufen, Probleme bei der Arbeit, den
néchsten Zug erwischen miissen — zum Verschwinden bringt. ,,Alles verfliichtigt
sich, weil Sie in diesem Augenblick vollkommen mit Threm Partner verbunden sind.
Sie lassen einfach los, es ist, als wiirden Sie tiber dem Boden schweben, zusammen
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Abb. 2.4 Verbundenheit (Foto: Mirjam van Niel)

mit dieser anderen Person. Das ist alles, was zu zdhlen scheint.“ Renate, eine Heil-
praktikerin von Ende Vierzig, verglich die Verbundenheit im Tango mit einem
Geschaukelt-Werden, ein Bild, das auch in Interviews mit anderen Ténzer_innen
vorkam. Es erinnert an eine tief empfundene und geschlechts-transzendente Sehn-
sucht, in die Arme der Mutter zuriickzukehren und auf diese Weise ein verlorenes
Gefiihl des miteinander Eins-Seins wiederherzustellen.

Verbundenheit ist nichts, was von Anfang an da wére. Die meisten Tdnzer_innen
erinnern sich an das erste Mal als den Augenblick, in dem ,,alles zusammen kam®
und sie begriffen, worum es beim Tango geht. Danny, ein Performance-Kiinstler
von Mitte Vierzig, sagte mir, dass er schon linger als ein Jahr mit derselben Frau
getanzt, Unterricht genommen und Schritte getibt hatte, als es plotzlich passierte.
Sie starrten einander nur verwundert an:

Es war so intim! Wie seltsam, dass ich mit Thnen so intim sein kann (dachte
ich)! ... Ich denke, das ist es, was so siichtig macht; es ist das, was wir alle
wollen. Wir handeln normalerweise nicht so, auf der Strafle ... mit Menschen,
die wir nicht kennen. Aber beim Tango koénnen Sie so verletzlich sein, Sie
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miissen verletzlich sein, sonst klappt es nicht. Sie miissen Ihr Herz 6ffnen.
Und ich denke, das ist, was wir alle wollen.

Diese intime Verbindung kann mit vertrauten Partner_innen zustande kommen
- wie in Dannys Fall - aber auch mit v6llig fremden Personen. Tatséchlich waren
viele Tédnzer_innen besonders ehrfiirchtig gegentiber der Erfahrung der Verbun-
denheit mit jemand Fremdem, mit einer Person, die sie noch nie zuvor gesehen
hatten (und wahrscheinlich nie wiedersehen wiirden), oder mit der sie auferhalb
des Tanzes nie ein einziges Wort gewechselt oder eine Erfahrung geteilt hatten.
Viele Tédnzer_innen haben verkdrperlichte Erinnerungen an diese Art der Ver-
bundenheit. Sie erinnern sich daran, vor vielen Jahren in einer fremden Stadt mit
jemand getanzt zu haben, ohne seinen oder ihren Namen zu kennen oder auch nur
ein Gesprich gefithrt zu haben. Doch konnen sie sich immer noch genau daran
erinnern, wie der Korper der Person sich anfiihlte, wie es war, sich mit ihm oder
ihr zur Musik zu bewegen. Die Empfindung, mit dieser Person zu tanzen wird im
Laufe der Jahre immer wieder durchlebt und tiberrascht immer neu. Die Erinne-
rung an einen einzigen Tanz kann tiefer unter die Haut gehen als das Gefiihl der
Verbundenheit mit Freund_innen und Familie, die sie seit vielen Jahren kennen
und lieben. Die Erinnerung an eine auflergewohnliche Verbundenheit mit einer
Person, die sie nicht kennen und wahrscheinlich auch nie wiedersehen werden,
prégt sich unausloschlich in den Korper ein.

Tangotdnzer_innen suchen — unabhéngig von Geschlecht, Alter oder sozialer
Herkunft - ausnahmslos nach dem perfekten Tanz, dem ultimativen Tanz, in dem
sie mit ihrem Partner oder ihrer Partnerin eine Verbindung ohne jeglichen Riickhalt
erleben. Das ist der Tanz, in dem alles - die Musik, das Gefiihl, man selbst zu sein,
die verkorperlichte Verbindung der Umarmung, die wortlose Kommunikation
zwischen den Partner_innen - zusammenkommt. Joachim, ein alleinstehender
Mann von Mitte Dreiffig, beschrieb mir seinen ,,perfekten Tanz“ auf folgende Weise:

Das ist, wenn die Musik authért und Sie die Umarmung nicht aufgeben wollen.
Sie haben getanzt, es ist etwas Besonderes geschehen, etwas Magisches und
dann hat es aufgehort. Es war perfekt und dann ist es zu Ende. Der perfekte
Tanz? Sie wissen erst, dass er perfekt war, wenn er hinter Thnen liegt.

Es ist vielleicht gerade die Verginglichkeit des perfekten Tanzes, aus der ein we-
sentliches — und vielleicht das wichtigste — Merkmal der Tango-Verbundenheit
hervorgeht. Die Verbundenheit meint nicht nur das Zusammenkommen und
Eins-Werden mit dem oder der Anderen zur Musik. Es geht auch darum, den
Anderen oder die Andere wieder zu verlassen. Nirgends wird dies vollkommener



Tangoleidenschaft erfahren 83

dargestellt als in Samanthas Geschichte. Samantha, eine attraktive Berufsberate-
rin von Anfang Vierzig, begann sich nach einer ungliicklichen Trennung fiir den
Tango zu interessieren. Sie genoss das Tanzen, aber mehrere Jahre lang wollte sie,
wie sie es ausdriickte, ,,einfach Spaf8 haben. Es bedeutete nicht so viel fiir mich.”
Sie hatte andere tiber den ,,perfekten Tanz“ sprechen horen, aber noch nie selbst
so etwas erlebt. Und dann, pl6tzlich, war er da, der Tanz, tiber den alle redeten,
bei dem alles zusammen kam.

Es war wundervoll. Fantastisch. Aber wissen Sie, gleichzeitig hat es mich
wirklich traurig gemacht, weil es auch wie ein Abschied war. Ich begriff,
dass ich dies niemals wieder erwarten konnte. Ich konnte diesen Mann
nicht wieder bitten, mit mir zu tanzen und sicher sein, dass ich das gleiche
Erlebnis haben wiirde. So lduft das nicht beim Tango. Es war der schonste
Augenblick, aber es war auch der traurigste.

Alles in allem bringen die Musik, die Umarmung, der Dialog und die Verbunden-
heit die Erfahrung der Tangoleidenschaft hervor. Diese Leidenschaft ist nicht die
gleiche Erfahrung wie die Erregtheit einer sexuellen Begegnung oder das Gefiihl
von Schmetterlingen im Bauch, wenn man verliebt ist. Tango unterscheidet sich
davon, indem er den Tdnzer_innen die Moglichkeit eréffnet, einen Zustand zu
erreichen, den Turner (1964/1987) Schwellenzustand genannt hat. Sie balancieren
auf der Schwelle zwischen dem Alten (ihrem normalen Leben, ihrer Personlichkeit
und ihrer sozialen Festlegung) und dem Neuen (einer Verbundenheit, die unver-
gleichlich ist und doch verdammt dazu, in ein paar Minuten verloren zu gehen).
Diese Erfahrung der Transzendenz - des Zwischen-den-Stiithlen-Seins - ist es, die
den durch vieles voneinander getrennten Partner_innen ermdglicht, in einer Har-
monie zusammenzukommen, die in den meisten anderen Bereichen ihres téglichen
Lebens unvorstellbar ist. Sie umfasst scheinbar all die Hoffnungen und Trdume,
die man je in seinem Innersten gehegt hat und fiihlt sich an wie der ,,Augenblick,
auf den man sein Leben lang gewartet hat“ (Benzecry 2010:5). Gleichzeitig ist die
Tangoleidenschaft paradoxerweise die traurigste aller moglichen Erfahrungen, weil
sie mit Abschied, Verlust und dem Ende eines perfekten Augenblicks verbunden
ist. Das Paradox der Tangoleidenschaft ist, dass sie in Grenzen gehalten werden
muss, damit man sich ihr hingeben kann.
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Leidenschaft und ihre Grenzen

Tangoleidenschaft ist immer ein bisschen unbédndig, denn stindig droht sie die
Grenzen des Tanzes zu iiberschreiten. Aus diesem Grund miissen Tangotanzende
Wege finden, mit den Gefiihlen fertig zu werden, die der Tango erzeugen kann und
ihre Leidenschaft unter Kontrolle halten — zumindest solange der Tanz andauert,
manchmal aber auch, wenn er vorbei ist. Leidenschaft hangt von Grenzziehungen
ab, damit sie wohltuend intensiv sein kann, aber nicht so intensiv, dass sie den
Tanz selbst beschidigt.

Fast alle Tanzer_innen, mit denen ich sprach, ob sie nun allein oder in einer
Partnerschaft lebten, auf der Suche nach einer Beziehung waren oder sorgsam darauf
bedacht, Verbindlichkeiten zu vermeiden, rdumten ein, es miisse Grenzen geben
dafiir, wie weit man im Tango gehen kann. Inmitten der schwédrmerischsten und
tiberschwiénglichsten Beschreibungen perfekter Tanzmomente und unvergesslicher
Tanzpartner_innen erschien meist eine kleine - oft humorvolle - Randbemerkung.
So konnte etwa ein Tanzer einen groflartigen Tanz mit einem Orgasmus verglei-
chen, nur um mir anschlieflend zu versichern: ,,Es ist natiirlich kein sexueller.“ Eine
Ténzerin charakterisierte die Intimitit eines Tanzes als ,von allem befreit (pure),
»allumfassend®, ,vollkommen“ oder ,mit nichts jemals zu vergleichen®, nur um
dann etwas hinzuzufiigen wie ,,aber Gott sei Dank miissen Sie mit Threm Partner
am Ende der Milonga nicht ins Bett krabbeln.“ Ein anderer Tédnzer bestand darauf,
dass ,Tango die perfekte Beziehung ist, aber es ist eine Mini-, Mini-Beziehung.”
Tangotanzen ist ,,wie sich verlieben, aber nur fiinfzehn Minuten lang.“

Wie wir im vorigen Kapitel gesehen haben, kann die Organisation des Salons
es erleichtern, die Tangoleidenschaft zu steigern oder einzuschrianken. Die durch
die Codes gesetzten Grenzen ermoglichen es den Tédnzer_innen, die Spannungen
zu bewiltigen, die beim Tangotanz unweigerlich auftreten: Nahe und Distanz,
Verbundenheit und Trennung, Intimitit und Anonymitit, das Erhabene und das
Profane. Tanzer_innen kénnen sich durch eine enge Umarmung verbinden, wohl
wissend, dass sie sich trennen und zu ihren Plitzen zuriickkehren miissen, sobald
die Cortina beginnt. Sie kdnnen sich mit Hingabe iiberlassen, weil die Salonetikette
sie vor unerwiinschten Intimitéten schiitzen wird. Sie konnen die Begegnung gerade
deshalb als vollkommen und einzigartig erleben, weil sie wissen, dass sie auf den
Augenblick des Tanzes begrenzt sein wird und nicht in ihren Alltag tiberschwappt.
Wie einer meiner Informanten sagte: ,,Sie verlieben sich in Ihre Partnerin, aber
nicht als Person, sondern als Tanzerin, im Tanz, in diesem Augenblick.”

Es ist natiirlich nicht immer einfach, mit diesen Grenzen in der Praxis umzu-
gehen. Tango ist ein sinnlicher Tanz und die Grenzlinie zwischen einer Tanzlei-
denschaft und einem verfiihrerischen Vorspiel zum sexuellen Kontakt ist nicht
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immer eindeutig. In einer engen Umarmung zu tanzen kann verwirrend sein, es
kann alles Mégliche auslosen, von ungelegenen Erektionen bis zu unerwiinschten
Anndherungsversuchen. Es bedarf daher andauernder Grenzverhandlungen, wobei
jede Tanzerin und jeder Tanzer austarieren muss, welches Maf} an Abstand oder
Nibhe fiir ihn oder sie sich angenehm anfiihlt. Zum Beispiel erklarte Avi, er finde
es schwierig, ,so nah an eine andere Person heranzukommen, ohne dass es allerlei
bedeutet. Tdnzer_innen, die Schwierigkeiten haben, Sex aus dem Tanz herauszu-
halten, wéihlen vielleicht einen weniger intimen Tanzstil beim Tango, bei dem beide
Partner_innen etwas entfernt voneinander ,um ihre eigenen Achsen® tanzen lisst,
statt sich wie bei traditionelleren Formen des Tangos in der Umarmung aneinander
anzulehnen.*® Aber auch wenn die Partner_innen keine enge Umarmung wéhlen,
werden sie Wege finden miissen, Sexualitdt wihrend des Tanzens zu neutralisieren.
Manche Tédnzer_innen genieflen es, wihrend einer Tanda zu flirten, die meisten
fihlen sich aber unwohl, wenn ihre Partner_innen sie in unangemessener Weise
beriihren oder beim Tanzen offen sexuell wird. Eine Hand, die zu nah an die Brust
der Partnerin gelegt oder ein Bein, das zu eng um das Bein des Partners geschlungen
wird, fithlt sich aufdringlich und nicht intim an. Einer meiner Informanten sagte:
»Beim Tangotanzen geht es nicht darum, Sex mit der Partnerin zu haben. Es ist ein
Spiel mit der Verfithrung. Sie versuchen nicht, ein bestimmtes Ziel zu erreichen,
sondern Sie spielen mit der Moglichkeit.

Offensichtlich kann oder will aber nicht jeder Ténzer und jede Ténzerin die
Grenzen aufrechterhalten, oder zumindest nicht die ganze Zeit. Viele Tdnzer_innen
verkehren auch auflerhalb der Milonga miteinander. Andere lassen sich auf sexuelle
Affaren mit Menschen ein, denen sie beim Tanzen begegnet sind. Manche entwickeln
sogar intime Beziehungen zu ihren Tanzpartner_innen. Allerdings hat es einen Preis,
wenn die Trennlinie zwischen Leidenschaft im Tanz und Leidenschaft im Alltag
tiberquert wird. So verliebte sich zum Beispiel Helene, eine attraktive geschiedene
Journalistin, in einen ihrer bevorzugten Tanzpartner. Zuerst wurde das Tanzen
durch die Beziehung zu ihm sogar noch besser. ,,Ich fithlte mich wie im Himmel®,
sagte sie. Doch nach einigen Monaten begannen die Probleme. Er wollte nicht, dass
sie mit anderen Ménnern tanzte und machte jedes Mal viel Authebens darum, dass
sie ohne ihn in einen Salon ging. Zundchst akzeptierte Helene sein Verhalten. Sie
sagte, ,Tango ist ein Tanz der Leidenschaft, es ist eine Menge Sinnlichkeit dabei

58 Dies ist natiirlich nicht der einzige Grund, in offenem Stil zu tanzen. Der offene Stil
ermoglicht den Partner_innen beim Tango eine ausgeprigtere Auftrittsinszenierung,
weil sie nicht mit ihrem Gleichgewicht kimpfen miissen und kunstvollere Schritte aus-
fithren konnen. Sie kénnen im Tanz Erotik darstellen, ohne mit den erotischen Gefiihlen
kdmpfen zu miissen, die das intensive Tanzen in enger Umarmung hervorrufen kann.
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und das kann bei einer Person Eifersucht erwecken.“ Jedoch zu ihrer Bestiirzung
konnte sie viel schwerer akzeptieren, dass sie nicht mehr so gerne mit ihm tanzte,
seit sie im wirklichen Leben Partner geworden waren:

Sie tanzen mit dem gleichen Mann und er tanzt immer gleich. Sie langweilen
sich [lacht]. Das ist das Ende vom Lied. Sie fangen an, sich nach einem an-
deren Mann zu sehnen, der Sie wiedermit Haut und Haaren verfiithrt. Und
es ist fiir die Mdnner das Gleiche, wissen Sie. Wer will denn die ganze Zeit
mit seiner Frau tanzen?

Danny, der mit seiner langjdhrigen Partnerin und zwei Kindern zusammenlebt,
kam zu einem dhnlichen Ergebnis:

Wiirde ich mit meiner besten Freundin tanzen wollen? Oder sogar mit meiner
Partnerin? Nein, nein, nicht wirklich. ... Es ist fast so, als miisste man die
Dinge auseinanderhalten. Man muss an der Anonymitit festhalten, sodass
der Tango unverfilscht bleiben kann.

Sowohl fiir Helene als auch fiir Danny verandert eine zu enge Beziehung zu einem
Tanzpartner oder einer Tanzpartnerin die Qualitdt des Tanzes; paradoxerweise
nimmt dessen Leidenschaftlichkeit dadurch eher ab als zu.

In diesem Kapitel haben wir gesehen, dass die Intimitdt der Umarmung, der
wortlose Dialog zwischen zwei verschieden situierten Menschen und die Intensitat
einer Verbundenheit die Ingredienzien der Leidenschaft im Tango bilden. Dies
macht die einzigartige Erfahrung des Zusammenkommens in einem transzen-
denten Augenblick auf3erhalb von Zeit und Raum méglich, in dem man sich selbst
verliert und eine andere Person findet. Damit es jedoch gliicken kann, miissen
beide Partner_innen - wie ungern auch immer — Mafinahmen ergreifen, um
diese Erfahrung gegen Ablenkungen durch Sexualitit, Beziehungskonflikte und
Alltagsanforderungen abzusperren. Oder, wie Savigliano (2003:162) sagt, die con-
ditio sine qua non (notwendige Bedingung) des Tangos ist genau dieser paradoxe
Zustand, sich dem Augenblick zu tiberlassen und doch die Kontrolle zu behalten.
Auf diese Weise wird es den Tdnzer_innen moglich, den Kuchen zu essen und ihn
gleichzeitig zu behalten.
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Nachtraglicher Einfall

Als ich dariiber nachdachte, wie ich dieses Kapitel beenden und die verschiedenen
Stringe von Leidenschaft als Performance, Erfahrung und Politik zusammenfithren
sollte, erinnerte ich mich an den folgenden Vorfall.

Ich saf} in einer Milonga in Buenos Aires. Es wurde Musik von Oswaldo Pugliese
gespielt, die angeblich der Inbegriff der Leidenschaft ist.” Diese Musik ist extrem
langsam, mit plotzlichen Rhythmuswechseln. Immer wenn Pugliese gespielt wird,
entsteht eine andere Form von Energie auf der Tanzflache, weil alle sich mit ihren
Fertigkeiten briisten. Dies ist die Musik fiir Ganchos und all jene aufwendigen
Schritte, die normalerweise dem Show-Tango vorbehalten sind.

Personlich mag ich es nicht, wie alle wild zu werden scheinen, sobald sie
Pugliese horen. Seine Musik scheint mir zu einer Darstellung zu fithren, bei der
das exzessive Drama des Tanzes von dem abgelost wird, was ich fiir das ,Wahre“
(the real thing) halte: der Erfahrung der Leidenschaft. Denn eine blofie Darstellung
von Leidenschaft ist nicht das, wonach ich beim Tangotanz suche. Ich hatte mich
schon darauf eingestellt, den folgenden Satz auszulassen, als Ricardo, ein erfahrener
Milonguero, meinen Blick einfing und ich beschloss, doch einen Versuch zu wagen.

Was folgte, war - fiir mich - eine ganz andere Begegnung mit Pugliese. Es gab
lange, nachdenkliche Momente vollkommenen Stillstands, ein Schritt wurde nur
wenn unbedingt nétig gemacht. Und dann, ganz plétzlich, konnte es eine spieleri-
sche Drehung oder Wendung geben, einen dramatischen Bogen oder Schieber. Ich
begann, die Musik auf neue Weise zu héren, sie schien komplex und nuanciert zu
sein und nicht blof3 theatralisch. Auf diese Art sollte Pugliese also getanzt werden. So
zu tanzen vermittelte mir das Gefiihl, auler mir selbst zu sein, nichts anderes mehr
wahrzunehmen als die Verbundenheit mit meinem Tanzpartner und der Musik, bis
mich Ricardo plétzlich am Ende des Satzes vollkommen tiberrumpelte und leicht
auf die Lippen kiisste. Ich muss angesichts dieser offensichtlichen Verletzung der
Salon-Etikette schockiert ausgesehen haben, denn er lachte, drehte seine Augen
nach oben und zuckte in gespielter Verlegenheit die Achseln. Er schlug die Hand
vor den Mund und fliisterte ,,Ups®. Und dann sagte er, mit einem schelmischen
Glitzern in den Augen, ,Pugliese!“

Diese Begegnung verdeutlicht einige komplizierte Verwicklungen der Tango-
leidenschaft. Sie hatte alle notwendigen Ingredienzien fiir eine leidenschaftliche
Erfahrung: die sublime Verbindung, das Gefiihl, auflerhalb von Zeit und Raum zu
sein, das Vergniigen, sich verlieren zu konnen, alles laufen zu lassen und sich den

59 Osvaldo Pugliese (1905-1995) war ein Tangokomponist und Pianist, der fiir seine
dramatischen Arrangements berithmt ist.
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Freuden des Augenblicks zu ergeben. Indem Ricardo jedoch einen Tanz, der schon
intensiv gewesen war, mit einer spielerischen, aber tiberzogenen Performance (der
Kuss, das reumiitige Achselzucken, das verschlagene Licheln) beendete, brachte
er mich mit einem Ruck auf den Boden der Wirklichkeit zurtick. Er schien mir zu
zeigen, dass ein bisschen Ironie hier durchaus nicht verkehrt wire, dass ich die Sache
mit der Leidenschaft nicht zu ernst nehmen sollte, dass eine Tanzerin imstande
sein sollte, tiber sich selbst zu lachen und etwas Abstand zu gewinnen.®® Auf diese
Weise verwandelte Ricardo die Tanzerfahrung geschickt in eine humorvolle Per-
formance und indem er dies tat, konnte er auf spielerische Weise die Leidenschaft
abkiihlen, die moglicherweise zuvor ein klein wenig aufer Kontrolle geraten war.

Die Begegnung mit Ricardo machte nicht nur meine frithere Uberzeugung
zunichte, dass eine leidenschaftliche Performance von Pugliese nichts mit der
(realen) Erfahrung von Leidenschaft zu tun hat, sondern - was noch wichtiger
ist - sie verhalf mir auch zu einer beunruhigenden Konfrontation mit der Politik
der Leidenschaft. Wie Savigliano (1995) so scharfsinnig analysiert hat, sind alle
Tangotéinzer_innen an Prozessen eines exotischen ,,Veranderns® (Othering) betei-
ligt. Sie zeigt, dass der Exotismus das von beiden Seiten herbeigefiihrte Ergebnis
der ungleichen Begegnungen zwischen Tanzer_innen aus dem globalen Norden
und dem globalen Siiden ist und gibt damit dem Sprichwort ,,zum Tango gehoren
immer zwei“ eine neue Wendung (Savigliano 1995:75). Aus dieser Perspektive
konnte Ricardos Verstof3 gegen die als verstindliche Reaktion darauf gesehen
werden, dass er als leidenschaftlicher und geheimnisvoller Latino exotisiert wird:
»Wenn Sie mich auf diese Weise sehen, dann will ich mich auch so geben.“ Es zeigt
sich, dass Begegnungen zwischen Ortsanséssigen und Auslinder_innen in der
Tango-Szene in Buenos Aires unweigerlich in die komplizierten globalen Geo-
grafien des Begehrens und der Macht eingebettet sind. Als Ortsansassiger konnte
Ricardo mich als Ausldanderin ausgenutzt haben, bei der davon auszugehen war,
dass sie mit den Codigos der Tango-Szene in Buenos Aires nicht vertraut ist und
hitte mich dadurch mit einem Schlag von einer begehrenswerten Tanzpartnerin in
eine naive Touristin verwandelt. Oder seine Motive hitten auch noch prosaischer
sein konnen. Er hétte mich einfach als potenzielle Einnahmequelle betrachten
konnen, als eine Besucherin, die vielleicht bei einem erfahrenen ortsansissigen
Milonguero wie ihm Unterricht nehmen will. Seine auf meinem Tisch hinterlassene
Visitenkarte deutete taktvoll darauf hin, dass war bei der ganzen Angelegenheit
nicht nur Tangoleidenschaft im Spiel war. Fiir eine Person, die sich als ernsthafte
Tangotinzerin versteht, ganz abgesehen von ihrem Selbstverstdndnis als kritische

60 Vgl. Rosalind Gill (2007:266) fiir eine interessante Diskussion iiber Ironie als Heilmittel
dagegen, sich selbst zu ernst zu nehmen.



Nachtréglicher Einfall 89

feministische Wissenschaftlerin, war diese Erkenntnis erniichternd. Und dennoch
nimmt mir mein Unbehagen - damals und heute, in der Erinnerung - an der Politik
der Leidenschaft nicht die einvernehmliche Freude, die der Tango bietet. Ricardos
spitzbiibischer Hinweis diente dazu - zumindest fiir den Augenblick - die der
transnationalen Begegnung innewohnenden Gegensitze zu vermitteln, indem er
die Kontrolle wiederherstellte und mich daran erinnerte, dass letzten Endes doch
Pugliese an allem schuld ist.
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Tango-Verlaufe

Fiir alle, die verstehen wollen, auf welch dramatische Weise der Tango das Leben
eines Menschen beeinflussen kann, ist der japanische Film Shall We Dansu? von
1996 als Einstieg ideal.®" Der Film zeigt einen erfolgreichen aber ungliicklichen
Buchhalter, Herrn Sugiyama, mit einer Familie und einem Haus in der Vorstadt,
wie er eines Abends auf dem Heimweg von der Arbeit durch das Fenster eines To-
kioter Pendlerzuges eine schone Frau erblickt, die mit melancholischem Ausdruck
aus dem Fenster eines Tanzstudios schaut. Nach langem Zégern und nachdem er
viele Male durch die erleuchteten Fenster beobachtet hat, wie die Tdnzer_innen sich
tiber die Tanzfliche bewegen, nimmt er schliefilich seinen ganzen Mut zusammen,
geht in das Tanzstudio und fragt nach Tanzstunden. Der Film widmet sich nun
seinen Mithen, Gesellschaftstanz zu lernen und den Komplikationen, die daraus
entstehen, dass er sein Engagement vor Frau und Tochter zu verbergen sucht. Als
seine Leidenschaft fiir das Tanzen wéchst, nimmt sein Leben eine neue Bedeutung
an; die Art, in der er sich selbst, seine Arbeit und seine Beziehungen empfindet,

61 ,,Shall We Dansu?“ in der Regie von Masayuki Suo kam 1995 in Japan in die Kinos, wo
der Film sehr erfolgreich war und vierzehn Auszeichnungen erhielt, die der Bedeutung
der Academy Awards entsprechen. Als er ein Jahr spiter in den USA in die Kinos kam,
waren sechsundzwanzig Szenen herausgeschnitten und seine Laufzeit von 136 Minuten
auf 119 Minuten gekiirzt worden. Eine Stimme aus dem Off erzéhlt am Anfang der
japanischen Originalversion des Films und die Geschichte des Gesellschaftstanzes. Die
Erzahlung wird unterlegt mit einer Aufnahme von Blackpool, das seit 1920 der Ort des
renommiertesten Wettbewerbs fiir Gesellschaftstanz in Europa ist. In der US-Version
wird diese Erzahlung durch eine Erklirung ersetzt, warum Gesellschaftstanz in Japan
»mit Vorurteilen belegt“ sei. Umarmungen in der Offentlichkeit wiirden dort als ,,un-
angenehm"“ empfunden und es sei sogar fiir Ehepaare ,,peinlich“, zusammen zu tanzen
(nach Goldstein-Gidoni und Daliot-Bul 2002:69).
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verdndert sich. Sein Geheimnis wird schliefSlich geliiftet, nachdem seine Frau einen
Privatdetektiv engagiert, um herauszufinden, was ihr Mann denn eigentlich tut. In
einem verzweifelten Versuch zu verstehen, was mit der Person geschehen ist, die
sie zu kennen glaubte, besuchen sie und ihre Tochter einen Amateur-Wettbewerb
im Tanzen, an dem er teilnimmt. Das Ende ist chaotisch, aber — wie vorherzuse-
hen war - gliicklich, denn seine Frau bittet ihn, ihr das Tanzen beizubringen. Der
Held genief3t einen letzten bittersiiflen Tanz mit der schonen Tanzlehrerin, deren
Erscheinen am Fenster viele Monate zuvor das Leben Herrn Sugiyamas so unwi-
derruflich verandert hatte.

Dieser Film wirft Fragen auf, die auch das Herzstiick der vorliegenden Unter-
suchung bilden. So etwa die Frage, warum ein unauffilliger, gut angepasster und
sogar eher konventioneller Mensch von einem fremden Tanz so gefesselt sein kann,
dass er sich sein Leben nicht ohne ihn vorstellen kann. Der Film befasst sich mit
der rdtselhaften Tatsache, dass dieser Mensch bereit ist, monatelang kostspielige
und mithsame Ubungsstunden zu ertragen und unzihlige Demiitigungen auszu-
halten, um sich in eine fremde Tanzkultur hinein zu arbeiten und des Weiteren
auf sich nimmt, mit dem Unglauben, dem Schock und den Sorgen seiner Familie,
Freund_innen und Kolleg_innen zu kdmpfen, die sich fragen, was der Person

Abb. 3.1 Still aus dem Film Shall We Dansu? (1996, Regie: Masayuki Suo)
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passiert sein mag, die sie kannten und liebten. Der Film befasst sich auch mit dem
verlockenden Mysterium, wie gemeinsames Tanzen so unwiderstehlich, ja sogar so
suchterzeugend wirken kann, dass eine sonst ganz normale Person bereit ist, alles
andere beiseite zu schieben, um dabei zu sein und in diesem Prozess ein anderer
Mensch zu werden als sie vorher war.

Sicher ist Shall We Dansu? eigentlich kein Film tiber den argentinischen Tango.*
In vieler Hinsicht fangt er jedoch mehr vom Geist des argentinischen Tangos ein
als manche Tango-Filme, die seit den Anfidngen des Tanzes in Umlauf sind. Diese
Filme fokussieren immer auf romantische und sexuelle Begegnungen, oft iiber
kulturelle Grenzen oder Klassenschranken hinweg, wozu der Tango dann - im
wahrsten Sinne des Wortes — die Hintergrundmusik liefert. Es wird suggeriert,
dass dort, wo Tango ist, sich bald auch Liebe einstellen wird.®* Im Mittelpunkt der
Handlung stehen nicht so sehr die Anstrengungen der Protagonist_innen, den
Tanz zu erlernen, als vielmehr ihre Miihe, die Probleme einer Romanze durch
zu arbeiten. Interessanterweise iibertragt sogar das US-Remake Shall We Dance?
(2004) den Plot in eine Hollywood-Liebesgeschichte zwischen einem gelangweilten
Workaholic mittleren Alters (Richard Gere) und einer sexy Tanzlehrerin (Jennifer
Lopez).** Im Gegensatz zu dieser ,Wohlfithl-Romantik, wie ein Kritiker es genannt
hat, beginnt die urspriingliche japanische Version mit der unerwiderten Liebe des
seriosen Herrn Sugiyama fiir die schone Mai. Nachdem sie ihm in scharfer Weise
mitgeteilt hat, er solle besser gehen, wenn sein Interesse am Tanz nur durch sein
Interesse an ihr als Frau motiviert sei, entdeckt Herr Sugiyama, dass das Tanzen
selbst fiir ihn tatsdchlich mehr bedeutet. Denn dies ist es, was ihm, wie er sagt, das
Gefiihl vermittelt, ,von Tag zu Tag lebendiger zu sein®

Shall We Dansu? unterscheidet sich von anderen filmischen Reprasentationen des
Tangos, weil er zeigt, wie Menschen Tango wirklich tanzen lernen.®® Wir kénnen

62 Gesellschaftstanz wurde von britischen Tanzlehrer_innen wiahrend der 1930er Jahre fiir
britische Expatriat_innen nach Japan gebracht. Spiter wurde er bei der neu entstandenen
japanischen Mittelschicht populdr und es kamen Elemente aus der franzésischen Tradi-
tion hinzu, die vom argentinischen Tango beeinflusst waren. Nach Savigliano verfolgten
beide Traditionen das Ziel einer ,Verwestlichung® Japans (Savigliano 1992:242; vgl. auch
Savigliano 1995:169-206).

63 Dieses Schema ist auch in dem wachsenden Genre der Tango-Memoiren zu finden, in
denen der Tango den Hintergrund fiir Liebesgeschichten bildet. Vgl. z. B. Marina Palmer
(2006), Camille Cusamano (2008), Dyv Saraza (2008), Patrizia Chen (2009), Marleen
De Vries (2009).

64 Regie: Peter Chelsom.

65 Vgl. z.B. Sally Potters Film The Tango Lesson, mit dem ich mich im sechsten Kapitel
ausfiihrlich befasse. Abgesehen davon, dass der Film ein ziemlich typisches Beispiel
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uns vorstellen, wie perplex ein unauffilliger Mensch sein kann, wenn er begreift,
dass er einen Tanz erlernen will, vor allem einen, der als peinlich oder sogar als
leicht geschmacklos gilt. Wir sind nicht iiberrascht, dass die meisten Menschen
ungeschickt in ihren Tanzstunden herumtappen und es nicht herausbekommen,
wo sie ihre Fiifle hinstellen oder wie sie ihre Partner_innen in die richtige Richtung
bewegen sollen. Wir kénnen das Unbehagen einer Person mit Tanzen nachvoll-
ziehen, bei denen stets mehr Frauen als Manner auf der Tanzfliche sind und die
Frauen sogar von Tanzanfingern erwarten, auf sie ,,acht zu geben®. Im weiteren
Verlauf des Films werden die Zuschauer_innen von der Entschlossenheit des Prot-
agonisten, seine Tanzstunden fortzusetzen, unweigerlich gefangen genommen und
verfolgen amiisiert, wie seine Leidenschaft fiir das Tanzen sein Leben und seine
Personlichkeit verandert: Es faingt mit seinen Fiiflen an, die sich bei der Arbeit
unter dem Schreibtisch nach den Rhythmen einer imaginierten Musik bewegen.
Es geht weiter mit seinen Tanziibungen auf dem Bahnsteig, wo er im Regen allein
auf den nichsten Zug wartet (Gene Kelly lasst griifien) und endet schlieflich mit
der ultimativen Belohnung fiir all seine Anstrengung: seiner Teilnahme einem
Amateur-Tanzwettbewerb.®® Wir mdchten, dass er diese seltsam absurde und doch
genussvolle Tatigkeit fortsetzt, die ihn aus der Spurrille herausgeholt hat, in der
er steckte, seine Depression vertrieben und ihm einen Geschmack von Freiheit
gegeben hat.

Herrn Sugiyamas Leidenschaft ist in diesem Kapitel ein Ausgangspunkt, um
dartiber nachzudenken, wie ganz durchschnittliche Manner und Frauen sich vom
argentinischen Tango fesseln lassen. Seine Geschichte wird aus dem urbanen
Japan, wo Gesellschaftstanz al exotisch und leicht anriichig gilt, in ein anderes
stadtisches Zentrum, nach Amsterdam, transponiert, wo der argentinische Tango
ebenfalls als exotisch und leicht anriichig gilt, wenn auch aus anderen Griinden.*’
Zwar sind die Geschichten dieser Ténze an beiden Orten verschieden, sie waren

dafiir ist, wie der Tango benutzt werden kann, um eine Liebesgeschichte zu erzihlen,
bagatellisiert er die Schwierigkeiten des Tangolernens. Potter, die auch die Hauptrol-
le spielt, beherrscht den Tanz innerhalb weniger Wochen und wird sogar von dem
berithmten argentinischen Meister Pablo Verén gebeten, als seine Partnerin auf der
Biihne aufzutreten.

66 Siehe Julia A. Ericksen (2011) fiir eine Historie der Wettbewerbe wie das Tanzfestival
Blackpool und ihre gelungene Analyse der Bedeutung derartiger Wettbewerbe fiir
Amateurtianzer_innen.

67 Tanzen finden nicht nur manche Menschen in Japan geschmacklos, sondern auch manche
Européer_innen. Wie ich in der Einleitung geschrieben habe, deuteten die Reaktionen
meiner eigenen Kolleg_innen auf eine gewisse Verlegenheit hin, wenn eine feministische
Wissenschaftlerin wie ich an einem so sexistischen Tanz wie dem Tango teilnimmt.
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und sind jedoch stets auch miteinander verschrankt. Wie Savigliano (1995) zeigt,
ist der argentinische Tango immer gereist und wurde im Laufe seiner Reisen fiir
den Konsum in Europa domestiziert, bevor er als Gesellschaftstanz nach Japan
transportiert wurde. Doch ganz gleich, welche Form er annimmt, der Tango zieht
Aficionados und Aficionadas an, fir die seine Exotik reizvoll ist — in Japan, weil sie
den ,Westen“ reprisentiert, in Amsterdam, weil sie aus dem ,,Stiden“ kommt — aber
auch wegen der Moglichkeiten, die er bietet, aulerhalb der Verpflichtungen und
Routinen des Alltags eine alternative Realitat aufzusuchen.

Standen im vorhergehenden Kapitel die Ingredienzien der Tangoleidenschaft
im Mittelpunkt, so ist Gegenstand dieses Kapitels, wie Leidenschaft eine Person in
eine Verlaufsbahn hineinziehen kann, die auflerhalb ihrer oder seiner bewussten
Kontrolle verlduft. Dafiir entlehne ich das Konzept der Verlaufskurve (trajectory)
von den Soziologen Anselm Strauss und Barney Glaser (1970). Sie entwickelten
es zur Beschreibung von Prozessen, die das Leben einer Person so durcheinander
bringen, dass eine radikale Rekonstruktion ihrer Identitat erforderlich wird. Der
Begriff wurde urspriinglich verwendet, um Leidensprozesse, korperliche Krank-
heiten, Einschrankungen und Dislokation zu verstehen, oder Ereignisse, die zu
einer ,,Abwirtsspirale“ und zu ,biographischer Unordnung® fithren; dies sind
jedoch keineswegs die einzig moglichen Verlaufsformen. Wie Gerhard Riemann
und Fritz Schiitze (1991) argumentiert haben, konnen Verlaufskurven (,,Trajekte®)
alles von einer Liebesbeziehung tiber die Erschaffung eines Kunstwerks bis zu einem
neuen Berufsweg umfassen - kurzum alles, was ein Gefiihl von Schicksalhaftigkeit
in das Leben einer Person bringt und die Situation, in der sie sich befindet und
ihre Erwartungen an die Zukunft umgestaltet (ebd.:338). Zwar wird es selten als
Abwirtsspirale gelten, wenn jemand Tangotdnzer_in wird, trotzdem kann es bio-
graphische Unordnung, Identititsverdnderungen und verdnderte Erwartungen
an die Zukunft hervorrufen, was charakteristisch fiir trajektorische Prozesse ist.

Um diesen Prozess zu verstehen, werde ich den Tédnzer_innen folgen, von ihrer
ersten Tanzstunde iiber ihre immer hiufiger werdenden Besuche bei lokalen Milon-
gas, bis sie zu vollwertigen Aficionados und Aficionadas geworden sind, die jeden
Abend tanzen, bereit sind, zum Tanzen iiberall hin zu reisen und sich ein Leben
ohne Tango kaum mehr vorstellen konnen. Offensichtlich ist dieser Prozess nicht
bei jeder Person gleich, die Tango tanzt und nicht jede leidenschaftliche Ténzerin,
jeder leidenschaftliche Tanzer wird schliefSlich so siichtig nach Tango sein, dass
er oder sie alles aufgeben wird, um Tango zu tanzen. Doch manche Té4nzer_innen
werden - nicht anders als der fiktive Herr Sugiyama - so sehr vom Tango fasziniert
sein, dass ihre Beziehungen, ihr soziales Umfeld und ihr Gefiihl von sich selbst
sich radikal verdndern werden. Anhand von Interviews mit Tanzer_innen aus
Amsterdam sowie Tédnzer_innen, die zum Tanzen nach Buenos Aires gegangen
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sind, erkunde ich, wie diese Tango-Verlaufsbahnen zustande kommen. Ausgehend
von einer ersten Begegnung mit dem Tango mochte ich den miihseligen Prozess
des Tanzenlernens und das allméhliche Eintauchen in die Tango-Kultur sichtbar
machen bis zu den Exil-Tango-Tanzenden am extremeren Ende des Kontinuums,
die fiir den Tango nach Buenos Aires gezogen sind und die Vertrautheit ihres Zu-
hauses fiir den Tanz aufgegeben haben. Ich werde zeigen, dass das Tangotanzen
die allertiefsten Bediirfnisse einer Person gerade deshalb erfiillen kann, weil es
die Normalitat des Alltagslebens erschiittert und die Chance fiir etwas Neues und
Anderes eroffnet.

Erste Begegnungen

Die erste Begegnung mit dem Tangotanzen ist hidufig eine Mischung aus Zufall,
zur rechten Zeit am richtigen zu sein, und Faszination von einer Tétigkeit oder
einer Atmosphire, die als fremd, aber verfithrerisch erscheint. Viele der befragten
Tanzer_innen behaupteten, ihr Wunsch Tango zu erlernen sei nahezu in einem
Augenblick entstanden, dem Erlebnis einer ,,Liebe auf den ersten Blick“ vergleich-
bar. Kaum hatten sie Leute beim Tangotanzen gesehen, wussten sie, dass es das
war, was sie tun wollten. Avi, der dreiundzwanzigjdhrige Student aus dem vorigen
Kapitel, begann zu tanzen, als er in die Hohere Schule kam. Er wusste allerdings
schon mit acht Jahren, dass er es lernen wollte. Seine Eltern hatten ihn im Urlaub
nach Paris mitgenommen und er erinnert sich, wie Menschen am Flussufer tanzten.
»Ich wusste damals nicht, was es war, aber ich sah, wie sie in dieser komischen
Umarmung tanzten und das blieb einfach hidngen. Ich habe mich immer daran
erinnert und spater fand ich heraus, dass es Tango war. Ich wusste sofort: ,Das ist
mein Tanz"“ Auf die Frage, woran es lag, dass gerade die Umarmung so viele Jahre
in seinem Gedéchtnis geblieben war, erklérte er:

Diese Leute befanden sich in diesem anderen Zustand, in diesem traum-
dhnlichen Zustand, mitten in der Stadt mit ihrem Verkehrslairm und allen
moglichen anderen Dingen, und sie hielten einander einfach ganz fest in
den Armen und tanzten. Ich war richtig verwundert dariiber. Es hat mich
wirklich angesprochen.

Viele meiner Informant_innen erzahlten dhnliche Geschichten, wie sie zufillig
Tangotanzen beobachtet hatten und davon so fasziniert waren, dass sie es selber
lernen wollten. Fiir andere war die erste Begegnung mit dem Tango weniger eine
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dramatische ,,Liebe auf den ersten Blick“ als vielmehr Teil eines allméhlichen
Prozesses. Manche hatten Erfahrungen im Gesellschaftstanz, mit lateinamerika-
nischen T4dnzen, mit Rock‘n Roll oder einfach mit dem Tanzen auf Partys. Andere
fithren ihr Interesse fiir Tango auf ihren Ballettunterricht in der Kindheit zurtick.
Und wieder andere schreiben ihr Interesse ihrer ,Natur® oder der Tatsache zu, dass
sie immer schon gern getanzt haben. So sagt Rosemary, die wir schon im vorigen
Kapitel kennenlernten: ,,Ich bin eben ein Tanzméadchen. Seit ich klein war, fing ich
sofort an mich zu bewegen, sobald die Musik losging. Mich zu bewegen ist meine
Art, mich auszudriicken.“ Andere beziehen sich auf ihre Vorfahren und verleihen
ihrem Tangotanzen damit eine Art kulturelle Unvermeidbarkeit — wie Marcus, der
sein Engagement fiir den Tango auf seine Kindheitserfahrungen mit ungarischen
Volkstianzen zuriickfiihrte.

Natiirlich sehen nicht alle den Tango als etwas, das ihnen schon ,,im Blut“ lag.
Fiir einige Ténzer_innen hiangt die Entscheidung fiir den Tangotanz mehr vom
Zufall und ihren besonderen Lebensumstdnden ab als von irgendeiner ,natiirli-
chen® Veranlagung. Einige kamen zum Tango durch Freund_innen, die sie zu einer
Milonga einluden (,,Tango ist genau das Richtige fiir dich®). Andere hatten davon
gehort, die Information aber lediglich zur spateren Verwendung abgespeichert.
Samantha etwa beschreibt eine Situation voll ,,loser Enden®: Sie hatte ihr Studium
beendet, war in einer beruflichen Sackgasse und erholte sich gerade von einem
gebrochenen Herzen. Sie entschied sich, eine Liste von Tatigkeiten aufzustellen,
die sie aus ihrer Isolation herausholen konnten in dieser, wie sie sagte, ,,dunklen
Zeit meines Lebens®.

Ich wollte reiten, wollte es mit Malunterricht versuchen, ich wollte dies, ich
wollte das. ... Zufillig war ich gerade in diesem Café und sah die Werbung
fiir einen Tangosalon und dachte: ,Hey, das ist etwas, das ich schon immer
versuchen wollte. Ich werde eine Tangostunde nehmen.’

Zwar mag die jeweilige Entscheidung, mit dem Tangotanzen zu beginnen willkiirlich
sein. Die meisten Tédnzer_innen, mit denen ich sprach, beschrieben jedoch, einen
Punkt in jhrem Leben erreicht zu haben, an dem ihnen der Tango als Losung fiir
ihre Probleme erschien, als Moglichkeit, ,etwas an [ihrer] Situation zu dndern®.
Thr Leben verlief nicht so, wie sie gehofft oder geplant hatten; sie hatten das Gefiihl
in einer Krise zu sein. Einige hatten zu viel gearbeitet und brauchten ein Hobby.
Andere waren deprimiert, weil sie ihre Arbeit verloren hatten, in Ruhestand gingen
oder weil ihre Kinder auszogen. Wieder andere hatten sich vor kurzem von einem
Partner oder einer Partnerin getrennt oder sich nach langen Ehejahren scheiden
lassen. Manche hatten gerade einen Verlust (den Tod eines Elternteils oder eines
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Ehegatten) erlitten und sahen den Tango als einen Weg, um ihre Trauer oder Ein-
samkeit zu bewiltigen. Sie brauchten mit anderen Worten etwas, um die Liicke
zu fullen. Fiir sie schien der Tango einen Ausweg aus ihrer Krise zu bieten, eine
Strategie, um ihr Leben wieder auf Kurs zu bringen. Ein typischer Fall ist Marta,
eine elegante sechsundfiinfzigjahrige Kostiimbildnerin, gelegentlich auch Schau-
spielerin, die mit dem Tango anfing, nachdem ihr Mann gestorben war. Sie erinnert
sich, dass sie nach seinem Tod sechs Monate lang nur weinte, bis schlieSlich einige
Freund_innen sie iberredeten, mit ihnen zu einem Tangosalon zu gehen. Sie begann
Unterricht zu nehmen und entdeckte zu ihrer Uberraschung, dass sie nicht nur
gern tanzte, sondern sogar gern allein zu Milongas ging. ,Es war ein allmahlicher
Prozess, wissen Sie. Aber was geschah, war dies: Wenn ich heute weinen muss, kann
ich meine Trauer durch Melancholie ersetzen. Es ist eine andere Empfindung.”

Ganz gleich, ob Ténzer_innen ihren Wunsch Tango zu tanzen als etwas be-
schreiben, das sie ,schon immer hitten tun sollen oder als etwas, dem sie sich eher
allméhlich gendhert haben, das Tanzen wird in ihren Schilderungen riickschauend
als Neuanfang aufgefasst — als Ausgangspunkt fiir etwas Gutes, fiir ein neues Leben,
ja sogar fiir eine neue Identitdt.® Tangotanzen erscheint als ein Weg, der einen
hartnickigen Anfall von Depression zu iiberwinden hilft, auf dem man (endlich)
jemanden triftt, den man wirklich mag oder etwas dramatischer, auf dem man
sein wahres Selbst wieder entdeckt (,,Ich bin immer ein Tanzméddchen gewesen®
Tango tanzen zu wollen ist jedoch nur der Anfang; es gehort noch mehr dazu, um
eine Tanzerin oder einen Tédnzer auf die Verlaufsbahn einer echten Aficionada oder
eines echten Aficionado zu katapultieren.

Tanzen lernen

Tango ist kein leicht zu erlernender Tanz. Die meisten angehenden Ténzer_innen
brauchen jahrelangen Unterricht, um ihn zu erlernen. Es geniigt nicht, nur die
Grundschritte zu beherrschen, wie es zum Beispiel beim Salsa der Fall ist. Angehende
Tangotdnzer_innen nehmen nicht nur Tanzstunden, manchmal 6fter als einmal in

68 Anthony Giddens (1991:74-86) wiirde die Entscheidung zum Tangolernen unter die
kalkulatorischen Strategien einordnen, die moderne Individuen routinemaflig zur
Lebens- und Zukunftsplanung einsetzen. Derartige Strategien sind im Kontext der
spiaten Moderne notwendig, in der Identititen nicht mehr so fixiert sind und nicht von
sozialen und familialen Zwéingen beherrscht werden. Die Individuen miissen heute
selbst herausfinden, wie sie eine kohdrente Identitit ausbilden und mit ihr umgehen.
Vgl. dazu auch das sechste Kapitel.
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der Woche, sondern sie verbringen auch Stunden um Stunden damit, ihre Schritte
zu Hause auszuprobieren oder, wie Herr Sugiyama, in den Mittagspausen bei der
Arbeit zu tiben. Sie nehmen an Workshops mit (Gast)Lehrer_innen teil, schieben
manchmal eine oder zwei Privatstunden ein und besuchen regelmaflig Milongas,
um ihre , Kilometer zu machen®.

Angehende Tédnzer_innen werden hiufig von erfahrenen Mitgliedern der
Tango-Community gewarnt, es konne bis zu fiinf Jahren dauern, ehe man in der
Lage sei, gut Tango zu tanzen. Tango zu lernen kostet Zeit und Mithe. Manche
Téanzer_innen schrecken bei dem Gedanken an eine solche Verpflichtung zuriick
und entscheiden sich lieber fiir einen offenen Tanzstil, der weniger einschiich-
ternd und leichter zu lernen ist, weil er weniger Balance erfordert und schneller
zu Ergebnissen fiithrt als der traditionelle Tango. Diejenigen, die sich eher fiir den
klassischen Stil entscheiden, haben moglicherweise jahrelang mit den Grundlagen
zu kdmpfen (,,Einfach losgehen®) und werden sich schliefllich fragen, ob das ganze
Unterfangen nicht vielleicht doch eine unmégliche Aufgabe (mission impossible) ist.

Ein besonders rithrendes Beispiel ist Tim, der sich selbst beschreibt als ,,einen
Menschen, der keine Verbindung zwischen dem herstellen kann, was ich hore
und dem, was ich mit meinem Korper machen will“. Er erklért, er habe den Dreh
nicht rausbekommen, Schritte zu lernen und der Versuch, eine ganze Abfolge von
Schritten auf der Tanzfliche zu entwickeln, habe ihn noch konfuser gemacht. In
den ersten eineinhalb Jahren war jede Tanzstunde ,,reine Panik Er erinnert sich,
wie er vor seiner Partnerin stand, die ihn aus hohlen Augen ansah, als wolle sie
sagen: ,,Okay, und was jetzt?“ In den ersten vier Jahren klebten seine Augen am
Boden, nur an seine Schritte denkend - ,,nicht an meine Partnerin, nicht an die
Musik, nicht an die Leute auf der Tanzfliche®. Noch schlimmer war es, zu Milon-
gas zu gehen. Das war ein echter ,,Dschungel®; sich einer Frau zu ndhern und sie
zum Tanzen aufzufordern, war eine , Tortur. Auf die Frage, wie er es geschafft
habe durchzuhalten, erklédrte er: ,,Ich habe Unterricht in Rock‘nRoll genommen
und es war genau das Gleiche. Aber ich wusste immer, dass die Tortur an einem
bestimmten Punkt vorbei sein wiirde, sodass ich einfach weiter machte.”

In der Regel haben Manner (oder Fithrende) mehr Probleme damit, Tango zu
lernen, aber Frauen haben es auch nicht leicht. Susan, eine geschiedene Ingeni-
eurin von Mitte Vierzig, die seit neun Jahren tanzt, beschrieb das Tangolernen
als Verlaufskurve. Sie hatte angefangen Stunden zu nehmen, um aus ihrer Schei-
dungsdepression heraus zu kommen und allméhlich wieder Manner zu treffen.
Sie hatte bereits Swing getanzt, aber davon bekam sie die Schwindelkrankheit.
Sie beschloss, es mit Tango zu versuchen, ,,packte es aber nicht sofort an®. Sie
erinnert sich, es sei in den ersten Jahren ,,nur ein Ventil, nicht mehr* gewesen. Sie
nahm Gruppenunterricht und versuchte, die Grundlagen zu erlernen. Nach etwa
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drei Jahren begann sie regelméflig zu Milongas zu gehen. Tango wurde zu einem
ernsthafteren Teil ihres Lebens. Sie wurde, wie sie sagt, zu einer ,mittelmafligen,
zuverlédssig Folgenden mit einem guten Verstidndnis fiir die Musik. Sie begann,
Freundschaften mit anderen Tdnzer_innen zu entwickeln und fing sogar an, ihren
eigenen Salon zu organisieren. Erst nachdem sie schon sechs Jahre lang mit dem
Tango zugange war, veranderte sich ihre Beziehung zu diesem Tanz in dramatischer
Weise. Sie war immer mehr unzufrieden mit ihren eigenen tanzerischen Fihigkeiten
und ungliicklich tiber das Niveau der Ténze, die ihr in den Salons geboten wurden.
»Ich safd fest und ich kam nicht weiter.”

Sie erkannte, dass sie den Tango entweder ganz aufgeben oder einen Weg
finden musste, um weiterzukommen. Sie beschloss, bei einem Lehrer vor Ort ein
paar Privatstunden zu nehmen. Die ersten zwei Wochen lief3 er sie einfach nur vor
seinen Augen auf und ab gehen (,wenn Sie beim Tanzen gut sein wollen, miissen
Sie genau das tun®). Sie erinnerte sich, dass sie bei mehr als einer Gelegenheit in
Tranen aufgelost aus dem Unterricht gekommen war. Doch sie blieb dabei und wuchs
schliefllich im Tanzen dermaflen iiber sich hinaus, dass die Leute Bemerkungen
dartiber begannen, wie viel besser sie geworden sei. ,,Es war einfach unglaublich.
Und da dachte ich: Okay, das ist eine Sache fiir das ganze Leben.”

Je weiter fortgeschritten ein Ténzer oder eine Tanzerin ist, desto eher wird er
oder sie begreifen, wie viel mehr es noch zu lernen gibt. Joachim, dem wir schon
im vorigen Kapitel begegneten, hatte bereits seit mehreren Jahren getanzt, aber je
mehr er tanzte, desto mehr erkannte er:

Es gibt fiir den Tango kein Limit. Man weif3 nicht, wie weit man gehen kann.
Man kommt an einem bestimmten Punkt an und dann steckt man den Kopf
nach drauflen und es gibt immer noch mehr zu tun. Es ist, als ob man um
die Welt reisen und versuchen wiirde, den Horizont zu erreichen, aber man
fahrt immer weiter und kommt einfach niemals dort an. ... Ich dachte, ich
wire weit fortgeschritten. ... Ich dachte, ich kénnte rennen und dann sagte
mir ein Tanzlehrer, gehen wére wahrscheinlich besser [lacht]. Also muss ich
jetzt wieder gehen lernen.

Tango zu lernen wird oft als ein ,,unendlicher Prozess“ dargestellt und viele Tan-
gotinzer_innen sind bereit, endlose Stunden an ihrer Balance zu arbeiten, ihre
Techniken zu verbessern, ihre Musikalitdt zu steigern oder einfach mit einem
privaten Tanzlehrer oder einer Tanzlehrerin etwas fiir die ,,Feinabstimmung® zu
tun. Fiir ernsthafte Tanzer_innen ist es nicht ungewo6hnlich, zu den Grundlagen
zuriickzukehren und wieder Stunden fiir Anfanger_innen zu nehmen. Fiir einige
mag dies Grund zur Entmutigung sein und ein Anstof3, sich nach einem einfacheren
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Tanz umzusehen; andere macht die Ahnung siichtig, dass es immer noch einen
weiteren Gipfel zu ersteigen gibt. Fiir diese Tangotanzer_innen wird der Prozess
des Lernens zu einer starken Kraft an und fiir sich, welche die Einzelnen auf der
Suche nach ,,Mehr" immer wieder zuriickeilen lasst. Der Tango verwandelt sich aus
einer spannenden und etwas bedngstigenden Moglichkeit oder einem angenehmen,
aber austauschbaren Hobby in den Ausgangspunkt einer Verlaufsbahn (Trajekt,
Riemann und Schiitze 1991:337) - einer ,,schicksalhaften Geschichte®, in der Tan-
zer_innen die Kontrolle zu verlieren beginnen und keine andere Wahl haben als,
wie Tim sagt, ,,solange weiter zu gehen, bis man ankommt*.

Milongas besuchen

Sobald man ein ernsthafter Tangotinzer, eine ernsthafte Tangotdnzerin zu werden
beginnt, ist die Teilnahme an Milongas fast ein Muss. Obwohl einige Paare anschei-
nend damit zufrieden sind, einfach Stunden zu nehmen oder gelegentlich zu einem
Workshop oder Festival zu gehen, nehmen die meisten Tédnzer_innen Unterricht,
weil sie irgendwann zu Milongas gehen wollen. Das Ziel der Unterrichtsstunden
sind die Milongas und nicht irgendeine andere Aktivitat. Obwohl viele Tdnzer_in-
nen ihren ersten Besuch in einem Tangosalon kaum erwarten kdnnen, kann es am
Anfang entmutigend sein, in der Offentlichkeit zu tanzen. Tim erinnert sich zum
Beispiel, wie er als relativer Neuling zu seiner ersten Milonga ging und es als Tortur
erlebte, ,,die lange Strecke tiber die Tanzfldche gehen [zu miissen], um jemanden
zum Tanzen einzuladen®.

Und manchmal schiittelten sie sogar schon den Kopf, bevor ich sie erreicht
hatte. Wissen Sie, so [er deutet es mit einer kurzen Kopfbewegung an].
Einfach nein! Das ist das Schlimmste. Es war wie: ,Habe ich etwa Lepra? Wo
sind meine Flecken? .

Fiir viele Anfanger_innen sind Milongas bedrohlich. Nicolas, dem wir im vorigen
Kapitel begegneten, brachte mehr als ein Jahr damit zu, in Salons herumzuhin-
gen, bevor er sich zu tanzen traute. Er erinnert sich, wie er seine Schritte auf dem
Gehweg vor dem Salon tibte: ,,Eins, zwei, drei [...] Ich musste wissen, was ich spater
tun wiirde, bevor ich hineinging.“

Sobald die Ténzer_innen jedoch anfangen, Milongas zu besuchen, werden
Milongas schnell zu einem festen Bestandteil ihres Wochenprogramms. Manche
halten sich einen besonderen Abend fiir den Tango frei (,,Meine Samstage sind mir
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heilig, da habe ich meine Salonnacht®). Fiir andere ist ein Abend bei weitem nicht
ausreichend. Es ist nicht ungewohnlich, dass ernsthafte Tanzer_innen zwei oder drei
Milongas in der Woche besuchen, manche gehen sogar jeden Abend dorthin. So hat
zum Beispiel Joachim sofort zu Beginn des Tangotanzens fast jeden Tag Stunden
genommen und danach Milongas besucht. Sobald er die Grundlagen erlernt hatte,
begann er freiwillig, auch mit Anfénger innen in anderen Kursen zu tanzen. ,,Bei
allem, was mit dem Tango zu tun hatte, war ich dabei!“

Er ging zu Milongas, um zu tanzen, um Leute zu beobachten, um sich zu ent-
spannen. Er nennt die Milongas auch seinen ,,Tempel“ und erklért, dass er dorthin
geht, wenn er eine wichtige Entscheidung zu treffen hat — was alles sein kann: ob
er in den Niederlanden bleiben, allein in eine Wohnung ziehen oder mit seiner
Freundin Schluss machen soll - auch nur zum Entspannen und Meditieren. Er
driickt es so aus:

Unter der Woche ist es mir unméglich, irgendetwas anderes als Tango zu
organisieren. Wenn es also eine Milonga gibt, gehe ich zu der Milonga. Wenn
es Kurse gibt, gehe ich in einen Kurs. Wenn ich Urlaub mache, kann ich ohne
Tango [lacht] tiberleben. Aber dann ist es tiberleben, nicht leben [lacht]. Ich
kann nicht anders. Ich mag Tango tanzen.

Maya, eine Physiotherapeutin mittleren Alters und Mutter zweier Teenager, sprach
von dhnlichen Gefiihlen: ,,Ein Tag ohne eine Milonga ist fiir mich ein verlorener
Tag.“ Fiir sie beeinflusst das Wissen, dass sie am Abend tanzen wird, wie sie sich
tagstiber fithlt. Ihre Arbeit geht ihr schneller von der Hand, wenn sie sich auf eine
Milonga am Abend freuen kann. Zwar versichert sie mir rasch, dass sie ihre Arbeit
gern macht und sich sehr fiir ihre Patient_innen engagiert, aber sie gibt doch zu,
dass es fiir sie das Wichtigste ist, zu einer Milonga zu gehen. ,,Es ist einfach das
Schonste, was ich mir vorstellen kann. Den Rest mache ich eigentlich nur nebenbei.

Viele Tangotanzer_innen gehen gern auf Reisen, um neue Milongas zu besu-
chen. Oder sie nehmen in anderen Teilen Europas an Workshops und Festivals
teil, einschliefllich der immer beliebter werdenden Tango-Urlaube, bei denen an
malerischen Orten voller Sonne und Sand Unterricht und Milongas angeboten
werden.® Tédnzer_innen kombinieren das Tangotanzen routinemifig mit dem Fami-
lienurlaub oder mit arbeitsbedingten Reisen. Der Besuch einer Konferenz oder eine
Geschiftsreise in ein anderes Land bieten willkommene Tanzgelegenheiten. Einer

69 Tango-Urlaube beruhen auf der gleichen Logik wie Schonheitsoperationen und andere
Formen des medizinischen Tourismus in exotische Regionen. Vgl. z.B. John Connell
(2006).
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meiner Informanten erzéhlte mir, er sei in Japan bei einem wichtigen Geschifts-
termin gewesen, an das sich ein Abendessen mit seinen Kolleg_innen anschloss.

Es war wirklich piekfein, wissen Sie, mit gutem Essen und Wein und férmli-
chen Reden. Der ganze Kram. Und alles, woran ich denken konnte, war, dass
ich tanzen wollte. Ich sah stindig auf meine Uhr und wartete auf den Moment,
an dem ich gehen konnte. Als er kam, sprang ich in ein Taxi und stiirzte in
die néichstgelegene Milonga. Ich konnte es einfach nicht erwarten zu tanzen.

Wie zentral die Teilnahme an Milongas im Leben von Tidnzer_innen werden kann,
wird vielleicht am deutlichsten, wenn sie wegen einer Krankheit oder einer Famili-
enverpflichtung nicht tanzen konnen. So erinnert sich Liz, die wir schon im vorigen
Kapitel trafen, dass sie am Fuf3 operiert wurde. Sie hatte den chirurgischen Eingriff
nicht gewollt, aber es gab schlieSlich keine Méglichkeit mehr, ihn zu umgehen, wollte
sie kiinftig ohne Schmerzen tanzen. Es bedeutete allerdings, dass sie mindestens
sechs Wochen nach der Operation nicht auf den Beinen sein durfte. Und ,,das war
das eigentliche Drama®, erklirte sie. Zu Hause bleiben zu miissen und die Milonga
zu verpassen, fithlte sich an wie ein ,,kalter Entzug®. Als ihre Chirurgin ihr sagte,
sie konne wieder zu tanzen beginnen - ,,aber langsam“ - war Liz ,blitzartig“ wieder
auf den Beinen. Sie iibertrieb, weil sie stundenlang tanzte und ihren gerade erst
wiederhergestellten Fufd ruinierte. ,,Es war eine verdammte Scheifle®, erinnert sie
sich, ,,Ich hitte langer warten sollen, aber — mit einem Achselzucken und etwas
reumiitigem Lachen - ,,ich konnte es einfach nicht!*

Am Ende einer Milonga, sagt Danny, der selbsternannte Familienmensch aus
dem vorigen Kapitel, sei jedes Mal sein erster Gedanke: ,Wann kann ich wieder
hingehen?“ Zu einem bestimmten Zeitpunkt besuchte er so oft Milongas, dass es
»an der héduslichen Front Beschwerden gab: ,Oh nein! Tangotanzen? Nicht schon
wieder! Obwohl er seine Familie liebt und sich auf rationaler Ebene dariiber im
Klaren ist, dass er ein Gleichgewicht zwischen hauslichem Leben und der Milonga
finden muss, gibt er zu, dass er sich ohne Familie oder Partnerin vollkommen dem
Tango tiberlassen wiirde: ,,Ich wiirde jeden Tag tanzen. Es ist wahrscheinlich wie
bei jeder Sucht. Man braucht immer mehr, um den Kick zu bekommen. So ein ,Oh
ja! Boah ey! Man braucht stindig eine hohere Dosis.“

Sind die Tédnzer_innen erst einmal in die Milonga-Szene verstrickt, beginnt
die Erfahrung des Tangotanzens den Wirkungen zu dhneln, die der Einnahme
einer angenehmen, aber sehr siichtig machenden Droge folgen. Viele meiner
Informant_innen haben Worter und Beschreibungen gewiéhlt wie ,,Obsession®,
»Sucht®, ,,unwiderstehlich“ und ,etwas, ohne das man nicht leben kann®, um ihr
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Eingebunden-Sein in den Tango auszudriicken. Nicolas erklért, dass er vollkommen
versteht, ,was ein Junkie meint, wenn er sagt, er braucht einen Schuss.*

Manchmal sitze ich auf dem Heimweg von einer Milonga in meinem Auto
und dieses Gefiihl tiberwiltigt mich einfach. Ich spiire es in meinem Herzen.
Ich sehne mich schon nach einem weiteren Salon, damit ich die Erfahrung
wiederholen kann.

Wenn dieser Punkt erst einmal erreicht ist, verwundert es nicht, dass der Tango im
Leben der Ténzer_innen die Oberhand gewinnt und andere Aktivitaten beiseite
dringt. Sie geraten in eine Verlaufsbahn, die ihr fritheres Leben Stérungen aussetzt,
hiufig mit dramatischer Wirkung aufihre Beziehungen und Alltagsroutinen. Dies
geht mit dem Bewusstsein einher, dass sie nicht mehr die Menschen sind, die sie
vorher waren und dass ihr Leben sich radikal verdndert hat. Ihre Biographie wird
in ein ,Vorher” und ,Nachher geteilt, wodurch der ,,Anspruch, sich selbst aus
einer vertrauten, gewohnheitsméfligen Perspektive zu sehen, erlischt und man
weif3, dass diese Art von Erfahrung einen ... jederzeit wieder beschleichen kann®
(Riemann und Schiitze 1991:345).

Lebensstil

Der Tango bringt nicht auf einen Schlag ,,Storungen® in das frithere Leben einer
Person. Eher 16st er als eine allméhliche Entfernung von ihren Alltagsgeschéften
aus. In diesem Prozess beginnt die Person zu erkennen, dass er oder sie eine andere
Person geworden ist. Wenn eine Verlaufsbahn unangenehme Krankheits- oder
Leidensprozesse umfasst, kann das als desorientierend und sogar angsteinfloffend
erlebt werden: Die Person verliert jede Verbindung mit ihrer fritheren Identitat
und erkennt die Person nicht mehr, zu der er oder sie geworden ist (Riemann und
Schiitze 1991:350). Obwohl Tangotidnzer_innen ihre Identitdtsverdnderungen mit
Begriffen beschreiben, die sich nach negativen Verlaufskurvenpotential anhéren
- zum Beispiel als zunehmende ,,Sucht® - erleben sie ihre Sucht nach Tango doch
selten als negativ.

Nicolas gibt zum Beispiel zu, dass er ein Tango-Junkie ist, wie wir oben gesehen
haben. Er gesteht sogar ein, dass der Tango sein Leben vollkommen beherrscht. Er
hat natiirlich weiterhin seine Arbeitsstelle, aber sein restliches Leben hat kaum einen
anderen Inhalt als Salonbesuche und héiufig auch weite Reisen, um an einem neuen
Ort zu tanzen. Er geht kaum ins Kino und sieht fast gar keine Freund_innen mehr,
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die nicht auch auf Tango stehen. Er erkennt, dass dies wahrscheinlich ,.einseitig®
klingt, aber: ,, Ich kann nichts dran dndern ... Tango ist alles, was es gibt. Fiir mich
gibt es nichts aufler Tango.”

Ich habe jetzt diese riesige Sammlung Tangomusik - 540 CDs. Jedes Mal,
wenn ich nach Buenos Aires fahre, bringe ich wieder hundert mit. Das ist alles,
was ich hore. Frither habe ich klassische Musik gehort, Die Matthduspassion,
Vier letzte Lieder von Strauss, Opern. Mein Leben bestand eigentlich nur aus
klassischer Musik, aber das ist jetzt alles Schnee von gestern. Ich kann ganz
bestimmt sagen, dass es nur noch um Tangomusik geht.

Obwohl Nicolas angesichts der neuen Richtung, die sein Leben angeschlagen hat,
ziemlich optimistisch ist, hélt er seine Sucht aber nicht fiir ganz ,,normal®. Wie
Riemann und Schiitze (1991) schreiben, miissen Menschen héufig eine Art von
»Reparaturarbeit® leisten, wenn sie iiber ihre Verlaufskurven sprechen, um zu
rechtfertigen, was mit ihnen geschieht. Sie heben zum Beispiel hervor, dass der ihr
fritheres Leben verstorende Prozess sich kumulativ oder schrittweise vollzog; es
ging alles langsam, nach und nach, bis sie pl6tzlich begriffen, dass alles anders war.
Auf die gleiche Art beschrieben viele meiner Informant_innen ihre Tangobesessen-
heit als einen langsamen Prozess, in dem sie allmahlich keine andere Musik mehr
horten und immer mehr Zeit auf Tango-bezogene Titigkeiten verwandten, etwa
Tanzauffithrungen auf YouTube anzusehen und sich an Tango-Blogs zu beteiligen.
Thre Facebook-Freund_innen schienen plétzlich alle zur Tango-Community zu
gehoren, wobei der grofite Teil ihrer Kommunikation sich um den Austausch von
Tanzfotografien drehte und darum, sich wechselseitig zu informieren, wo man an
einem bestimmten Tag tanzen wird. Wie Adele, die wir schon aus dem vorigen
Kapitel kennen, sagt:

Es vergeht kein Tag, an dem ich keine Tango-Videos ansehe. Ich sehe sie und
hore sie mir auch ab. Es ist wichtig zu sehen, wie professionelle Tanzer und
Tédnzerinnen sich bewegen, verschiedene Tangostile kennenzulernen. Das
hat mir bei der Zusammenstellung meiner eigenen Tangokurse geholfen. Ich
nehme mir dafiir immer ein bisschen Zeit, bevor ich ins Bett gehe, aber auch
wihrend des Tages. Ich versuche immer, Zeit dafiir zu schaffen. ... Ich hore
auch viel [Tango] Musik. Jeden Tag. Im Auto. Zu Hause, wenn ich Zeit habe.
Ja, mir wird gerade bewusst [lacht], wie unglaublich viel Zeit und Energie
ich bereit bin, dafiir her zu geben.



106 3 Tango-Verldufe

Der Tango verdrangt nicht nur alle anderen Aktivitdten und Interessen. Er ver-
andert auch die Art und Weise, wie eine Person lebt. Viele Tanzer_innen richten
ihre Wohnrdaume im Hinblick auf ihr Engagement fiir den Tango ein. An den
Winden des Wohnzimmers ist moglicherweise Tango-Kunst zu sehen und die im
Laufe der Zeit gesammelten Tanzschuhe kdnnen kunstvoll in einer Glasvitrine als
eine Art Altar der Tango-Religion angeordnet und ausgestellt werden. Die meisten
Tanzer_innen sorgen dafiir, in ihren Wohnungen geniigend freie Bodenfliche zu
behalten, damit sie ihre Schritte iben konnen. Das Mobiliar wird auf ein Minimum
reduziert oder an die Wand geschoben, sodass es beim Tanzen nicht stort. Einer
meiner Informanten hatte sein ganzes Wohnzimmer auf einen leeren FufSboden
reduziert, der von einem hochmodernen Sound-System umgeben wird. Mit Aus-
nahme eines kleinen und entschieden unbequemen Liegestuhls gab es keinen Platz
zum Sitzen, geschweige denn dafiir, sich mit anderen Menschen zu unterhalten. Sein
Privatraum wurde vollstindig von seiner Leidenschaft fiir den Tango beherrscht.

Der Tango verdndert auch die Art, wie Tdnzer_innen sich kleiden. Das Tango-
tanzen kann ihnen Gelegenheit bieten, sich in einer Weise zu kleiden, die fiir sie
in ihrem normalen Leben unvorstellbar wire. So stellten berufstitige Frauen, die
in der Regel bei der Arbeit unaufdringliche Hosenanziige und niedrige Absétzen
trugen, plotzlich fest, dass jetzt kurze Rocke mit Schlitz, Tops mit Dekolleté und
Netzstriimpfe in ihrer Garderobe tiberwogen. Einige meiner Informantinnen behaup-
teten, der Tango hatte sogar ihre Beziehung zu Kleidung im Allgemeinen verdndert.
So erkldrt Elly, eine geschiedene Erndhrungswissenschaftlerin von Mitte Fiinfzig:

Ich gehe jetzt mit anderen Augen in Kleiderldden. Ich denke dann nur daran,
ob ich in diesem Oberteil oder jenem Rock tanzen kann. Ich wiirde sagen,
drei Viertel meines Kleiderschranks sind jetzt fiir den Tango da und ein
Viertel fiir mein restliches Leben.

Lust auf Schuhe ist allgegenwirtig bei Frauen, die Tango tanzen und sie kann
solche Ausmafle annehmen, dass eine Person sich selbst nicht mehr wiederer-
kennt. Viele meiner Informantinnen versicherten mir, dass sie eine Vorliebe fiir
bequeme Schuhe besessen hitten, bevor sie anfingen Tango zu tanzen. Sie wollten
bequem und leicht herumlaufen kénnen und bedachten andere Frauen, die auf
hohen Absitzen herumwankten, eher mit abschétzigen Blicken. Viele von ihnen
hitten sich niemals vorstellen kdnnen, Paar um Paar vollig unpraktischer, aber
atemberaubend schoner Tanzschuhe zu besitzen. Ebenso wenig konnten sie sich
vorstellen, ungeahnte Mengen an Zeit und Geld fiir Fufipflege, Cremes und Re-
flexzonenmassagen, orthopddische Schuheinlagen und Schuhpads aus Silikon zu
aufzuwenden. Das Tangotanzen hatte jedoch ihre pragmatische Haltung in Bezug
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auf Schuhe als Mittel zum Zweck (Gehen) in die Entschlossenheit verwandelt, nun
so viele fantastische Schuhe zu besitzen wie nur irgend méglich. Sie waren bereit,
wunden Fiiflen, entziindete Fuflballen oder andere Fufibeschwerden in Kauf zu
nehmen um des Vergniigens willen, wunderschone Schuhe zu tragen. Wie Kate
sagte, eine Tdnzerin mittleren Alters mit einer beeindruckenden Schuhkollektion
und chronischen Fuflproblemen: ,,Manche meiner Kolleginnen und Freundinnen
konnen nicht glauben, welchen Preis ich fiir diese Schuhe zu zahlen bereit bin, aber
[lacht] ich denke nur: Was wissen die schon?“

Tangotanzen verdndert das Leben und die Identitdt der einzelnen Ténzerinnen
und Ténzer schrittweise, wobei Aktivitaten, Interessen und Werte, die frither wich-
tig waren, plotzlich als unwichtig erscheinen. Tangotidnzer_innen stellen etwa fest,
dass sie den Kontakt zu ihren Freund_innen und ihrer Familie verlieren, die ihre
Leidenschalft fiir den Tango nicht zu verstehen, geschweige denn zu teilen vermaogen.
Sie ertappen sich dabei, wie sie bei gesellschaftlichen Zusammenkiinften ihre nicht
tanzenden Freund_innen mit Geschichten iiber ihre Tangoabenteuer begliicken, nur
um zu entdecken, dass diese Freund_innen zwar hoflich lacheln, sie aber mit glasigem
Ausdruck in den Augen ansehen und in jeder Hinsicht genauso verwirrt sind wie
Frau Sugiyama angesichts der Verwandlung jener Person, die sie zu kennen glaubten.

Abb. 3.2 Schuhe einkaufen (Foto: Cody Simms)
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Eva, eine Tédnzerin von Ende Dreifig, erzihlte mir zum Beispiel, wie begeistert ihre
Freund_innen anfangs gewesen seien, als sie mit dem Tango begann. Es schien
das perfekte Hobby fiir jemanden in ihrer Position zu sein: eine alleinstehende
Frau mit einem Hochleistungsjob und nicht viel Zeit fiir Beziehungen. Als sie sich
ernsthafter auf den Tango einlie3, sah sie ihre fritheren Freund_innen seltener, da
sie in ihrem neuen Leben eine zunehmend randsténdige Rolle spielten. ,,Sie haben
einfach andere Interessen. Sie sind alle damit beschéftigt, Hauser zu kaufen und
Babys zu bekommen ... Ich hatte regelmaflig Kontakt mit ihnen, telefonierte und
sendete SMS, aber dann gab ich auf. Wir sind jetzt schlicht zu verschieden.”
Mayas Leidenschaft fir den Tango war oft der Anlass fiir Reibereien in ihrer
Familie. Sie erinnert sich, dass sie mit ihrem Mann (und damaligen Tangopartner),
ihren Kindern im Teenageralter und der Familie ihrer Schwester in die Ferien fuhr.
Wie iiblich hatte sie herausgefunden, wo sie in der Ndhe des Campinggeldndes
Tango tanzen konnte. Sobald sie fertig zu Abend gegessen und den Tisch abge-
raumt hatten, begann sie nach einer Gelegenheit zu suchen, sich mit ihrem Mann
davonzuschleichen. ,,Es war nicht so, dass wir den ganzen Haushalt fiir unsere
Tanzerei aufgeben wollten, aber wir dachten, wir hitten alle Pflichten erfillt. Alle
waren satt und bettfertig, sodass fiir uns das Nachtleben beginnen konnte.“ Das
sah ihre Familie allerdings nicht so. Die Kinder waren hochst erstaunt: ,Mama,
du bist im Urlaub!“ Als Maya sich an den Vorfall erinnert, lacht sie und bemerkt,
dass es ,einfach Grenzen gebe, wie weit [sie] fiir die Familie zu gehen bereit ist.*

Es war einfach unmdglich fiir mich, drei Wochen auf einem Campingplatz
zu verbringen, ohne zu tanzen ... Jetzt habe ich also einen schlechten Rufim
Kreis meiner Familie, okay. Sie hdngen nicht am Tango und kénnen nicht
verstehen, dass ich immer versuchen werde, tanzen zu gehen, so schon es
mit ihnen zu Hause auch sein mag.

Wie viele meiner Informant_innen hatte Maya keine Schwierigkeiten einzugeste-
hen, dass der Tango fiir sie zu einer Sucht geworden war. Aber, so sagt sie: ,,So viele
Dinge machen siichtig. Ich habe geraucht. ... Ich trinke 6fter mehr Wein, als gut
fir mich ist. ... Ich denke, man konnte sagen, dass ich eine Suchtpersonlichkeit
bin. Aber Tango ist das Beste, was ich mir vorstellen kann.“

Sobald der Tango nicht mehr blof ein — wenn auch leidenschaftlich betriebenes -
Hobby ist, sondern sich in einen Lebensstil verwandelt hat, scheinen die Einzelnen
die Stérungen zu akzeptieren, die er in ihr Selbstgefiihl, ihre Beziehungen und ihr
soziales Umfeld hineintragt. Sie konnen zu ,,Anpassungsstrategien (Kowalska
2010) greifen, um das prekare Gleichgewicht zwischen ihrem Alltagsleben und ihrer
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Tangoleidenschaft auszubalancieren.” Doch wie bei jeder Verlaufsbahn konnte es
sein, dass es immer schwieriger wird, sich von der ,,Sucht® zu befreien, sobald sie
einmal begonnen hat - vorausgesetzt, sie wollen das iiberhaupt. Freilich ist ihr
Leben aufler Kontrolle geraten, doch wird der Tango selten als eine Abwirtsspirale
wahrgenommen, wie es fiir Verlaufsbahnen einer unheilbaren Krankheit, einer
Vertreibung oder der Einsamkeit nach dem Verlust eines geliebten Menschen der
Fallist (Riemann und Schiitze 1991:342-43). Tatsdchlich scheinen viele Tanzer_in-
nen die Unordnung und den Bruch zu begriifien, die mit dem Tango entstehen
und legen eine bemerkenswerte Bereitschaft an den Tag, sich von ihrer fritheren
Existenz zu verabschieden.

Natiirlich kann das Durcheinander an einem bestimmten Punkt zu viel werden,
so wie es bei dem armen Herrn Sugiyama der Fall war, als er mitten in seinem
Auftritt bei dem Amateur-Wettbewerb fiir Gesellschaftstanz mit Frau und Tochter
konfrontiert wurde. Er war so voller Schuldgefiihle und so erschiittert, dass er das
Tanzen beinahe ganz aufgegeben hétte. Um besser einzuschétzen, wie dramatisch
der Tango das Leben seiner Aficionados und Aficionadas verindern kann, méchte
ich mich nun spektakuldreren Formen des Umbruchs zuwenden, ndmlich den
zeitweiligen und manchmal auch dauerhaften Aufenthalten in Buenos Aires.

Reisen nach Buenos Aires

Ganz gleich, ob man eine Tangotidnzerin oder ein Tangotdnzer ist, die oder der
gerne verreist, an einem bestimmten Punkt ist eine Reise nach Buenos Aires fast
obligatorisch. Unter ernsthaften Tangotanzer_innen ist ganz offenkundig das Gefiihl
verbreitet, dass dies das Mekka ist, das man aufsuchen muss, um herauszufinden,
wie Tango ,wirklich“ getanzt werden sollte. Diese Ausfliige werden durch die Er-
klarung gerechtfertigt, Buenos Aires sei der Ort, an dem der ,,Tango seine Wurzeln
hat oder ,wo alles anfing“. Manchmal machen sich Tdnzer_innen Sorgen, ob sie
wohl gut genug vorbereitet sind, dorthin zu gehen; sie fiirchten - wie einer meiner
Informanten es ausdriickte - dass das Tanzen in Buenos Aires ,,eine Nummer zu

70 Marta Kowalska (2010) beschiftigt sich mit den Anpassungsleistungen, die Individuen
mit transnationalen Biographien erbringen miissen, wenn sie mit unerwarteten Situa-
tionen konfrontiert werden, in denen sie alte und neue Beziehungen in neue Kontexte
einpassen und ihre Zukunft neu erfinden missen. Globale Szenarien zu iitbernehmen
kann ihnen helfen, ihrem Leben einen Sinn zu geben. Ein Tangotinzer oder eine Tan-
gotdnzerin, der oder die Teil einer globalen Tanzgemeinschaft wird, kann als ein gutes
Beispiel dafiir gesehen werden, wie derartige ,,Anpassungsstrategien® funktionieren.
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grofd fiir mich“ sein konnte. Andere nehmen eine widerspenstige Haltung ein - so
wie die im ersten Kapitel beschriebene Tédnzerin, die meinen begeisterten Geschich-
ten iiber Tango in Buenos Aires mit Skepsis begegnete und fragte, ob es unbedingt
notwendig sei, nach Buenos Aires zu gehen, um eine gute Tanzerin zu werden.
Allerdings scheint in jedem Fall ein Konsens zu bestehen, dass jede Tangotdnzerin,
jeder Tangotdnzer, die oder der etwas auf sich hélt, mindestens einmal im Leben
in Buenos Aires gewesen sein sollte. Renate zum Beispiel, die viele Male in Buenos
Aires gewesen ist, erinnert sich an ihre erste Reise als einen unvermeidlichen
Schritt im Prozess ihrer Entwicklung zu einer ernst zu nehmenden Tangotédnzerin.

Ich hatte noch nicht sehr lange getanzt, aber ich war dem Tanz schon verfal-
len. Ich begann, bei argentinischen Lehrern Unterricht zu nehmen. Plétzlich
war es: Woooowwww! Und es dnderte sich wieder, als ich nach Buenos Aires
ging. Ich kam zum ersten Mal und ich dachte: Oka-a-a-y [lacht]. Das hier
ist etwas anderes. Ich musste mich wieder ganz auf null stellen, wissen Sie.
Sodass man plétzlich erkennt: Okay!

Renate ist nicht allein mit ihrer Einschatzung, dass Tanzstunden nicht ausreichen und
dass es wichtig ist, Buenos Aires zu besuchen, um wirklich zu verstehen, wie Tango
getanzt werden muss. Viele Tangotanzer_innen fahren regelméflig zum Tanzen
nach Buenos Aires und verbinden diese Ausfliige mit einem Besuch in Iguaza oder
anderen Gegenden Argentiniens und Stidamerikas. Diese Reisen sind zwar durch
den Tango motiviert, bieten aber auch die Moglichkeit, Spanisch zu lernen und
mehr von der argentinischen Kultur und Geschichte zu entdecken. Jeanette, eine
Kiinstlerin in den Endvierzigern, ist sechs Mal in Buenos Aires gewesen. Sie fahrt
jedes Jahr hin, wenn es Winter in Amsterdam und Sommer in Argentinien ist. Sie
nimmt jedes Jahr privaten Tango-Unterricht bei demselben Lehrer, hat Freund_in-
nen gefunden, mit denen sie wihrend der tibrigen Zeit des Jahres korrespondiert
und genug Spanisch gelernt, um sich unterhalten zu kénnen. Sie schwérmt fiir die
Argentinier_innen, die ,durch ihre Herzen leben, im Augenblick®. Doch als ich
sie frage, ob sie auch nach Buenos Aires ginge, wenn sie nicht Tango tanzte, stellt
sie fest, dass es ,letztendlich der Tango ist, der mich immer wieder zuriickbringt.
Die Moglichkeit, an einem Tag an so vielen verschiedenen Orten zu tanzen. Genau
diese Moglichkeit.*

Es ist nicht uniiblich, dass Ténzer_innen wiederkommen mdchten, sobald sie
Buenos Aires einmal besucht haben. Die Reisen konnen stichtig machen und mit
jedem Aufenthalt ein bisschen langer dauern. So kann zum Beispiel ein erster Be-
such drei Wochen dauern, einschliefSlich eines Aufenthalts in einem Tango-Hotel
und einiger touristischer Aktivititen zwischendurch. Spater konnte die Tanzerin
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oder der Tanzer fiir drei Monate oder eventuell fiir ein halbes Jahr kommen,
eine Wohnung mieten oder sich sogar nach irgendeiner freiberuflichen Tatigkeit
umsehen. Robert, ein Geschichtsprofessor von Anfang Sechzig, arrangierte eine
Lehrtatigkeit an der Universitit von Buenos Aires, damit er fiir einen ldngeren
Zeitraum bleiben konnte. Es war idyllisch; er wiirde, wie er sagte, ,,zuriickkehren,
ohne einen Augenblick zu z6gern®. Traurig den Kopf schiittelnd fiigte er hinzu, dies
werde wahrscheinlich nicht so bald geschehen. Seine Frau, keine Tangotanzerin,
hatte sich einmal bereit erkldrt, ihn auf eine Reise nach Buenos Aires zu begleiten;
es wurde ihr schnell langweilig, sodass er jetzt auf sich allein gestellt sei. Paare,
die die Leidenschalft fiir den Tango nicht miteinander teilen, miissen ihren Urlaub
wohl aushandeln nach dem Muster: ,,Bekommst du dieses Jahr die Karibik, fahren
wir im nichsten Jahr nach Buenos Aires.“”

Alleinstehende Tdnzer_innen haben es wohl leichter, ihre Reisen nach Buenos
Aires zu organisieren, aber auch sie miissen Wege finden, ihren Wunsch in Buenos
Aires zu tanzen mit den Anforderungen ihres Alltagslebens in Einklang zu bringen.
Nehmen wir zum Beispiel Susan, die ich wahrend ihrer dritten Reise in Buenos
Aires traf. Die ersten beiden Reisen waren relativ kurz gewesen, jeweils nur ein paar
Wochen, und mit Reisen in der Region verbunden gewesen. Diesmal konnte sie
jedoch fiir lingere Zeit kommen, weil sie sich zu Hause zwischen zwei beruflichen
Engagements befand. Sie erklarte mir, dass sie jetzt iiber den ,,Essen-Schlafen-Tan-
go-Rhythmus® hinaus sei, einige argentinische Freund_innen gefunden habe und
in einer eigenen Wohnung lebe. Aber obwohl sie diese Erfahrung sehr schitze,
zogere sie, fiir einen vierten Besuch zuriickzukommen.

Bis vor ein paar Jahren hitte ich nie zugegeben, eine Leidenschaft zu haben,
die Tango heifit. Ich bin so eine langweilige, verniinftige, pragmatische Person.
Ich halte meine Finanzen und andere Dinge in Ordnung. ... Gelegentlich
will ich es mir immer noch nicht eingestehen, weil ein Teil von mir ein aus-
geglichenes Leben haben mdchte und wenn man erst einmal anfangt, vier
oder fiinf Mal pro Woche zu Milongas zu gehen, vernachlissigt man andere
Teile in seinem Leben, die, wie ich meine, genauso wichtig sind. Daher ist
der Gedanke, nur zum Tanzen nach Buenos Aires zuriickzukommen, fiir
mich vergleichbar damit, zu viel auf nur eine Seite der Waage zu legen. ...

71 Manche Paare teilen vielleicht die Leidenschaft fiir das Tangotanzen, haben aber trotzdem
Vorbehalte, zusammen nach Buenos Aires zu gehen, um an der Salon-Kultur teilzuha-
ben. Sie werden sich entscheiden miissen, ob sie zusammensitzen und ausschliefSlich
miteinander tanzen wollen oder ob sie sich trennen und allein sitzen, um dann zu sehen,
wie sie mit der allgemeinen Flirterei in der Tanz-Szene zurechtkommen.
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Aber die Leidenschaft in meinem Herzen sagt: ,Du wirst zuriickkommen,
Maidchen. Gib doch einfach auf. Du wirst zurtickkommen [lacht]*.

So stark die Leidenschaft dieser Tdnzer_innen fiir den Tango auch sein mag, sie
kidmpfen doch weiter darum, ein Gleichgewicht zu finden zwischen ihrem En-
gagement fiir den Tango und ihrem Wunsch, ein Leben auflerhalb des Tangos zu
haben, zwischen ihrer Sehnsucht nach dem, was Buenos Aires zu bieten hat und der
Notwendigkeit, zu Hause ein ,,normales“ Leben zu fithren. Sogar die leidenschaft-
lichsten Tangotidnzer_innen machen sich von Zeit zu Zeit Sorgen, dass der Tango
von ihrem Leben vollkommen Besitz ergreift. Sie miissen sich daher vergewissern,
dass sie sich immer noch unter Kontrolle haben und auf die Bremse treten kénnen,
falls sie dies wiinschen.

Aber was ist mit den Tanzer_innen, deren Leidenschaft fiir den Tango schon
zu weit fortgeschritten ist? Oder was passiert, wenn eine Person, wie Riemann und
Schiitze (1991:351-52) sagen wiirden, nicht in der Lage ist — oder im Falle des Tangos
nicht bereit ist — das Vorwiértsdriangen (oder die Abwirtsspirale) ihrer Verlaufsbahn
zu beeinflussen? Was passiert, wenn ,,Entrinnen® keine Option mehr ist?”?

Ins Exil gehen

Die meisten Tdnzer_innen finden einen Weg, den Tango in ihr Leben zu integ-
rieren. Sie haben weiterhin einen Arbeitsplatz, Familien und Freund_innen, die
nicht an Tango interessiert sind. Sie fahren oft nach Buenos Aires, kehren aber am
Ende immer wieder nach Hause zuriick. Es gibt allerdings eine kleine, aber signi-
fikante Gruppe von Ténzer_innen, die beschlossen haben, alle Briicken hinter sich
abzubrechen und den Sprung ins kalte Wasser zu wagen. Dies sind die Menschen,
die - in Buenos Aires als ,,Stammgéste“ bezeichnet — anders als die gelegentlichen
Besucher_innen oder nullachtfiinfzehn-Tangotourist_innen beschlossen haben,
ihre Koffer zu packen und nach Buenos Aires zu gehen, um dort zu leben.

Ein typischer Fall ist Paul, ein fiinfundsechzig Jahre alter deutschen Geschafts-
mann, der schon seit vier Jahren in Buenos Aires lebte, als ich mit ihm sprach. Er ist

72 Natiirlich ist es einfacher, von einem Nicht-entkommen-K6nnen aus einer Verlaufskurve
zu sprechen, wenn es um Kranksein und Sterben geht. Beim Tanz fehlt das Gefiihl der
Fatalitét, wie auch bei anderen Formen der Abhingigkeit, etwa Drogen oder Alkohol.
Wie jedoch Riemann und Schiitze betonen, kann ,,Entkommen® auch bedeuten, neue
Netzwerke aufzubauen, welche die bezwingende Kraft einer besonderen Verlaufsbahn
neutralisieren oder reduzieren, so dass der Begriff auch auf den Tango anwendbar ist.
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im Ruhestand und geschieden, seine Kinder sind erwachsen. Er erzéhlt, sein Leben
sei in eine Phase gekommen, in der er das Gefiihl hatte, er sollte tun wozu er Lust
habe. ,,Und so stellte ich mir die Frage: Was will ich wirklich tun?“ Er machte eine
Liste mit Dingen, die er noch tun wollte und Tango war eines davon. Nachdem er
den iiblichen Weg tiber Tanzunterricht und Milongas in seiner Heimatstadt gegan-
gen war, machte er seinen ersten Ausflug nach Buenos Aires. Er entdeckte, dass er
swirklich begeistert war“ und begriff, dass ,Tango fiir mich der Weg ist, mir selbst
etwas zu génnen und zu tun, was ich wirklich gern tue. Er begann, alle drei Mo-
nate nach Buenos Aires zu fahren, bis er den Punkt erreichte, wo ihm klar wurde,
er konne genauso gut alles zusammenpacken und endgiiltig dorthin umziehen.

Es ist irgendwie verriickt, aber ich dachte: Was hilt mich eigentlich in
Deutschland? Meine Kinder sind alle dort, das wire also ein Grund gewesen
zu bleiben. Auf der anderen Seite haben sie ihr eigenes Leben und sie wollen
sowieso nicht, dass ich da stdndig herumhinge. So begann ich, nach einer
Wohnung zu suchen [...] und der Rest ist Geschichte.

Viele auslandische Aficionadas und Aficionados wie Paul verlegen ihren Wohnsitz
nach Buenos Aires. Sie kommen aus der ganzen Welt — den USA, Europa, Japan,
Australien und aus anderen Teilen Stidamerikas (zum Beispiel Chile oder Brasilien).
Fiir viele von ihnen hatten sich in ihrem derzeitigen Leben Bindungen aufgel6st.
Sie waren geschieden oder seit kurzem verwitwet. Manche waren arbeitslos und
ohne Aussicht auf einen neuen Job entlassen worden. Andere waren freiberuflich
oder selbststdndig tdtig, was ihnen ermoglichte, in Buenos Aires zu arbeiten.
Zwar versuchten einige auch eine Arbeitsstelle in Buenos Aires zu finden, aber die
okonomische Situation in Argentinien ist fiir die Suche nach Beschiftigung nicht
immer giinstig. Allerdings waren viele, mit denen ich sprach, im Ruhestand und
verfiigten iiber eine Rente oder geniigend Erspartes, um sich in Buenos Aires ein
komfortables Leben zu ermdglichen. Andere nahmen bereitwillig einen beschei-
denen Lebensstil hin, wenn sie dafiir in der Stadt ihrer Traume leben konnten.
Angesichts globaler konomischer Ungleichheiten ist Buenos Aires ein attraktiver
Standort fiir Nordamerikaner_innen und Européer_innen. Aber selbst wenn die
finanziellen Mittel fiir einen Umzug vorhanden sind, bedeutete die Entscheidung,
weit weg von zu Hause ein Tangoleben aufzunehmen, fiir die Ubersiedler_innen
unweigerlich, die Bande zu ihrem fritheren Leben, ihren fritheren Beziehungen und
ihrem fritheren Selbstgefiihl zu kappen. Es war bedngstigend und berauschend, ein
Kopfsprung in unbekannte Gewisser.

So gab etwa Barbara, eine erfolgreiche kanadische Professorin, ihre unkiindbare
Stellung mit vielen Zusatzleistungen an der Universitit und eine Wohnung in Toronto
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auf, um in Buenos Aires zu leben. Sie war mit ihrem Leben als Wissenschaftlerin
zunehmend unzufrieden (,Wenn ich noch ein Gutachten schreiben muss, schreie
ich!“), hatte eine Reihe gescheiterter Beziehungen hinter sich, die meisten ihrer
Freund_innen verteilten sich {iber verschiedene Kontinente und so entschied
sie, dass ,.es einfach nichts gab, was mich dort wirklich halten konnte®. In einem
wagemutigen Augenblick (,,Ich war selbst von mir iiberrascht) beantragte sie den
Vorruhestand, verkaufte ihre Biicher, wurde ihre Wohnung los und machte sich
auf den Weg Richtung Siiden.

Was geschieht mit diesen Exilierten, von denen viele mittleren Alters oder
alter sind und an einem anderen Ort lange Lebensgeschichten voller personlicher
und beruflicher Verpflichtungen hinter sich lassen? Wie ergeht es ihnen, wenn sie
versuchen, in Buenos Aires wieder von vorne anzufangen? Einige kaufen Woh-
nungen, die oft weniger luxurids sind als ihre vorherigen. Aber, wie einer meiner
Informant_innen sagte, der neue Raum muss nicht grof3, nur gut genug sein. ,,Es
muss in der Nédhe einer U-Bahn-Haltestelle sein, sodass ich leicht zu den Milongas
kommen kann und ich méchte mir keine Gedanken dariiber machen miissen, wie
ich nachts allein nach Hause komme.“ Andere ziehen von einer Mietwohnung
zur néchsten, oft leben sie aus dem Kofter. Sie haben genug Geld, um zurecht zu
kommen, aber ihr Lebensstil hat sich radikal verdndert.

Ein typischer Fall ist Sam, ein etwas herunter gekommener, aber attrakti-
ver Fiunfundfiinfzigjihriger, der eine gut bezahlte Stellung in der Kommunika-
tionstechnologie und ein Haus in Australien aufgab, um in Buenos Aires zu leben
(und zu tanzen). Ich lud ihn im Tausch gegen ein Interview zum Mittagessen ein
und beobachtete, wie er einen Hamburger mit solcher Begierde hinunterschlang,
dass ich dachte, er habe lange Zeit nichts gegessen. Er erzahlte, wie er mit seiner
Frithrente und seinen Ersparnissen in Buenos Aires gerade so ,iiber die Runden
kommen® konne, solange er seine Krankenversicherung von zu Hause behielte.
Er hat eine Ein-Zimmer-Wohnung im Stadtzentrum gemietet, plant aber bald
umzuziehen, weil die Umgebung so laut ist. Am Ende des Interviews steckte er
die Portionsbeutel Zucker und Ketchup vom Tisch in die Tasche und erklirte, er
hasse es, ,wenn sie in den Miill geworfen® wiirden. Als wir zur nachstgelegenen
Bushaltestelle gingen, erfreute er mich mit einer Aufzéhlung von Orten in Buenos
Aires, wo ich eine preiswerte Mahlzeit (,,mit so viel Essen wie Sie schaffen und
preiswertem Bier) bekommen kénne.

Die Veranderung der materiellen Verhéltnisse in Sams Leben kam mir dra-
matisch vor, aber ich entdeckte bald, dass andere im Exil lebende Aficionados
und Aficionadas dhnliche Geschichten zu erzéhlen hatten. Auch Menschen mit
schonen Wohnungen und genug Geld, um ihren von frither gewdhnten Lebensstil
aufrecht zu erhalten, mussten mit bedeutenden Verdnderungen fertig werden.
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Die zuvor erwahnte Barbara, die an die Workaholic-Routine einer typischen
Akademikerin gewohnt gewesen war, musste plotzlich damit klarkommen, ,nie
eine Arbeit zu Ende zu bringen“. Wenn sie ihre Einkaufe getitigt, ihre Wohnung
geputzt und ein paar Telefonanrufe gemacht hatte, musste sie sich schon fertig
machen, um tanzen zu gehen. Andere haben ein aktives soziales und kulturelles
Leben zugunsten einer relativ randstandigen Existenz als Exilierte aufgegeben.
Helene, der wir im zweiten Kapitel begegneten, musste mit ihrer neuen Existenz
in Buenos Aires zurechtkommen, nachdem sie frither in Paris hart gearbeitet und
ein aktives soziales und kulturelles Leben gefithrt hatte. Sie erinnert sich an ihr
fritheres Leben, das wie ein Hamsterrad gewesen sei: ,,Arbeiten, nach der Arbeit
einen Drink nehmen, endlos mit Leuten iiber x-beliebige Sachen reden, ins Kino
gehen.“ In Buenos Aires ist ihr Leben vollig anders. Sie malt ein wenig, schreibt
gelegentlich etwas, trinkt mit einem Freund Kaffee oder macht ihre Yogaiibungen.
Aber am wichtigsten ist, dass sie zu Milongas geht, die ,,gesellig sind, ohne gesellig
zu sein. Man triftt Leute, aber das ist nicht der Grund, warum ich hingehe®. Fiir sie
machen ihre regelméfligen Besuche der Milongas immer noch ,.einfach das Leben
leichter, vor allem als alleinstehende Frau®

Wenn ich mit einem Mann tanze, ist es einfach unglaublich angenehm und
das macht mich glicklich. Dann kann ich wieder nach Hause zurtickkommen
und tun, was ich zu tun habe. Ein gutes Buch lesen oder was auch immer. ...
Das macht mein Leben mehr zu einem Leben, als es vorher der Fall war. ...
Okay, es ist irgendwie oberflachlich, aber wie viele tiefgehende [Beziehungen]
hat man im Leben tiberhaupt?

Die Tango-Kultur in Buenos Aires bietet den angehenden Exilierten den Rahmen
fiir tagliche Erlebnisse von Intimitdt und Abenteuer, aber auch einen Raum, sich eine
neue Identitét zu fertigen, neue Beziehungen zu schmieden und sogar ein Gemein-
schaftsgefiihl zu entwickeln. So mag die Biographie eines oder einer Tango-Exilierten
zwar — wie Riemann und Schiitze (1991) sagen wiirden - ,,durcheinander® sein, ist
aber weit entfernt von dem Leid und der Verzweiflung, die viele andere Verlaufs-
bahnen kennzeichnen. Auch die Tango-Exilierten, die ihr altes Leben verlassen
und héufig ein prekires Dasein an einem ungewohnten Ort fithren, neigen dazu
- paradoxerweise — ihr neues Leben als die Moglichkeit darzustellen, ,nach Hause
zu kommen®. Nirgendwo wird dies deutlicher als in den romantischen Worten von
Paolo, einem fiinfundzwanzigjahrigen italienischen Kunststudenten, der Heim
und Familie verlassen hat, um in Buenos Aires zu leben, zu arbeiten und zu tanzen:
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Tango fiihlt sich fiir mich wie zu Hause an, weil es immer die gleichen alten
Tangos geben wird, die man wieder und wieder spielt. Vielleicht als ob man
dieselbe alte Geschichte hort, welche die Eltern vorlasen, als man ein Kind
war und die man nie miide wurde zu héren. Man fiihlt sich sicher, wenn man
sie vernimmt und schlift ein. Auch wenn ich mit einer neuen Person tanze
und dabei neue Dinge entdecke, fithle ich mich im Tango sicher.

Sich Verlieren und nach Hause Kommen

Dieses Kapitel begann mit der Geschichte eines unauffilligen japanischen Buch-
halters, der sich vom Tanz so faszinieren lief3, dass sein ganzes Leben auf den Kopf
gestellt wurde. Ausgehend von dieser unwahrscheinlichen Leidenschaft fiir den
Tanz habe ich gezeigt, dass der Tango auch fiir Menschen aus anderen Teilen der
Welt zu einer Verlaufsbahn werden kann. Die Liebe zum Tango kann einen Prozess
in Gang setzen, der in einigen Féllen aufler Kontrolle geraten und das Leben eines
Menschen in unerwarteter und dramatischer Weise verdndern und sogar aus dem
Gleichgewicht bringen kann. Freilich widerfahrt dies nicht allen, die mit dem Tango
anfangen. Einige testen blof3 das Wasser, um dann zu entdecken, dass der Tango
letztlich nichts fiir sie ist. Andere kdnnen erhebliche Anstrengungen und Kosten
auf sich nehmen, um tanzen zu lernen, werden sich aber nie auf die Salon-Kultur
einlassen. Natiirlich werden so manche Ténzer_innen nach Buenos Aires reisen,
das Tanzen in den Salons genieflen und am Ende mit dem Gefiihl nach Hause
zuriickkehren, dass es mehr gibt im Leben als ausgerechnet Tango. Eine kleine,
aber nicht unbedeutende Gruppe von Aficionadas und Aficionados verstrickt sich
allerdings dermaflen in das Tangotanzen, dass es zu einem Lebensstil wird. Dadurch
brechen ihre Alltagsroutinen auseinander, ihr Leben gerat in Unordnung und sie
werden ihrem fritheren Selbst entfremdet. Fiir sie wird der Tango zu etwas, das
»grofier ist als wir“.”?

Wie sollen wir das verstehen? Was hat es mit dem Tangotanzen auf sich, dass
unauffillige, hart arbeitende und sogar etwas konventionelle Menschen wie unser
fiktiver Herr Sugiyama véllig aus dem Hauschen geraten?

73 Mit diesem héaufig zu horenden Ausdruck machen Aficionadas und Aficionados deutlich,
warum es nie ein Ende geben wird, hat man erst einmal mit Tango angefangen. Er kann
auch dazu dienen, Anzeichen einer unangemessenen Uberheblichkeit einzudimmen.
Er deutet ndmlich an, dass - ganz gleich wie gut eine Tdnzerin oder ein Tdnzer auch
sein mag - sie oder er diesen Tanz niemals vollkommen beherrschen wird.



Sich Verlieren und nach Hause Kommen 17

Sich auf den Tango einzulassen kann der Beginn einer Verlaufsbahn sein, eines
sich entfaltenden Prozesses, in dem eine Person allméhlich die Kontrolle iiber sich
und ihr Leben verliert und gezwungen wird, neue Perspektiven auf sich selbst, auf
ihre Beziehungen und ihre Lebensweise zu entwickeln. Man ist versucht, diese
Leidenschaft fiir den Tango mit dem zu vergleichen, was Drogenabhingigen ge-
schieht, die haufig als Wochenendkonsument_innen beginnen und mit der Zeit
gewahr werden, dass die Droge ihr Leben beherrscht, bis sie schlief3lich vollwertige
Mitglieder einer Subkultur werden, sich der Auflenwelt entfremden und ganz zu
Sklaven ihrer Sucht werden (Darke 2011). In der Tat weist die Verlaufsbahn eines
leidenschaftlichen Tangotdnzers, einer leidenschaftlichen Tangotdnzerin tatsichlich
einige Ahnlichkeiten mit der eines oder einer Drogenabhingigen auf - und wie wir
gesehen haben, bezeichnen sich viele Aficionadas und Aficionados auch selbst als
»Stichtige®. Es gibt aber einen wichtigen Unterschied. Tangoténzer_innen erkennen,
dass ihre Leidenschaft ihr Leben beherrscht, scheinen aber den Kontrollverlust zu
begriflen, der ihr Alltagsleben mit Unordnung bedroht. Sie lassen weder Anzeichen
von Reue oder Trauer erkennen dariiber, welche Wendung ihr Leben genommen hat,
noch scheinen sie sich im Ernst von ihrer ,,schlechten Angewohnheit® trennen zu
wollen. Im Gegenteil, viele haben ihre Entwicklung zu Aficionados und Aficionadas
des Tangos als das ,,Beste“ erlebt, ,was [ihnen] je passiert ist.

Dies deutet darauf hin, dass die Verlaufsbahn eines Tangotdnzers oder einer
Tangotdnzerin eher Prozessen gleicht, durch die Menschen von einer Leidenschaft
ergriffen werden (zum Beispiel die Verlaufsbahn einer angehenden Aficionada).
Eine solche Leidenschaft ist keine feste Grofle, sondern ein aktiver Prozess, bei
dem eine Person eine intensive Bindung an etwas entwickelt, sodass sie oder er
ihre oder seine Autonomie willentlich aufgibt. Im Anschluss an Georg Simmel
argumentiert Claudio Benzecry (2011), dass solche leidenschaftlichen Trajekte
weit dariiber hinausgehen, etwas gerne zu tun — wie etwa beim Hobby oder einem
bevorzugten Zeitvertreib. Sie umfassen vielmehr eine ,intensive, korperliche An-
hinglichkeit, die eine besondere Art der Auseinandersetzung mit der Welt mit sich
bringt, wodurch bestimmte Handlungslinien ausgew#hlt und andere verworfen
werden® (ebd.:184).™ Leidenschaftliche Trajekte entwickeln sich in einem sozialen
Kontext, in dem gleichgesinnte Aficionadas und Aficionados eigens um einer Er-
fahrung willen zusammenkommen, die in der Gesellschaft, der sie angehoren, im

74 Claudio Benzecry ist mit jenen Soziolog_innen nicht einverstanden, die Leidenschaft
mit Macht oder Status vermengen, statt die naheliegende Frage zu stellen: Wie kommen
Menschen dazu, etwas mit Liebe zu tun? In Kontrast zu jenen schenkte Georg Simmel
(1919) der Sehnsucht der Menschen nach einem personlichen Abenteuer Aufmerksam-
keit, das sie aus dem Bereich des profanen Alltagslebens herausfiihrt.
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Allgemeinen nicht vorkommt oder ihnen vielleicht sogar verwehrt wird. Solche
Leidenschaften fordern eine Person dazu heraus, alles Vertraute aufzugeben, um
das zu tun, was ihr oder ihm schon immer zu tun bestimmt war. Kurz gesagt,
bei einem leidenschaftlichen Trajekt geht es darum, dass man sich selbst verliert,
wihrend man nach Hause kommt.

Damit steht immer noch die spannende Frage im Raum, warum eine bestimmte
Gruppe von Menschen zu einem bestimmten historischen Zeitpunkt das Tango-
tanzen einer anderen Tétigkeit gegeniiber vorzieht, die - wiirde sie mit der gleichen
Leidenschaft verfolgt — zu einer ahnlichen, ebenso unordentlichen Verlaufsbahn
fithren konnte. Natiirlich gibt es viele Arten von Leidenschaft und vermutlich
haben auch sie das Potenzial, gefahrliche Freuden und wunderbare Unordnung zu
erzeugen. Warum also der Tango? Dieser Frage werde ich mich in den folgenden
Kapiteln zuwenden.
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Im Jahr 1992 kam Martin Brests Film Scent of a Woman in die Kinos, spiter mit dem
Oscar ausgezeichnet. In dem Film fordert ein zynischer blinder Veteran (gespielt
von Al Pacino), der nach einem letzten Liebesabenteuer in New York Selbstmord
begehen will, eine schone junge Frau (gespielt von Gabrielle Anwar), die in einem
noblen Restaurant allein an einem Tisch sitzt, zu einem Tango auf. Und zu was
fiir einem Tango: voller leidenschaftlicher Blicke und schwungvoller Bewegungen,
endend mit ihrem Bein verfithrerisch um seines geschlungen - und zu einer original
argentinischen Tangomelodie getanzt, die ein Orchestra typica spielt.”” Es ist viel
erotische Spannung im Raum, wenn Al Pacino die zégernde (,,Ich glaube, ich hitte
ein bisschen Angst... einen Fehler zu machen®), aber dennoch bereitwillige (von
ihrem Freund versetzte) Frau auf die Tanzflache lockt. Als der Freund schliefllich
eintrifft, ist an dem erroteten Gesicht seiner Freundin zu erkennen, welcher Mann
ihr Herz gewonnen hat - zumindest fiir den Augenblick.

Scent of a Woman erschien auf der Kinoleinwand mehr als siebzig Jahre nach
Rudolph Valentinos berithmt-beriichtigtem Tango, den ich zu Beginn des zweiten
Kapitels beschrieben habe. Die Filme spielen zu verschiedenen Zeiten (einer am
Anfang, der andere am Ende des zwanzigsten Jahrhunderts) und an verschiedenen
Orten (einer in einem schibigen Café in Buenos Aires, der andere in einem geho-
benen Restaurant in New York); beide nutzen sie den Tango als Motiv, das immer
wieder erfolgreich aufbereitet werden kann, um den Beziehungen zwischen den
Geschlechtern Bedeutung zu verleihen.

75 Die Melodie ist ,Por una cabeza®, einer der beliebtesten Tangos, den Carlos Gardel 1935
komponiert und gesungen hat, mit einem Text von Alfredo Le Pera. Der Titel ,,Um
den Kopf [eines Pferdes]“ stammt aus der Welt des Pferderennens und vergleicht die
Abhingigkeit von Pferdewetten mit der Abhdngigkeit von schonen Frauen.
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K. Davis, Tango tanzen, Geschlecht und Gesellschaft 64,
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12334-5_5


http://crossmark.crossref.org/dialog/?doi=10.1007/978-3-658-12334-5_5&domain=pdf

120 4 Performanzen von Weiblichkeit und Mannlichkeit

In beiden Filmen fiithrt der Mann beim Tango und die Frau folgt. Er ist aktiv,
er bestimmt, wo es langgeht, indem er sich gezielt iiber die Tanzfliche bewegt; sie
ist passiv, wartet seine Signale ab, halt die Augen geschlossen. Der Tanz ist sexy,
von erotischer Leidenschaft erfiillt. Er greift hegemoniale Heterosexualitdt auf
und gibt ihr eine zusétzliche machohafte Wendung: Selbstbewusste Manner mit
geschwellter Brust und hyperfeminine Frauen in tief ausgeschnittenen Kleidern
mit Seitenschlitzen und hohen Absitzen treten auf. Die Unterschiede zwischen
den Geschlechtern werden nicht nur durch die Bewegungen und die Kleidung der
Ténzer_innen, sondern auch durch die Liedtexte und die Konventionen auf der
Tanzfliche verschérft. Manner schauen sich um und entscheiden, wen sie auffor-
dern; Frauen warten geduldig, bis sie gefragt werden.

Abb. 4.1 Al Pacino und Gabrielle Anwar tanzen Tango in Scent of a Woman (1992,
Regie: Martin Brest).
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Gleichzeitig deuten Unterschiede in der Darstellung der Tangos darauf hin, dass
die Beziehung zwischen Tango und Geschlecht alles andere als gleichbleibend ist.
Neben den vielen Entsprechungen zwischen diesen beiden filmischen Darbie-
tungen des Tangos gibt es auch bemerkenswerte Differenzen. Al Pacino ist trotz
seines nach hinten gegelten Haares und seiner Latino-Aura ein blinder und etwas
heruntergekommener élterer Mann und damit weit entfernt von dem kréftigen
Macho Rudolph Valentino in seinem Gaucho-Aufzug. Pacino benimmt sich wie
ein Gentleman, er erobert das Herz seiner Partnerin mit Ritterlichkeit und nicht
mit Gewalt. Er macht sie ihrem Freund abspenstig, tut dies aber mit Komplimenten
und Charme und nicht mit Drohungen. Die Leidenschaft, so scheint es, ist zivilisiert
worden (Elias 1939). Die Frau ist bei Pacino als Partner gut aufgehoben. ,,Es gibt
keine Fehler beim Tango®, sagt er beruhigend. ,Wenn Sie einen Fehler machen
und sich verheddern, machen Sie einfach weiter.“”® Als der Tanz voriiber ist, stof3t
er seine Partnerin nicht wie Valentino verichtlich beiseite, sondern bringt sie zu
ihrem Freund zuriick und erweist sich als ein Mann von so guten Manieren, dass
der Freund als ungehobelt erscheint. Respekt und Riicksicht gegeniiber der Frau
scheinen das konkurrenzhafte Draufgingertum ersetzt zu haben. Und die Frau?
Sie ist nicht unterwiirfig, sondern kehrt zu ihrem Freund und ihrem Alltagsleben
zuriick, allerdings nicht ohne eine Kostprobe davon bekommen zu haben, was
der Tango vermag. Der Tanz hat sie durcheinander gebracht und wir werden den
Verdacht nicht los, dass sie zumindest einen Augenblick lang versucht ist, ihren
langweiligen Yuppie-Freund fiir einen Mann zu verlassen, der ihr das Gefiihl
vermittelt, weiblich und attraktiv zu sein, aber auch behiitet und wertgeschitzt.
So unterschiedlich die Beziehungen von Valentino und Pacino zu ihren Partner-
innen auch sein mogen, sobald in einem Film Tango getanzt wird, erwarten wir, dass
Geschlecht aufirgendeine Weise ins Spiel kommt. Tangos werden in Filmen gerade
deshalb eingesetzt, weil die Filmemacher_innen sich auf ein globales Verstindnis
des Tanzes als ultimative Darstellung leidenschaftlicher und erotischer Beziehungen
zwischen den Geschlechtern verlassen kénnen (Young 1996; Washabaugh 1998;
Thompson 2005). Diese Reprisentationen auf der Leinwand haben den Tango zu
einer wirkungsvollen und weit verbreiteten Metapher fiir heterosexuelle Leidenschaft
gemacht. Konnen wir jedoch davon ausgehen, dass die Performanzen von Geschlecht
beim Tango auf der Leinwand und im Leben identisch sind? Mir scheint, um das
Doing Gender (West und Zimmerman 1987) oder die Performanz von Geschlecht
(Butler 1989) von Miannern und Frauen zu verstehen, die im wirklichen Leben
Tango tanzen, miissen wir untersuchen, wie sie mit den (hyper-) heterosexuellen
und hierarchischen Bedeutungen von Mannlichkeit und Weiblichkeit umgehen,

76 Zitiert nach Ning Zhao (2008:640). Vgl. auch Richard A. Young (1996).
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die im kulturellen Gepack des Tangos so zentral sind. Anders gesagt, wie prigen
die historischen und geographischen Kontexte, in denen Tango getanzt wird, die
Performanz von Ménnlichkeit und Weiblichkeit?

Feministische und andere Wissenschaftler_innen in unterschiedlichen Feldern,
von den Performance Studies iiber Geschichte und Literaturkritik bis zur Soziologie
und den Kulturwissenschaften, haben der Performanz von Geschlecht im Tango
ihre kritische Aufmerksamkeit gewidmet.” In ihrer bahnbrechenden Studie hat die
US-argentinische Wissenschaftlerin Marta Savigliano (1995) die Uberschneidungen
von Geschlecht, Klasse und race in der Geschichte und Entwicklung des Tangos
analysiert. Sie sieht den Tango in im Kontext der Unsicherheiten und Spannungen
zwischen den Geschlechtern in Argentinien in der ersten Hilfte des zwanzigsten
Jahrhunderts, als die Frauen unabhéngiger wurden und in den 6ffentlichen Raum
vordrangen (manchmal, um Tango zu tanzen). Sie beschreibt ihre Erinnerungen
an ihren Grof3vater, der jederzeit bereit war, zu einer Milonga zu gehen und seine
(anstindige) Frau und die Familie zuriickzulassen, um mit den kraftvollen und
sexy Milongueras in den Salons zu tanzen. In ihrer Analyse von Tangotexten aus
dieser Zeit zeigt Savigliano, wie das Geschlechterverhiltnis in den Stereotypen des
Mannes als ,,weinerlichem Raufbold® und der Frau als ,,rebellischem Weibsbild
reproduziert wurde. Manner mit feuchten Augen sangen davon, wie sie von un-
zuverlédssigen Frauen (von denen viele spiter einem crime passionnel zum Opfer
fielen) betrogen worden waren und priesen zugleich die Vorziige ihrer Miitter. Die
sexuelle Arbeitsteilung, die Kontrolle der weiblichen Sexualitdt und die Phanta-
sien von der guten Frau (Mutter) und der schlechten Frau (Milonguita) waren die
Hauptbestandteile des Goldenen Zeitalters des Tangos (Savigliano 1995:48-69).

Savigliano sieht die Tangotexte kritisch, die Frauen entweder als Objekte mann-
licher Leidenschaft oder als Opfer des Machismo darstellen, findet aber auch Belege
fiir die Rebellion der Frauen. Wie sie schreibt, lehnten Frauen sich ganz klar auf,
um ihren Wunsch nach Unabhéngigkeit durchzusetzen. Ware dies nicht der Fall
gewesen, hitten ,,die weinerlichen Gestdndnisse keinen Bezug und die Vorwiirfe kein
Ziel“ gehabt (Savigliano 1995:69). Sie gibt Beispiele fiir die mutigen ,,Strategien des
Aufruhrs® bei den frithen Milongueras, die etwa mit einem Ni7io bien” weglaufen
und den Ehemann aus der Arbeiterklasse sitzen lieflen, die sich der Anpassung an

77 Vgl. z.B. Donna J. Guy (1990), Jane C. Desmond (1997), Jeffrey Tobin (1998, 2009),
Eduardo P. Archetti (1999), Paula-Irene Villa (2001, 2009), Lucy Fischer (2004), Magali
Saikin (2004), Anahi Viladrich (2006,2013), Erin Manning (2007), Maria Térnquist
(2011, 2012, 2013) und Maria Julia Carozzi (2013).

78 Ein Nifio bien (,netter Junge‘) ist ein wohlhabender junger Mann, der sein geschiitztes
Milieu verlédsst, um in den Slums von Buenos Aires Tango zu tanzen.
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die Normen der sexuellen Monogamie und der Ehe verweigerten, ihre Zuhalter
betrogen und vieles mehr. Kurzum, Saviglianos Geschichte des Tangos ist keine
Erzahlung tiber die unangefochtene Macht des Patriarchats. Vielmehr zeigt sie die
widerspriichliche Geschichte eines bestdndigen Kampfes zwischen den Geschlech-
tern, zwischen Reich und Arm, zwischen ,Weilen“ und ,,Schwarzen® und zwischen
»Zivilisierten“ und ,,Barbaren® darstellt (Savigliano 1995:71).

In ihrer spéteren Arbeit zeigt Savigliano (2003), dass die zeitgendssische Tan-
go-Szene in Buenos Aires ,,rebellischen Weibsbildern“ und ,weinerlichen Raufbolden®
immer noch Raum bietet, obwohl die Geschlechterbeziehungen sich dramatisch
verdandert haben. Tango ist weiterhin ein heterosexuelles Spiel der Geschlechter,
aber die Ténzer_innen sind in Bezug auf Klasse, Bildung und kulturelles Kapital
anders ausgerichtet. Wahrend Tango noch immer zu Texten getanzt wird, die
abfillig gegeniiber Frauen sind, und die Organisation der Milonga den Machismo
noch immer unterstiitzt, sind die Frauen in der Realitat die gesellschaftliche Leiter
hinaufgestiegen und die realen Beziehungen zwischen Médnnern und Frauen haben
nur noch wenig Ahnlichkeit mit den geschlechterbezogenen Benimmregeln beim
Tango.

Die Minner sind patriarchalisch und autoritér, aber oft sind sie auch 6konomisch
abhingig und besessen von ihrem Aussehen und ihren Fihigkeiten als Verfiihrer.
Frauen sind hdufig wohlhabender, besser ausgebildet und eher unternehmerisch titig
als ihre Partner, aber nachsichtig und romantisch verblendet ... bis sie genug haben
und die Ménner fiir einen besseren Fang oder ein geruhsameres Dasein verlassen
(Savigliano 2003:190).

Wihrend Savigliano nicht viel mehr ttber Ménner schreibt, als deren Besessenheit
mit dem Kult der Macho-Potenz herabzusetzen, hat sie iiber das vergeschlechtlichte
Stereotyp der schikanierten Frauen als passiven Objekten mannlicher Phantasie
sehr viel zu sagen.” Sie sieht die heutigen Milongueras als gelehrige Akteurinnen,
die zum Schein in die Normen der herkoémmlichen Weiblichkeit einwilligen, diese
aber aktiv ibertreten, wenn sie ihr Begehren zum Ausdruck bringen. Die Milon-
guera von heute ist nicht passiv, sondern wahlt eher ihre Partner sorgfiltig aus.
Sie ist wie eine Spielerin, die es riskiert, abzuwarten bis der richtige Mann kommt,
der Mann ndmlich, der sie als begehrenswert erkennen und aus einem hésslichen

79 Vgl. Jeffrey Tobin (1998), demzufolge die meisten Frauen, die iber Tango schreiben, die
Auseinandersetzung mit Machismo lieber dessen Anhidngern tiberlassen oder hoffen,
dass er von alleine aussterben wird. Dies sei fiir ihn als ,,Mann und Auflenseiter” Grund
genug, sich damit ,,abzumiihen (ib.:102). Seine scharfsinnige und unparteiische Analyse
ist wirklich sehr lesenswert.
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Mauerblimchen in eine gottliche fermme fatale verwandeln wird, in eine ,,Gottin
fir eine Nacht® (Savigliano 2003:189).

Seit Saviglianos bahnbrechender Analyse nehmen Wissenschaftler_innen
ihre Arbeit zum Ausgangspunkt, um die Funktionsweisen von Geschlecht in den
heutigen Tango-Szenen aufSerhalb Argentiniens zu erforschen.® Paula Villa (2001)
zum Beispiel weitet Saviglianos Analyse auf die Performanz von Geschlecht in
europdischen Tangosalons aus. Wie Savigliano betrachtet auch Villa den Tango
(zumindest in seiner traditionellen Form) als einen Tanz, der auf hierarchischen
Unterschieden zwischen den Geschlechtern beruht.® Sie argumentiert, fiir eine
Frau sei es bei diesem Tanz unmdglich, zum vollstindigen Subjekt zu werden, wenn
sie bereits durch unpraktische Kleidung und hohe Absitze unbeweglich gemacht
worden sei. Wie kann sie schlieSlich anders als unterwiirfig und passiv sein, wenn
sie gezwungen ist, der Fithrung ihrer (minnlichen) Partner zu folgen, statt selbst
die Initiative zu ttbernehmen? Und wie kann sie sich anders als unterdriickt und
ungliicklich fithlen, wenn sie in einem kleinen Raum eingeschlossen ist, {iber den
sie keine Kontrolle hat und gezwungen wird, mit geschlossenen Augen Schritte
riickwirts zu machen? In Villas Sicht setzen die Rollentrennung beim Tanz wie
auch die Geschlechterordnung der Salon-Kultur traditionelle Geschlechternormen
voraus, die als natiirlich, unveranderlich und essentiell fiir die Erzeugung von Lei-
denschaft behandelt werden (Villa 2001:249). Europdische Tédnzer_innen scheinen ein
riickwirtsgewandtes Geschlechterregime als Bestandteil dessen zu akzeptieren, was
den Tango ,,authentisch®, das heifdt ,typisch argentinisch“ macht. Villa interessiert
sich mehr als Savigliano dafiir, warum moderne, aufstrebende, nicht-argentinische
Tangotanzer_innen bereit sein konnten, ein - fiir sich selbst - so seltsames Verhalten
zu iibernehmen, geht in ihrer Analyse jedoch nicht tiber die Behauptung hinaus,
der Tango biete ein exotisches ,,Geschlechter-Spiel “ fiir heutige Ténzer_innen, die
es sich leisten konnen, aus ihrem normalen Leben herauszutreten, um traditionelle
Geschlechterrollen aus der Vergangenheit zu inszenieren.®? Européische Manner

80 Vgl. Ramén Adolfo Pelinski (2000), Gabriele Klein und Melanie Haller (2008), Gabriele
Klein (2009), Elia Petridou (2009) und Maria Térnquist (2013).

81 Paula Villa legt dar, dass es dem Queer Tango tatsichlich gelinge, Geschlechterhierar-
chien zu iitberwinden - eine Position, zu der ich meine Einwdnde im nichsten Kapitel
vorbringen werde.

82 Paula Villaimpliziert, dass dieses Dilemma in Buenos Aires nicht auftritt. Wie ich jedoch
im ersten Kapitel gezeigt habe, miissen auch die Argentinier_innen die Spannungen
bewiltigen, die integraler Bestandteil der Geschlechterverhaltnisse in der Spatmoderne
sind. Sie ,,spielen” zwar auch mit traditionellen Formen von Méannlichkeit und Weib-
lichkeit wenn sie Tango tanzen, sind aber nicht starker in der Vergangenheit verhaftet
als ihre européischen Pendants.
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und Frauen seien so fest von ihrer Autonomie und Unabhéngigkeit tiberzeugt, dass
sie nach ihren eigenen Wiinschen mit verschiedenen Identititen spielen kénnen.
Fiir sie bietet der Tango eine angenehme Abwechslung, bei der sie gelegentlich
ganz andere und viel restriktivere Rollen itbernehmen kénnen (Villa 2001:257-58).

Savigliano und Villa tragen beide wertvolle Einsichten zu einem kritischen
transnationalen Verstdndnis dessen bei, wie Gender im Tango und durch ihn wirkt.
Saviglianos Historie der Entstehung und der frithen Reisen des Tangos und ihre
Ethnographie der zeitgenossischen Tango-Szene in Buenos Aires werden durch
Villas Analyse der Wiederbelebung des Tangos in Europa weiterentwickelt. Wah-
rend Savigliano untersucht, wie Médnnlichkeit und Weiblichkeit in den Liedtexten
konstruiert werden und damit Einblicke in das kulturelle Imaginire des Tangos
weltweit bietet, liegt der Fokus von Villas Analyse darauf, wie Geschlecht im Tanz
und durch den Tanz selbst inszeniert wird. Diese Analysen haben uns wertvolle
Einsichten in die Zusammenhinge zwischen Gender und Tango gewéhrt, lassen
aber auch einige Fragen unbeantwortet.

Die wichtigste — und banalste - ist, ob Frauen (und Mé4nner) von heute tatsach-
lich eine riickwértsgewandte Weiblichkeit und Mannlichkeit darbieten, wenn sie
Tango tanzen. Oder anders gesagt, lassen sich diese Performanzen von Geschlecht
durch Riickgriff auf die Vergangenheit des Tangos zureichend erkldren? Sollten die
Spannungen in den Beziehungen zwischen Méannern und Frauen einer anderen Zeit
und an einem anderen Ort als Vorlage dienen zum Verstindnis der Geschlechter-
verhéltnisse in einer Zeit und an einem Ort, die sich davon ganzlich unterscheiden?
Aber selbst wenn es tatsdchlich das ist, was moderne Tangotdnzer_innen tun (wie
Villa behaupten wiirde), warum wiirden sie es tun wollen? Wie bringen sie solche
lasterhaften Vergniigungen und ,,politisch unkorrekten® Auftritte mit ihrem Leben
als emanzipierte und aufgeklirte Mitglieder einer spitmodernen Gesellschaft in
Einklang?

Um diese Fragen zu beantworten, werde ich einen anderen Zugang wihlen. Ich
mochte in diesem Kapitel untersuchen, was die Performanz von Weiblichkeit und
Minnlichkeit im Tango uns ganz allgemein iber die komplizierten Funktionsweisen
der Geschlechterdifferenz und des (heterosexuellen) Begehrens im gegenwértigen
transnationalen Kontext der spaten Moderne zu sagen hat. Zu diesem Zweck beziehe
ich mich auf Interviews mit Tangotdnzerinnen und -tinzern, in denen sie ihre eigene
Performanz von Mannlichkeit und Weiblichkeit bei leidenschaftlichen Begegnun-
gen auf der Tanzfliche beschreiben und rechtfertigen. Zwar habe ich sowohl mit
Tédnzerinnen und Tédnzern in Amsterdam wie in Buenos Aires gesprochen, doch
werden die Aussagen meiner Informant_innen aus Amsterdam in diesem Kapitel
ein bisschen starker ins Gewicht fallen. Dies hat nichts damit zu tun, dass die
Geschlechterverhiltnisse in Buenos Aires eher ,traditionell“ wéiren (wie dies Villa
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nahezulegen scheint), sondern damit, dass Tdnzerinnen und Ténzern auflerhalb
von Argentinien sich oft bemiif3igt fithlen zu erkldren, warum sie bereit sind, ihre
gewohnlichen Rollen als emanzipierte Frauen und Manner beiseite zu schieben, um
Tango zu tanzen. Gerade dass sie ihr ,seltsames Verhalten® rechtfertigen miissen,
bietet einen guten Ausgangspunkt dariiber nachzudenken, was auf dem Spiel steht,
wenn Frauen und Médnner Tango tanzen.®

Tango und Weiblichkeit

Esist allgemein anerkannt, dass ein Tangosalon ein perfekter Ort ist, um Weiblichkeit
in Aktion zu beobachten. Es ist ein Raum, wo Weiblichkeit in einer iibertriebenen
und hoch sexualisierten Form dargeboten wird. Zwar gibt es Ausnahmen (Queer
Tango, tango nuevo), in den meisten klassischen Milongas aber geben sich Frauen
grofle Miihe, sich als weiblich zu présentieren.® Sie tun dies durch freiziigige
Kleidung, die verfiihrerische Art, in der sie ihre Kérper bewegen und die koketten
Interaktionen mit ihren Partnern auf und neben der Tanzfldche.

Helene, die Journalistin, der wir bereits begegnet sind, ist aus Frankreich nach
Buenos Aires gezogen und lebt bereits seit mehreren Jahren dort. Sie stellt fest,
dass die Milongas ihr immer das Gefiihl geben, ,,sehr deutlich Frau zu sein®. Sie
sagt dies mit einiger Uberraschung, denn in ihrer Zeit in Paris, vor dem Tango,
hatte sie sich eher lassig gekleidet. In ihrem Freund_innenkreis, hauptséchlich
Kiinstler_innen und Intellektuelle, trugen die Leute gewohnlich Jeans, auch im
Theater oder bei der Einladung zu einem Abendessen. In den seltenen Fillen, in
denen sie sich feinmachte, trug Helene stets Haute Couture, Designer-Kleidung
von ausgezeichneter Qualitdt, aber nicht ausgesprochen sexy. Beim Tangotanzen
lernte sie jedoch unter anderem, dass ,es sexy sein muss® Sie erinnert sich daran,
als sie in Buenos Aires zum ersten Mal ein neues Kleid kaufte. Es war ,,sehr décol-
leté“. Zu ihrer Verbliiffung entdeckte sie, dass sie nun viel haufiger zum Tanzen
aufgefordert wurde. ,,Es machte einen groffen Unterschied.“ Als unausgesprochene
Regel beim Tango zu sein scheint ihr, dass ,,Sie etwas zeigen miissen: ein bisschen
Bein, Briiste, einen freien Riicken.“ In Buenos Aires haben die ortsansissigen
Tanzerinnen offenbar keine Bedenken, wenn sie einen explizit femininen Look
kultivieren: lange oftene Haare, viel Make-up, Spitzenunterwasche und nackte Haut

83 Vgl. Michael Billig (1988; 1991) fiir eine gute Analyse, warum Alltagsrhetorik eine sehr
gute Gelegenheit bietet, Wirkungsweisen von Ideologien aufzudecken.

84 Ich werde dies im nichsten Kapitel ausfithrlicher diskutieren.
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(Savigliano 2003), womit sie européischen Frauen wie Helene die Erlaubnis geben,
sich in einer Weise zu kleiden, die sie sich zu Hause wohl nicht so ohne weiteres zu
eigen machen wiirden. Aber auch in Europa und anderen Teilen der Welt geht die
allgemeine Tendenz in der Tango-Szene dahin, Weiblichkeit eher zu betonen als
herunterzuspielen, selbst wenn es nur bedeutet, die beste (und engste) Jeans und
die hochsten Absitze zu tragen.

Und doch bedarf es offenbar einer gewissen Rechtfertigung, ein ,weiblicheres“
Verhalten anzunehmen. Zum Beispiel erklart Susan, die geschiedene Ingenieurin,
der wir schon im dritten Kapitel begegneten, dass sie sich nie als besonders weibliche
Person gesehen habe. Ein zuriickhaltendes Auf8eres war bei der Art von Arbeit,
die sie verrichtete, immer funktional gewesen. ,Ich flirte nicht, trage keine sexy
Kleider und ich lasse meine Titten nicht raushdangen.“ Aus diesem Grund war eines
der Dinge, die sie beim Tango schon immer besonders schwierig fand, ,,gesehen®
zu werden. ,,Ich bin es gewohnt, unsichtbar zu sein. Wo ich herkomme, bist du als
achtundvierzig Jahre alte Frau unsichtbar. Aber beim Tango bist du schon.“ Fiir
Susan war das Tragen femininer Kleidung beim Tangotanzen nicht so sehr, wie Villa
(2001) es sieht, eine Inszenierung riickwértsgewandter Geschlechterstereotypen,
sondern eher eine Moglichkeit, ,,sich weiter auszudehnen, eine Seite von sich zu
erforschen, die bisher ,,keine Chance hatte zu wachsen“. Aus dieser Perspektive wird
die Performanz von Weiblichkeit zu einer Méglichkeit, einen Teil ihrer Ich-Identitét
zum Ausdruck bringen, die sie in ihrer Arbeitssituation und in ihrem Alltagsleben
unter Verschluss halten musste.

Viele Schilderungen von Frauen, die ich auflerhalb von Buenos Aires sprach,
zeigten eine dhnliche Haltung, wie sie beim Tango die Aufteilung nach Geschlecht
in mannliche Fithrende und weibliche Folgende bewiltigten. Als Folgende muss
eine Frau ihren eigenen Willen aufgeben und akzeptieren, dass ihr Partner die
Vorgaben machen wird. Dies vermittelt anfangs das Gefiihl, die Kontrolle zu
verlieren und zum bloflen Objekt der Absichten einer anderen Person zu werden,
seines Tanzstils und seine Interpretation der Musik. Fiir manche Frauen kann das
Folgenlernen eine uniiberwindbare Hiirde darstellen. Miranda, eine geschiedene
Sozialarbeiterin von Anfang Fiinfzig, stellte es so dar:

Sie konnen sich vorstellen, was es fiir uns mehr oder weniger emanzipierte
Frauen bedeutet ... von der eigenen Initiative abzusehen, ja eigentlich tiber-
haupt keine Initiative mehr zu ergreifen. ... Das war das Schwerste fiir mich.
Ich hatte wirklich Miihe, das zu lernen.

Die meisten meiner Informantinnen versicherten mir ausfithrlich, dass sie ge-
wohnt waren, in ihrem Alltag, ihrer Arbeit und ihren Beziehungen die Kontrolle



128 4 Performanzen von Weiblichkeit und Mannlichkeit

innezuhaben. ODb sie sich nun ausdriicklich als ,emanzipiert“ oder ,,feministisch“
bezeichneten oder nicht, sie deuteten jedenfalls an, dass das Tangotanzen ihnen
Verhaltensweisen abverlangte, die zu ihrem normalen Verhalten in volligem
Gegensatz standen. Sie teilten jedoch nicht die Einschitzung von Villa, dass sie
durch das Folgen beim Tango jede eigene Handlungsfahigkeit aufgeben. Viele der
Frauen, mit denen ich gesprochen habe, beschrieben den Akt des Folgens als etwas,
das sich leicht mit ihrer Identitét als aktive Subjekte verbinden lief3. Ein typischer
Fall ist Bea, eine Wissenschaftlerin in einer hochkarétigen, verantwortungsvollen
akademischen Position. Sie erklirt, dass sie bisher immer die Fithrung iibernehmen
musste, nicht nur bei der Arbeit, sondern auch in ihrer Ehe, in der sie in der Regel
die Entscheidungen triftt. Allerdings haben sich die Dinge gedndert, seit sie und
ihr Mann zusammen Tango tanzen.

Ich liebe es ... dass ich ihm diese Verantwortung tiberlassen kann. Es [der
Tango] hat mich gelehrt, wie ich Kontrolle aufgeben kann, ohne etwas gegen
meinen Willen tun zu miissen ... sogar einen Weg, ich selbst sein zu kénnen,
ohne die Kontrolle haben zu miissen.

Bea verortet die - fiir sie ungewohnliche - Aktivitat, keine Kontrolle auszuiiben,
deutlich vor der Kulisse ihrer normalen Identitét als einer Person, die eher oft als
selten die Verantwortung hat. Der Tango erfordert nicht, dass sie auf ihre frithere
Identitit als kompetente, autarke Frau verzichtet. Auch scheint ihre Unabhéngigkeit
nicht gefahrdet zu sein, wenn sie Tango tanzt. Sie muss sich nicht - wie in anderen
Situationen - Sorgen machen, dass Leute von ihr Dinge verlangen, die sie nicht tun
will oder dass sie ,,auf sich aufpassen muss®. Der Tango bietet jene Art von Raum,
in dem sie zwanglos etwas ausprobieren, sich ungenutzte Potenziale erschlieflen
und letzten Endes auch eine vollstindigere Person werden kann - also eine Person,
die sowohl fithren als auch folgen kann.

Chia, die wir schon im zweiten Kapitel trafen, geht einen Schritt weiter, indem
sie den Tango als idealen Ort benennt, um Schwierigkeiten in den Beziehungen
zwischen den Geschlechtern zu tiberwinden. Sie erinnert sich an mehrere ungliick-
liche Liebesaffaren aus ihrer Zeit in Chile, ehe sie nach Buenos Aires umzog und ist
tiberzeugt, dass der Tango ihr dazu verholfen hat, einige der Schwierigkeiten, die
ihr oft bei Ménnern begegneten, besser zu bewiltigen. , Der Tango bringt die Dinge
unter ein Vergroflerungsglas®, erklirt sie. Sie erinnert sich, wie sie als angehende
Ténzerin unbedingt mit einem bestimmten Mann tanzen wollte, mit dem sie ein
erinnernswertes Tanzerlebnis gehabt hatte. Obwohl er sie gelegentlich zum Tanzen
aufforderte, tiberging er sie haufig, um mit versierteren Partnerinnen zu tanzen. So
schwer es Chia fiel, dies zu akzeptieren, so erinnert sie sich doch, einen ,,Augenblick
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der Befreiung” erlebt zu haben, als sie begriff, dass er nur das tat, was sie selbst auch
wiinschte: einem unvergesslichen Tanzerlebnis nachgehen. Dies brachte die nicht
zum Bedauern, dass er als Tanzpartner nicht zur Verfiigung stand, sondern lief§
sie erkennen, dass es ihr moglich war, ,,sehr tief zu fiihlen®. Sie konnte unerwiderte
Sehnsucht nach jemanden erfahren, ihn zugleich aber , gehen lassen® und den Block
auf das richten, was wohl an der nachsten Ecke auf sie wartete. Seitdem hat sie ihr
Vermogen entdeckt, Manner aktiv wissen zu lassen, wenn sie mit ihnen tanzen
will, aber auch zu akzeptieren, dass — wie sie lachend sagt - ,meine beharrlichen
Blicke manchmal ignoriert werden.”

Chia leugnet nicht, dass die Salon-Kultur infolge der Konvention, dass Mdnner
ihre Partnerinnen zum Tanzen auffordern kénnen, voller geschlechtstypischer
Asymmetrien ist, wihrend Frauen darauf warten miissen, aufgefordert zu werden.
Allerdings hilt sie diese Ungleichheit nicht fiir ein Hindernis. Sie stellt im Gegenteil
das Salon-Regime fiir sich selbst als den idealen Raum dar, um eigene Begehren zu
verfolgen sowie Verhaltensweisen einzuiiben, die es braucht, um als alleinstehende
Frau in einer Auflenwelt voller kurzlebiger Liaisons und Angst vor Verbindlichkeit
zu iiberleben. Der Tango kann, wie Chia sagt, eine Frau besser mit dem ausstatten,
das sie braucht, ,,um zu bekommen, was sie will.“

Natiirlich sehen nicht alle Frauen die Geschlechterbeziehungen beim Tango
so hoffnungsfreudig wie Chia. Wie wir in den vorangegangenen Kapiteln gesehen
haben, sind viele Frauen - und in Amsterdam ganz bestimmt — der Meinung, dass
sie ein Recht zu tanzen haben. Sie leiden, wenn sie zu lange auf einen Tanz warten
miissen und édrgern sich tiber die Privilegien, die Médnner in den Salons genieflen.
Viele von ihnen hitten kaum Skrupel, einen Mann zum Tanzen aufzufordern.
Jeanette, eine alleinstehende Kiinstlerin von Anfang Vierzig, beschwert sich, dass
Tango fiir Frauen ohne festen Partner schwierig sei. Wenn sie ein gutes Salonerleb-
nis haben will, so hat Jeanette gelernt, wird sie Madnner zu einem Tanz auffordern
miissen. Sie besteht darauf, dass dies ,,nur fair® sei. Allerdings bedeutet es nicht,
dass sie in der Wahl desjenigen vollig frei ist, den sie auffordert. Sie achtet darauf,
sich Ménnern zu nihern, mit denen sie vorher schon getanzt hat und von denen sie
weif3, dass sie freundlich sind. ,,Sie werden nicht ablehnen. Auf diese Weise werde
ich immer ein paar Tdnze bekommen und mein Abend ist okay. Aber wenn ich
ehrlich bin, muss ich zugeben, dass ich lieber aufgefordert werde.”

Frauen hadern damit, dass sie ihren Wunsch zu tanzen - ihr Anrecht (,Warum
sollte ich weniger tanzen als die Mdnner?“) - aushandeln miissen und sie haben
eine - oft unausgesprochene - Priferenz dafiir, von einem Mann als Tanzpartnerin
gewihlt zu werden, anstatt ihn zum Tanz zu bitten. Diese Praferenz hat weniger
mit einer plotzlichen Entgleisung ihrer Verpflichtung auf die Gleichstellung der
Geschlechter zu tun, sondern vielmehr mit ihrem Begehren, nicht nur zu tanzen,
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sondern auch begehrt zu werden (Savigliano 2003). Fiir die meisten Frauen ist
Tanzen allein nicht genug. Sie wollen auch das Gefiihl haben, dass sie unter allen
anderen anwesenden Frauen auserwahlt wurden. Frauen sind mit anderen Worten
auf der Suche nach der - wenn auch illusorischen - Erfahrung, die Begehrteste und
Begehrenswerteste von allen zu sein.®

Und wie stellen Manner es an, dass Frauen sich begehrenswert fithlen? Meine
Informantinnen hatten dazu einiges zu sagen. Sie erklérten, dass sie sich ,sicher
und beschiitzt“ fithlen miissten, wenn sie tanzen und dass ,ein Partner mit mir
vollkommen auf einer Wellenldnge liegen muss. ,,Er muss fiir mich da sein, ganz
mit mir zusammen sein und nicht draufSen auf seiner eigenen Bahn.“ Fiir Kate,
eine Wissenschaftlerin und erklarte Feministin, fiihlt sich ein perfekter Tanz so
an, »als ob mir nichts Schlimmes passieren wird. Ich kann meine Augen schlieflen
und einfach genieflen, dass dieser Typ auf mich aufpassen und dafiir sorgen wird,
dass ich alles habe, was ich eventuell brauchen konnte.“ Lachend vergleicht sie diese
Situation mit ,wirklich perfektem Sex™

Ich weif3, dass man zu zweit ist und dass es wichtig ist, die andere Person zu
befriedigen. Ich weif3, dass es so ist. Aber ich erzdhle Ihnen hier gerade von
meinen eigenen Wiinschen. Ich wire vollkommen gliicklich, mich einfach
zuriickzulehnen und es [den Sex] zu genieflen. Ich kann das auch beim
Tango so sehen. Ich habe keine Probleme damit, umsorgt zu werden, mir
Lust machen zu lassen.

Wihrend dies auf den ersten Blick der Inbegriff weiblicher Passivitit zu sein
scheint, stellt Kate sich doch auch als eine Person dar, die ,weif3“, dass sie eine
aktive Rolle iibernehmen muss (vermutlich beim Sex ebenso wie beim Tango). Sie
beschreibt, wie sie auch dafiir sorgt, dass der Tanz fiir ihren Partner lustvoll ist,
indem sie ihm zum Beispiel hilft, bei einer besonders schwierigen Drehung seine
Balance zu halten. Oder sie bringt bei einem Schritt eine ausgefallene Verzierung
an, wenn sie mit einem Neuling tanzt, sodass er das Gefithl bekommt, er ,kénne
wirklich Tango tanzen.“ Doch ihr tiefstes Begehren wird nicht von den Regeln
der Gleichheit beherrscht und der Tango bietet einen sicheren Raum, um dieses
Begehren zu erkunden.

85 Schneewittchen lasst griiffen (Shades of Snow White) aus den bekannten Szenen mit
der K6nigin, Schneewittchens boser Stiefmutter, banglich vor dem Spiegel stehend mit
der Frage, wer die ,,Schonste im ganzen Land“ ist. Vgl. Shuli Barzilai (1990) fiir eine
interessante feministische Analyse.
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Frauen beziehen sich auf Diskurse tiber Heterosexualitédt, um ihre Leidenschaft
fiir den Tango zu erkldren, aber sie tun dies in einer Weise, die die Vorstellungen
von weiblicher Passivitdt und mannlicher Aktivitdt durcheinander bringt. Renate
zum Beispiel erinnert sich an einen Tanz mit einem sehr bekannten Milonguero in
Buenos Aires. Er bewegte sie immer wieder von einer Seite zur anderen und forderte
sie auf, die Fithrung zu tibernehmen, wihrend er verfiihrerisch raunte: ,Asi, asi.
Anda, anda. Bailame.” (,,Ja, so. Gehen Sie. Gehen Sie. Tanzen Sie mich.“) ,,Es war,
als wiirde er sich selbst in dieses schone Objekt verwandeln, erkldrt Renate. Zwar
schien er sich ihr durch sein Handeln zu tiberantworten, indem er sich selbst zum
passiven Objekt machte und ihr damit ermdglichte, das aktive Subjekt zu sein, aber
darum ging es bei ihrer Interpretation der Situation eigentlich gar nicht und es war
auch nicht das, was den Tanz fiir sie so aufregend machte. Wie sie es schilderte,
hatte er sie ,animiert, so zu tanzen, wie ich wollte. Da haben Sie dann das Gefiihl,
dass Sie zu der Person werden, die Sie wirklich sind, alles, was Sie sind, alles, was
zu Thnen dazugehort.”

Die Tanzerfahrungen der Frauen sind verschieden und eigenwillig, doch be-
tonen viele den Wunsch, von ihren Tanzpartnern umsorgt zu werden und ihre
Bediirfnisse erfiillt zu bekommen. Das Gefiihl vermittelt zu bekommen, sichtbar
oder wunderschon oder als Tanzerin sensationell zu sein, ist Teil dessen, wonach sie
sich sehnen und was ihnen der Tango ermdglicht. Zur Erfiilllung dieses Wunsches
bedarf es allerdings mehr als der romantischen Phantasie, vom Partner auf einen
Sockel gestellt zu werden. Im Gegensatz zum Geben und Nehmen im téglichen
Leben denkt der ideale Tanzpartner nicht an sich selbst (an seine Schritte, sein
Aussehen, seinen Ruf als Tanzer). Vielmehr ist er vollkommen auf ihre Wiinsche
konzentriert und sein einziges Ziel besteht scheinbar darin, sicherzustellen, dass
ihnen entsprochen wird. Auf diese Weise kann sie in ihrem eigenen privaten Raum
bleiben, verwohnt und geliebt, ohne an jemand anderen denken oder sich um ihn
kiimmern zu miissen.

Interessanterweise lieferte Bruce, einer meiner Informanten, eine der scharf-
sinnigsten Beschreibungen davon, was Tango fiir Frauen bedeutet, zumindest fiir
Frauen, die im Tango die Position der Folgenden einnehmen. Wir sprachen tiber
die Bedeutung von Pugliese fiir den Tango und warum es - vor allem in Buenos
Aires - fiir Frauen so wichtig ist, den ,,Pugliese-Satz" zu tanzen.*

Fiir Frauen ist es die romantische Médrchenphantasie. ... Sie wird vom Mér-
chenprinzen tiber die Tanzfliche gewirbelt ... sie hilt die Augen geschlossen,
sodass sie nicht sehen kann, wie dick oder klein der Typ ist ... dass sie eine

86 Vgl. auch Kapitel 2.
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Krote erwischt hat. ... Sie konnen Thre Augen schliefen und ins Marchenland
verschwinden. ... Pugliese ist der Gipfel dieser Vorstellung. Alle Motive,
warum Frauen zur Milonga gehen, lassen sich damit erklaren, sie werden
alle durch den Pugliese-Satz erfasst.

»Aber was ist mit den Mannern?“, frage ich. ,Was bedeutet Pugliese fiir sie?“ La-
chend erklart Bruce:

Verantwortung. Sie sind mit dieser Person zusammen, die ins Marchenland
entfliehen will. Das hinzukriegen ist nicht einfach. Ich habe mit vielen Leuten
gesprochen, sowohl mit Mannern als auch mit Frauen und ich meine mit
Bestimmtheit sagen zu konnen, dass Frauen von Pugliese mehr begeistert
sind als Manner.

Tango und Mannlichkeit

Wenn Frauen mit dem Darstellen von Weiblichkeit beschiftigt sind, wie verhilt es
sich dann bei den Ménnern? Wie ,,tun“ sie Médnnlichkeit, wenn sie Tango tanzen?
Die Performanz von Médnnlichkeit ist in den Salons von Buenos Aires relativ einfach
auszumachen. Der gute Milonguero stellt seine Méannlichkeit nicht dadurch dar,
dass er einfallsreiche Schritte vollfithrt, sondern seine Partnerin zufriedenstellt.
Wenn sie in seinen Armen der Ohnmacht nahe kommt, mit einem Ausdruck der
Verziickung im Gesicht die Augen geschlossen hilt, so fillt dieser Glanz auf ihn
zuriick. Thre Zufriedenheit bringt seine Fahigkeiten als Mann zur Geltung. In den
Tangosalons von Buenos Aires wird Minnlichkeit in erster Linie zur Schau gestellt,
damit andere Méinner das genieflen konnen (Tobin 1998). Ich erinnere mich, wie ich
einen bekannten Milonguero in einem Salon in Buenos Aires beobachtete, der vor
einem Tisch tanzte, an dem seine Freunde safSen. Wahrend der Pause zwischen den
Liedern rief er ihnen von der Tanzfliche aus etwas zu und machte Witze, wahrend
seine Tanzpartnerin geduldig neben ihm wartete. Als die Musik einsetzte, lief} er
sie buchstablich vor seinen Freunden tanzen, er 6ffnete die Umarmung, damit sie
einen ausgefallenen Schritt vorfithren konnte. Er lichelte seinen Freunden kom-
plizenhaft zu, die ihn anfeuerten, Dann spulte er seine Partnerin wieder in seine
Arme zuriick und tanzte mit ihr davon. Wéhrend dieser Performance musste die
Frau nichts anderes tun als ldcheln, ihn voller Bewunderung anschauen und seiner
Fithrung folgen. Sie lief§ ihn gut aussehen, indem sie zeigte, dass sie ihr in seinen
Armen gut ging.
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In Buenos Aires sind der Tanz, die nach Geschlecht trennende Salonorganisa-
tion und die Codes darauf eingeschworen, zusammen eine spezifische Form von
Minnlichkeit hervor zu bringen.*” Mein oben erwahnter Informant Bruce, ein in
Buenos Aires lebende Expat aus Australien von Mitte Dreiflig, gab eine interessante
Erkldrung der Funktion der Codes und wie sie die Performanz von Mannlichkeit
erleichtern. Wir sprachen dariiber, was passiert, wenn es auf der Tanzfliche zu
einer Kollision kommt. Der unausgesprochene Code ist, dass die Médnner einander
anblicken und wenn der Schuldige leicht mit dem Kopf nickt, dient dies als ,,visueller
Handschlag® und der Tanz kann weitergehen. Wenn er seinen Fehler jedoch nicht
eingesteht, wird der andere Mann anhalten und ihn anstarren, mit aggressivem
Blick und manchmal sogar mit geballten Fausten, bis endlich die Entschuldigung
kommt. Nachdem dieser Ausfithrung erzéhlte ich ihm, dass ich manchmal versuche,
meinen Partner nach einer Kollision ,,beschwichtigen®, indem ich ihn bedaure, aber
— etwas erstaunt - feststellen musste, dass meine Partner mein Mitgefiihl selten zu
schitzen scheinen. Bruce sah mich tiberrascht an.

Aber das ist doch so klar. Es kann sein, dass ich zu viel fiir selbstverstidndlich
halte. Das tut mir leid. Es ist nicht leicht zu wissen, was man fiir selbstver-
standlich halten soll und was nicht. Aber sehen Sie. Ich tanze also mit einer
Frau und es ist meine Aufgabe, sie um jeden Preis zu beschiitzen. Diese
kostbare, erlesene Blume, die sich um nichts zu kitmmern braucht, weil ihr
nichts passieren wird. Und wenn jemand mich anrempelt oder, was noch
schlimmer ist, sie anrempelt, dann ist das ein groffes Problem, weil ich mei-
nen Job nicht richtig gemacht habe. Also ist mein Stolz verletzt und ich muss
mich in die Brust werfen und bloderweise versuchen, meinen Stolz durch
aggressives Verhalten wiederaufzurichten, indem ich das Benehmen dieses
Kerls angreife. Es muss etwas geschehen.

Das Darstellen von Ménnlichkeit (doing masculinity) in den Tangosalons auferhalb
von Buenos Aires verlangt von Mannern, Konventionen zu entsprechen, die nicht
als selbstverstdandlich gelten. Médnner, die in Amsterdam Tango tanzen, stiitzen
sich ebenfalls auf Diskurse tiber Macho-Midnnlichkeit, die ihrer Imagination

87 Vgl. insbesondere Jeffrey Tobin (1998; 2009) fiir eine ausgezeichnete Diskussion des
Verhaltens von Mannern im Salon und der Bedeutungen von Ménnlichkeit in der
gegenwartigen Tango-Szene in Buenos Aires. Eine eingéngige und recht scharfsinnige
Darstellung aus der Perspektive eines Tangotouristen gibt Brian Winter (2007).
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nach in Buenos Aires verbreitet ist.*® Argentinische Ménner verfiigen angeblich
»von Natur aus® itber den Machismo (,liegt ihnen im Blut“) oder aufgrund ihrer
»Kultur®. Européische Méanner jedoch miissen ihn erst auf die harte Tour lernen,
wenn sie Tango tanzen mochten. Sie denken, dass Machismo den Tango besser
macht oder zu seiner Darbietung sogar notwendig ist (,,Brust raus, zeigen Sie,
was Sie haben!“). Dies lésst sich jedoch nicht auf direktem Wege erreichen, son-
dern muss im Hinblick auf ihre Identitét als aufgeklirte europdische Menschen
bewiltigt werden. Viele meiner niederldndischen Informanten erklarten mir, der
Tango erlaube ihnen, ihre ,Macho-Seite“ zu entdecken - Jasper zum Beispiel, ein
geschiedener Stadtplaner, der sich selbst einen ,,langweiligen Fachidioten nennt,
der bei Frauen noch nie besonderen Erfolg gehabt habe. Immer noch mit den
Nachwirkungen einer chaotischen Scheidung beschiftigt, die ihn aus seiner Sicht
dermafen ,beschidigt® hat, dass er eine dauerhafte Beziehung nie wieder anstrebt,
hilt er sich fiir grundsatzlich unsicher und schiichtern. ,,Ich hitte nie gedacht, dass
ich ein ,Macho-Mann‘ bin. Das waren immer ganz andere Manner als ich.“ Doch
der Tango bewirkte eine Veranderung.

Ich glaube, ich habe etwas von einem Macho in mir. ... Gleichzeitig bin ich
aber tiberhaupt keiner. Ich konnte tatséchlich ein bisschen mehr davon ge-
brauchen ... aber in dem Augenblick, wenn ich anfange zu tanzen, kommt
es zum Vorschein. ... Das ist fantastisch, nicht wahr?

Der Tango ermdglicht Mannern, die aulerhalb der Milongas vielleicht als unat-
traktiv, unsicher oder sogar als soziale Verlierer gelten, auf der Tanzfliche eine
neue Identitit zu entdecken. In Anbetracht des fast chronischen Uberschusses an
Ténzerinnen in den meisten Salons sind Manner oft ausgesprochen gefragt, die
gute Tédnzer sind. Frauen, die sie auflerhalb des Salons nicht ein zweites Mal an-

88 Machismo ist ein umstrittener Begriff, der erhebliche Kontroversen hervorgerufen
hat (vgl. z.B. Daniel Balderston und Donna Guy 1997). Marta Savigliano definiert den
argentinischen Machismo als einen ,, Kult authentischer Virilitat, der sich aus einem
Gefiihl des Verlusts speist (1995:43). Jeffrey Tobin (1998) erweitert Saviglianos Ausei-
nandersetzung mit den homoerotischen Wurzeln des Machismo im Tango, indem er
sich kritisch auf die Arbeit von Judith Butler (1995) iiber heterosexuelle Melancholie
bezieht. Unter Berufung auf seine ethnographischen Studien in Tangosalons in Buenos
Aires argumentiert Tobin, dass er den ,,unbetrauerten Verlust homosexuellen Begeh-
rens” im mannlichen Gehabe seiner Informanten nicht entdecken konnte (1998:101).
Stattdessen fand er heterosexuelle Ménner vor, die sich spielerisch auf tibertriebene
Zurschaustellungen von Ménnlichkeit einlieffen und ganz ungezwungen iiber latente
Homoerotik sprachen. Ein solches Verhalten ist, so meine These, Mannern weniger
leicht zugénglich, die auflerhalb von Buenos Aires Tango tanzen.
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sehen wiirden, wetteifern plotzlich um eine Gelegenheit, mit ihnen zu tanzen. So
erklarte ein unauftillig aussehender, etwas dicklicher Mann mittleren Alters mit
schiitterem Haar, der im Ruhestand ist und seit kurzem geschieden: ,Wir wollen
uns nichts vormachen, wo sonst diirfte ein Kerl wie ich jeden Tag in der Woche so
viele schone und tolle Frauen in den Armen halten?“

Leo, der fiinfundsechzig Jahre alte Anwalt, dem wir bereits begegnet sind,
bezeichnet sich selbst als ,,Softie®, aber er spricht tiber seine Erfahrungen mit
Frauen auf der Tanzfliche in einer Weise, die sein Verhalten auflerhalb des Salons
eindeutig Lugen straft. Er vergleicht zum Beispiel das Tanzen mit einer Frau mit
dem Spielen einer Geige, was er als Teenager mit grofler Begeisterung getan hat.
»Ich glaube, man konnte sagen, dass ich ein anderes Instrument gefunden habe,
um meine Geige zu ersetzen. [...] Eigentlich habe ich viele Geigen, die ich jetzt
spielen darf. Und manche Geigen sind leichter zu spielen als andere.“ Obwohl Leo
alle Anforderungen an einen modernen aufgekldrten Mann zu erfiillen scheint, hat
er offenbar keine Schwierigkeiten, seine Partnerinnen mit einem leblosen Objekt
zu vergleichen. Noch beunruhigender ist, wie er seine ideale Ténzerin als vollig
passiv beschreibt: ,,Sie wird nichts tun, wozu ich sie nicht fithre. Sie wird nichts
von selbst tun. Es ist, als wiirde sie sagen: ,Fithre mich! Tu es mit mir! Lass es mich
erleben! Du kannst es! Lass es mich machen!*

Die Sprache der Eroberung ist hier unverkennbar - er ist aktiv und sie ist passiv.
Er ,spielt” sie und sie ,,ldsst“ es ihn tun. Er ist fiir ihre Erfahrung des Tanzes ver-
antwortlich. Er bringt sie zur Ekstase; ihre Erfahrung liegt buchstablich in seinen
Hinden. Er beschreibt es folgendermafien:

Die Ziigel in der Hand zu haben ... das geféllt mir daran. Fithrung passt
zu mir, ich bin eher ein Fiihrender als ein Folgender. Das ist einfach mein
Charakter und beim Tangotanzen muss ich mich in dieser Hinsicht nicht
verteidigen. Es wird erwartet, nicht wahr? [Lacht] Je besser Sie fithren, desto
besser ist es. Das letzte, was Sie tun sollten, ist nicht zu fithren. Als Fithren-
der miissen Sie charmant sein und Komplimente machen, Sie miissen dafiir
sorgen, dass IThre Dame entspannt ist. Es gehort zum Wesen des Tangos. ...
Sie miissen es nicht rechtfertigen.

Leo weif zwar genau, was er will, aber er begreift auch, dass dies einer gewissen
Rechtfertigung bedarf. In anderen Zusammenhéngen, zum Beispiel in einem
kollektiven Arbeitsumfeld, ist Fithrung kompliziert und muss fast immer erklart
werden. ,Wenn nicht, heifit es, sich als Chef aufzuspielen. Es muss demokratisch
zugehen.” Selbst wenn er zu wissen glaubt, was fiir die Kund_innen oder fiir die
Firma am besten ist, muss er sich immer mit seinen Kolleg_innen beraten, um
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sicherzugehen, dass alle seine Entscheidung mittragen. ,,Aber beim Tango miis-
sen Sie fithren, miissen Sie entscheiden. Sie miissen sich nicht beraten. Sie werden
danach beurteilt, ob Sie es gut machen oder nicht.”

Bemerkenswert ist hier nicht, dass Leo beim Tango die Rolle des Fiithrenden an-
nimmt. Schliefllich muss immer irgendjemand fithren — wie wir im nachsten Kapitel
sehen werden, sogar beim Queer Tango. In Buenos Aires ist es selbstverstiandlich,
dass in den meisten Salons Manner die Fithrenden sind. Doch in Amsterdam, wo
man sich auf ideologischer Ebene (wenn auch nicht immer auf der praktischen)
fiir Gleichheit und egalitire Beziehungen zwischen den Geschlechtern einsetzt, ist
Fithrung etwas, das der Rechtfertigung bedarf. Tangotanzen bietet Mannern wie Leo,
die (insgeheim) gern fithren, die zeitlich begrenzte Gelegenheit, einer Ausdrucks-
form von Miannlichkeit nachzugehen, die aulerhalb des Salons problematisch wire.
Sie kénnen mit anderen Worten eine Form méannlichen Verhaltens in Anspruch
nehmen, das fiir ihr Selbstwertgefiithl wesentlich zu sein scheint, aber aufgrund
gesellschaftlicher Konventionen abgemildert oder unterdriickt werden muss.

Natiirlich hat nicht jeder Mann wie Leo das Gefiihl, dass Fiihren ein Bestandteil
seines Charakters ist, der nur darauf wartet, durch den Tango freigesetzt zu werden.
Fiir einige Manner ist das Ubernehmen einer Fithrungsrolle samt symbolischem
Beiwerk mit Schwierigkeiten beladen. Nirgends fallt dies mehr ins Auge als in den
Schwierigkeiten vieler niederldndischer Médnner, die Auswahl ihrer Tanzpartne-
rinnen zu erklaren. Wihrend das mannliche Vorrecht, die Tanzpartnerin auszu-
wihlen und zu entscheiden, wann man mit ihr tanzt, in Buenos Aires vermutlich
keine weitere Uberlegung nach sich zieht, fithlen sich niederlindische Tangoténzer
verpflichtet, ihre privilegierte Stellung gegeniiber ihren Partnerinnen zu rechtfer-
tigen. Wie Danny, den wir schon aus den vorhergehenden Kapiteln kennen, sagt:

Ich finde es schwierig, dass es so ein ungiinstiges Zahlenverhaltnis zwischen
Frauen und Minnern gibt. Es sind einfach zu viele Frauen da. Als Mann bin
ich natiirlich in einer luxuriosen Position. Ich kann immer tanzen. Aber auf
der anderen Seite kann es auch schwierig sein. Ich fithle mich manchmal
sehr unter Druck, keinen Satz auszulassen, weil damit eine weitere Frau die
Gelegenheit zu tanzen verlieren wiirde.

Wenn ich meine Informanten fragte, wie sie ihre Tanzpartnerinnen auswéhlen,
beteuerten sie oft, dass sie ,,soziale Tanzer" seien (,,Ich habe von meiner Mutter
gelernt, die Frauen aufzufordern, die noch keinen Tanz gehabt haben.). Sich beim
Tanzen sozial zu verhalten ist ein Weg, ,,wie ich Punkte sammele®, sagte mir ein
Ténzer mit nach oben erhobenen Augen, als ob eine Gottheit mitzéhlen wiirde.
Viele Manner gehen Verpflichtungen gegeniiber Frauen ein, die regelmaf3ig einen
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bestimmten Salon besuchen und miissen ihre Liste ,abarbeiten®, bevor sie das
weitere Umfeld erkunden. Jedoch erklirte einer der Médnner: ,,Ich kann an einem
Abend nur sechs Frauen meinen Dienst erweisen. Wenn mehr Frauen da sind,
die tanzen wollen, kann ich das einfach nicht leisten.“ Obwohl viele Mdnner Ein-
fithlungsvermogen gegeniiber der Not der Mauerbliimchen zu erkennen geben,
genieflen sie eindeutig das Privileg, sich ihre Tanzpartnerinnen aussuchen und
wihlen zu kdnnen. Ob sie mit einer Frau tanzen wollen, weil ,,sie die bessere Dame
ist“ (,Oh je, sorry, das klingt so negativ®) oder weil sie eine Anféingerin ist (,Das
macht manchmal auch Spafl“), die Manner genossen es durchaus, diejenigen zu
sein, die entscheiden koénnen.

Obgleich die Performanz von Ménnlichkeit beim Tango mit Kontrolle verbunden
ist, behaupteten viele meiner Informanten, ihnen gefiele es beim Tango viel besser,
Kontrolle zu verlieren statt sie zu behalten. Bruce zum Beispiel investiert viel, um
sicherzugehen, dass er im Salon bekommt, was er will. Er sitzt auf dem gleichen
Platz, sucht sich seine Partnerinnen aus, mit welcher und wann er mit ihr tanzen
will und ist froh, dass er nicht wie die Frauen an der Seitenlinie sitzen und darauf
warten muss, aufgefordert zu werden. Zugleich ist seine liebste Tanzerfahrung je-
doch eine, die ihn, wie er sagte, ,aus den Socken haute®, sodass er nachher tagelang
v6llig durcheinander war. ,,Ich glaube, man kénnte sagen, dass es das ist, wonach
ich beim Tango wirklich suche.”

Einer der iiberraschendsten Ziige meiner Interviews mit T4nzern war die Art,
in der sie die Beziehungen zu ihren Tanzpartnerinnen ausformulierten. Der Tango
verwandelt sie in Romantiker, die sich danach sehnen, ,,mit ihrer Partnerin eins
zu werden®, ,,alle ihre Geheimnisse zu offenbaren® und ,die Seele eines anderen
Menschen zu berithren“. Wie Nicolas sagt: ,,Sie miissen romantisch sein, um Tango
zu tanzen. Er ist nur etwas fiir Menschen, die gefiihlvoll sind. Das ist eigentlich
selbstverstandlich. Sonst konnte es Sie nicht so berithren.“ Wahrend viele Manner
in ihrem normalen Leben z6gern, das ,,L-Wort® zu gebrauchen, scheinen sie beim
Tango kaum Skrupel zu haben, ihn mit Begriffen der Liebe zu beschreiben. So er-
klart etwa Miles, ein in Buenos Aires ansassiger geschiedener Lehrer aus Kanada,
dass er zwar keine Beziehung zu seinen Tangopartnerinnen aufSerhalb der Milonga
suche, sich aber in sie verlieben wolle, wenn er mit ihnen tanze. Er erinnert sich
an einen Vorfall, bei dem er seine Tanzpartnerin unumwunden fragte, ob sie sich
vielleicht - ,,nur fiir eine Viertelstunde - in ihn verlieben konnte. Sie war vollig
verbliifft, aber er iiberredete sie, es zu versuchen, weil immer noch etwas fehlte,
obwohl sie so gut zusammen getanzt hatten. ,, Ich wollte, dass sie tanzte, als ob sie
in mich verliebt wire. Das ist es, was ich mir wiinsche.”

Dies deutet darauf hin, dass Liebe und Romantik zwar fiir gewohnlich mit Frauen
in Verbindung gebracht werden, der Tango dieses unbekannte Gelidnde aber auch
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fir Ménner zu 6ffnen scheint.®” Er versetzt sie in die Lage, die affektive Intensitat
einer Liebesbeziehung zu erleben und sie zugleich gefahrlos von jenen Belastungen
zu trennen, die unvermeidbarer Bestandteil von Beziehungen auflerhalb der Milonga
sind. Im Unterschied zu den Frauen, die einen guten Tanz manchmal mit ,,gutem
Sex“ oder ,,perfekter Freiziigigkeit vergleichen und sagen, sie titen damit ,,etwas fir
sich selbst®, suchen die Médnner nach Liebe und nach der Erfahrung, ,umgehauen
zu werden®. Alles in allem scheinen heutige Frauen und Manner sich dem Tango
mit unterschiedlichen Bediirfnissen und Erwartungen zu nahern.

Was haben uns diese Unterschiede {iber die Geschlechterbeziehungen im
Kontext der Spatmoderne zu sagen? Und zugespitzter formuliert, konnen diese
Unterschiede unser Verstindnis davon voranbringen, warum Ménner und Frauen
von heute Tango tanzen wollen?

Geschlecht, Begehren und Tango in der Spatmoderne

Tango ist nicht nur eine Tanz-Performance, er umfasst auch die Performanz von
Gender. Wie Jane Desmond (1997:42) argumentiert, bringt das Tanzen immer
auch die Aushandlung von Geschlechterhierarchien mit sich, neben Hierarchi-
en verschiedener Klassen, Ethnien und Nationalititen. Wenn Tédnze an andere
Orte reisen — wie es beim Tango der Fall war - geht es nicht einfach darum, an
Choreographien, Musik oder soziale Brauche anzukniipfen, die aufgenommen,
umstrukturiert und veridndert werden. Der Tanz wird auch im Hinblick auf ver-
anderte Geschlechterbeziehungen, die mit neuen Moglichkeiten und Verboten
zusammenhingen, dem neuen Kontext angepasst. Um daher die Wirkungsweise
von Gender im Tango heute zu verstehen, sowohl in Buenos Aires als auch in
anderen Lidndern, miissen wir nicht nur untersuchen, wie heutige Tédnzer_innen
sich beim Tangotanzen alte Geschlechtervorstellungen ausborgen, sondern fragen
auch, inwiefern ihre Geschlechterperformanz den neuen Kontext widerspiegelt und
ihrem Tanz spezifische und unverwechselbare Formen gibt.

In Buenos Aires wie auch auflerhalb sind die Tage der ,,rebellischen Weibsbilder*
und ,,weinerlichen Raufbolde“ des argentinischen Tangos lange vorbei (vgl. Savig-
liano 1995). Jedoch werden Minnlichkeit und Weiblichkeit immer noch ebenso

89 Die Literatur tiber die von Frauen und Romanzen ist ausgesprochen umfangreich. Vgl.
z.B. Tania Modleski (1982), Janice Radway (1984) und fiir eine postfeministische Analyse
der Romanze Rosalind Gill (2007:218-48). Vgl. auch Eva Illouz (1998, 2012), auf die ich
in diesem Kapitel noch eingehen werde.



Geschlecht, Begehren und Tango in der Spatmoderne 139

beharrlich vorgefithrt wie in der Vergangenheit. In Buenos Aires scheinen die
Tanzer_innen in der Zurschaustellung iiberbetonter Weiblichkeit und machohafter
Minnlichkeit zu schwelgen. Sie kultivieren den Kitzel (frisson) von Verfithrung und
Leidenschaft um eines guten Tanzes willen. Zwar ist der Machismo den heutigen
Argentinier_innen als Teil ihres kulturellen Gepécks vertraut, aber das frithere
Verhaftet-Sein in Virilitait und ménnlicher Vorherrschaft hat doch erhebliche Wand-
lungen durchgemacht (Savigliano 1995:43-48). Um den Machismo in der Gegenwart
zu verstehen, miissen reaktiondre und progressive Muster in der Darstellung von
Minnlichkeit entwirrt und mit dem historischen und soziookonomischen Kontext
einer bestimmten Kultur verbunden werden (Mora 2012:439). So konnen zum
Beispiel die heutigen Milongueros auf der Tanzfliche herumalbern, sich in einer
unverhohlenen Zuschaustellung von Machismo vor ihren Freunden produzieren,
nur um ein derartiges Gehabe Minuten spiter als etwas abzutun, das nicht allzu
ernst genommen werden sollte (Tobin 1998:101). Aus dem gleichen Grund konnen
sich argentinische Frauen tiber den Machismo ihrer Tanzpartner beklagen, sie als
traditionell oder ungebildet bezeichnen. Allerdings fiigen sie schnell hinzu, dass
sie ,,die Spielchen fiir nichts auf der Welt hergeben“ mochten. Die heterosexuellen
Geschlechterspiele sind zumindest ein Teil dessen, was den Tango so vergniiglich
macht. In dieser Hinsicht dhnelt die Performanz von Ménnlichkeit und Weiblich-
keit beim Tango der Art von Performanz in sadomasochistischen Beziehungen, in
denen einvernehmlich zum wechselseitigen Genuss der Beteiligten eine Szene von
Dominanz und Unterwerfung entworfen wird.”* Man konnte mit anderen Worten
behaupten, fiir argentinische Tangotédnzer_innen sei die Darstellung der ,traditi-
onellen® Geschlechterrollen eine Frage des Spiels, eine etwas freche und nostalgi-
sche ,,Auszeit“ von ihren normalen Beziehungen, eine Moglichkeit, auflerhalb der
normalen Zeit und des normalen Raums zu sein und die Transzendenzerfahrung
zu verwirklichen, die das Wesen des Tangos ausmacht (Cozarinsky 2007). Die
Codes und die Salon-Ordnung sollen diese ,,Uberschreitungen der moderneren
Geschlechterbeziehungen, wie sie im kosmopolitischen Buenos Aires vorherrschen,
vom iibrigen Leben der Tanzer_innen deutlich abgrenzen und sicher trennen.
Wie in den meisten Landern Europas fehlt auch in Amsterdam die Tradition des
Salons mit seinen Verhaltenscodes fiir Manner und Frauen. Ein starkes Bekenntnis
zur individuellen Autonomie spricht gegen ein striktes Verhaltensreglement, wie
etwa an einem bestimmten Tisch sitzen zu sollen oder jemanden nicht direkt zum
Tanz auffordern zu diirfen. Die Norm ist, dass sich jeder Mann und jede Frau so frei

90 Vgl. z.B. Patrick Hopkins (1994) und Nils-Hennes Stear (2009) fiir eine interessante
Auseinandersetzung, inwiefern Sadomasochismus sich mit dem Wunsch nach Ge-
schlechtergleichheit und Autonomie der Frauen vereinbaren lasst.
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bewegen kann, wie er oder sie will. Dariiber hinaus verlangt die Verpflichtung zur
Gleichstellung der Geschlechter — zumindest prinzipiell - dass Frauen und Manner
gesellig zusammensitzen. Als Folge davon wird in den Salons auflerhalb von Buenos
Aires nicht jener Abstand zwischen Médnnern und Frauen geschaffen, der die Praxis
des Cabeceo mit koketten Blicken und verfithrerischen Bewegungen unterstiitzt.

Erwartungsgemdfl wird die Performanz hyper-heterosexueller Mannlichkeit
und Weiblichkeit im Tango in einem Kontext problematisch, in dem die Gleich-
stellung der Geschlechter die Norm und Egalitarismus die Praxis ist, durch die
heterosexuelle Beziehungen ausgehandelt werden. Allzu offenkundige Zuschau-
stellungen von Machismo oder iibertrieben feminines Gebaren wiirden in einem
Salon in Amsterdam ldcherlich gemacht werden. Wie wir gesehen haben, sind
Téanzer_innen auflerhalb von Buenos Aires oft hin- und hergerissen, wie sie Ge-
schlecht im Tango ,,tun“ (doing gender) sollen. Dies wird durch ihre ausgeprigte
Tendenz belegt, bestandig erklaren, verteidigen und begriinden zu wollen, warum
sie vor dem Hintergrund ihrer aufSerhalb des Tangos ,normalen — aufgeklarten
und emanzipierten - Identitdten im Tango ,.traditionelle“ médnnliche und weibliche
Rollen itbernehmen mochten. Wie jede Soziologin und jeder Soziologe bestitigen
wird, deutet ein so widerspriichliches diskursives Verhalten auf ein Thema hin,
das alles andere als gekldrt oder einfach ist (Billig 1987, 1988; und Jefferson 2000).
Frauen gestanden freimiitig ein, aufreizende Kleider, unpraktische Schuhe und
»das Gefiihl, eine Frau zu sein® zu mogen, wenn sie in einen Salon gehen. Aber sie
fiuhlten sich auch gendtigt zu beteuern, dass sie sich zu Hause, bei der Arbeit oder
im ,,normalen® Leben nicht so kleideten und auch nicht so verhielten. Sie priesen
die Wonnen des entspannten Tanzens mit geschlossenen Augen, bestanden aber
immer darauf, dass dies das Erste — und das Schwerste — gewesen sei, was sie beim
Tango hitten lernen miissen, weil sie so daran gewohnt waren, iiberall sonst die
Verantwortung zu itbernehmen. Sie vertrauten mir an, dass ihre perfekten Partner
in der Lage wiren, sie zu ,,beschiitzen®, sodass sie ,loslassen und ihm alles iiber-
lassen konnten. Sie beschrieben dies aber nicht als passives oder unterwiirfiges
weibliches Verhalten, sondern stellten es eher so dar, als wiirden sie damit etwas
Hfiir [sich selbst]* tun.

Die Schilderungen der Ménner wiesen dhnliche Anzeichen von Ambivalenz auf.
Sie gaben zu, insgeheim erfreut zu sein, ihren ,,inneren Macho® durch den Tango
zu entdecken, aber sie bemiihten sich auch zu erkléren, dass sie ,,im Herzen femi-
nistische Médnner* seien. Sie fanden groflen Gefallen an jenen Besonderheiten, die
ein ménnliches Privileg beim Tango sind: eine grof8e Anzahl von Frauen auf Abruf
zu haben und Verantwortung zu ibernehmen, wihrend sie zugleich ein schlechtes
Gewissen hatten, dass die Situation im Salon Frauen gegentiber unfair sei, die
natiirlich die gleichen Rechte wie Manner haben sollten. Sie wurden zunehmend



Geschlecht, Begehren und Tango in der Spatmoderne 141

poetisch, wenn sie ihre Tanzerfahrungen beschrieben, indem sie von ,,perfekten®
Verbindungen, ,reinen” Beziehungen und ,,idealen® Liebesaffaren berichteten. Diese
Minner waren offenbar keine traditionellen Machos, die sich Sorgen machen, von
untreuen Frauen verraten zu werden, sondern eher unverbesserliche Romantiker
mit der Sehnsucht, sich - wenn auch nur fiir eine Viertelstunde - zu verlieben, aber
ohne am Ende des Abends ins Bett springen zu miissen. Der Tango schien sie von
ihren Bindungsiangsten zu befreien und ihnen die Tiir zu einer Liebe ohne Kom-
plikationen mit Sexualitdt, einem gemeinsamen Haushalt oder Kindern zu 6ftnen.

Solche widerspriichlichen Rechtfertigungen durchsetzten die Darstellungen
der Tangotdnzer_innen in Amsterdam in einer Weise, die sich vollkommen von
der reumtitigen oder spielerischen Sachlichkeit unterschied, mit der argentinische
Tédnzer_innen an das Thema der Geschlechterbeziehungen im Tango herangingen.
Das soll nicht heiflen, dass die Gleichstellung der Geschlechter in Amsterdam oder
in anderen Teilen des globalen Nordens zur unumstrittenen Realitdt geworden
ist und schon gar nicht, dass sie nicht auch von vielen Frauen und Ménnern in
Buenos Aires ebenso gewiinscht wird. Doch fiir die Ténzer_innen in Amsterdam
ist die Gleichstellung der Geschlechter die dominante, wenn auch implizite Norm,
sodass jede offene Manifestation von Ungleichheit zwischen Médnnern und Frauen
problematisch, das heifit sozial inakzeptabel, altmodisch oder ,,politisch inkorrekt*
ist. Es ist also nicht verwunderlich, dass sie Wege finden mussten, um ihre egalitire
Einstellung mit der Geschlechtertrennung, die im Tango so allgegenwirtig ist, in
Einklang zu bringen.

Wenn es wirklich ein solches Problem ist, die Performanz von Mannlichkeit
und Weiblichkeit mit einem Engagement fiir die Gleichstellung der Geschlechter
zu vereinbaren, so ist es freilich erstaunlich, warum man tiberhaupt Tango tanzen
will. Offensichtlich haben manche Ménner und Frauen aus diesem Grund eine
Abneigung gegen das Tangotanzen. Und tatsédchlich haben sogar einige Tangotén-
zer_innen, wie wir im nichsten Kapitel sehen werden, so viele Probleme mit den
geschlechtsspezifischen Ungleichheiten des Tangos, dass sie beschlossen haben, ihn
im Sinne der Gleichstellung der Geschlechter zu verdndern (Queer Tango). Aber wie
verhalt es sich mit den ansonsten emanzipierten und kosmopolitischen Individuen,
welche die Mehrheit der gegenwirtigen Tangotdnzer_innen stellen, die trotz der
archaischen Zurschaustellung von Médnnlichkeit und Weiblichkeit auf jeden Fall
auch weiterhin traditionellen Tango tanzen wollen? Ist es die Exotik des Tangos,
die sie anzieht? Oder bietet der Tango ihnen eine Mdglichkeit, komplikationslose
Verbundenheit zu erleben? Oder befriedigt er vielleicht ein tieferes Bediirfnis - eine
unerfiillte Sehnsucht nach Leidenschaft, die in der Spatmoderne fehlt?
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Eine exotische , Auszeit”

Eine erste Erkldrung, warum die heutigen Europder_innen bereit sind, beim Tan-
go dem Anschein nach riickwirtsgewandte Geschlechterrollen zu tibernehmen,
ist die Suche nach einer Art ,,Auszeit” von ihren gewohnlichen Identitéten als
emanzipierte Individuen in der Spiatmoderne (Villa 2009). Der Tango ermdglicht
es ihnen, Geschlechterbeziehungen einer anderen Zeit und von einem anderen
Ort nachzuahmen: jene im fernen Buenos Aires an der Wende zum zwanzigsten
Jahrhundert. Beim Tangotanzen kénnen sie mit einem Exotismus ,,herumspielen®,
den sie mit den vermeintlich traditionelleren Geschlechterbeziehungen assoziieren,
die im globalen Siiden vermutet werden. Sie konnen dies natiirlich nur aufgrund
ihrer privilegierten Stellung als wohlhabende, gebildete Européder_innen tun, die
sich ihrer Identitit als moderne, weltoffene Individuen gewiss sind. Aus dieser Sicht
leben Menschen aus dem globalen Norden, wenn sie Tango tanzen, ihren uner-
fullten Wunsch aus, ,,den exotischen ,Anderen‘ zu dominieren oder zu erobern®
und sich selbst dariiber zu vervollstindigen. Die globalen Unterschiede zwischen
Nord und Stid, mit ihren Wurzeln in der kolonialen oder imperialen Vergangenheit,
haben den Tango zwangsldufig zu einem ,,erotischen Spiel [gemacht], das zwischen
ungleichen Partnern gespielt wird“ (Savigliano 1995:75-76).

Diese Erklarung hat zwar viele Vorziige, wird aber den heutigen Bedingungen
nicht gerecht, unter denen Tango auf der ganzen Welt getanzt wird. Als der Tango
in den 1900ern erstmals nach Paris kam, war sein Reiz eng mit seiner Neuheit als
einem auf exotische Weise erotischer Tanz verbunden, der ,zivilisiert“ genug war,
um die imperialistische biirgerliche Mentalitit der modernen Europder_innen
anzusprechen. Savigliano formuliert es so: ,,Der Tango konnte in Frack und Satin
gekleidet werden. Aber er konnte auch an seinen Platz gewiesen werden: als Ort
der Zivilisierung der Kolonisierten ... [Er] konnte die Manieren der Kolonisatoren
annehmen, wihrend er zugleich die Leidenschaft der Kolonisierten bewahrte®
(Savigliano 1995:111). Aber gilt diese koloniale oder imperialistische Mentalitat
weiterhin fiir die Art, wie Tango heute getanzt wird? Konnte es nicht sein, dass die
Bereitschaft der heutigen Tangotdnzer_innen, riickwértsgewandte Geschlechter-
rollen zu tibernehmen, keine einfache Spiegelung der Kolonialgeschichte Europas
oder auch der imperialen Vergangenheit der Vereinigten Staaten und Japans ist,
sondern vielmehr eine Antwort auf die Gegenwart — das heif3t auf die Bedingungen
und Widerspriiche der Spiatmoderne (Térnqvist 2013)?

Verbundenheit ohne Verpflichtung

Das bringt mich zu der zweiten Erklarung, die den Tango nicht so sehr mit der
Vergangenheit verbindet, sondern eher als Reflektion dessen, was sich Mdnner und
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Frauen in der Spatmoderne wiinschen - ndmlich Verbundenheit ohne Verpflich-
tung. Die Attraktion des Tangos besteht eben genau in der Art von Begegnung, die
er ermoglicht. Er bietet physischen Kontakt, Intimitdt und emotionale Intensitat
und zwar ohne das Durcheinander mit Sex, langfristigen Verpflichtungen und
Kindern. In der Spatmoderne sind intime Bindungen voriibergehend, fragil oder
fluide geworden (Giddens 1991, 1992; Bauman 2000, 2003; Beck und Beck-Gerns-
heim 2002). Mit den Erosionen von Gemeinschaftszwéingen, Familienwerten und
Traditionen hat sich die ,,reine“ Beziehung entwickelt, die um ihrer selbst willen
gefiithrt wird und fortwéhrender Verhandlungen zwischen autonom Handelnden
bedarf, die nur fiir sich selbst zustdndig sind. Wie auch immer die Wechselhaftig-
keiten dieser Beziehungen sein mdgen, sie haben moderne Individuen mit einer
unstillbaren Sehnsucht nach Intensitdt, Risiko, Aufregung und Gefahr auf sich
zuriickverwiesen (Beck 1992; Boutelier 2002). So gesehen bietet der Tango mit seiner
endlosen Wiederaufbereitung intensiver Verbundenheit, auf die ,einfache Abginge“
folgen (Tornqvist 2013), die perfekte Begegnung. Der Tango konnte tatsdchlich
als Paradebeispiel fiir die ,, fliichtige Moderne® (Bauman 2000) betrachtet werden.

Zwar erkldrt diese Theorie, warum der Tango zeitgendssische Tanzer_innen
ansprechen konnte, sie erklért aber nicht, wie sie mit dem Genderproblem umgehen.
Sie lasst die Diskrepanz zwischen der normativen Verpflichtung zur Gleichstellung
der Geschlechter - die in vielen spitmodernen Gesellschaften verbreitet ist und
von Minnern und Frauen geteilt wird — und der Realitit der Ungleichheit aufSen
vor. Zwar wiinschen sich sowohl Ménner als auch Frauen Autonomie und zogern,
sich auf eine lebenslange Beziehung einzulassen, Médnner aber genieflen eine pri-
vilegierte Position auf dem sexuellen Spielfeld. Sie konnen ihre Partnerinnen aus
einem breiteren Altersspektrum wiéhlen und es sich leisten, linger zu warten, bis
sie sich héduslich niederlassen. Frauen dagegen miissen sich Sorgen machen tber
die allgegenwartigen Auswirkungen von Altersdiskriminierung - ganz zu schwei-
gen davon, einen Partner zu finden, bevor es zu spit ist, Kinder zu bekommen. In
der Spatmoderne hat die ,,Bindungsphobie“ der Ménner epidemische Ausmafle
angenommen, sodass Frauen {iber eine geringere Auswahl an méglichen Partnern
verfiigen, emotional stirker leiden und sich nach Anerkennung sehnen (Illouz
2012). Wihrend also die ,,Verbundenheit ohne Verpflichtung®“-These erkldren mag,
warum Ménner sich beim Tangotanzen vergniigen (weil es ihre Bindungsphobie
lindert), erklart sie nicht, warum Frauen dazu bereit sein sollten, ihre hart erkdmpfte
Autonomie einzubiiffen, um archaische Formen von Weiblichkeit in ihrem Tanzen
wieder einzufithren.
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Leidenschaft Wiederentdecken

Eine dritte Erklarung ist, dass der Tango sowohl Méannern als auch Frauen ermdg-
licht, Leidenschaft zu erfahren, gerade weil er die Geschlechterdifferenz wieder in
Kraft setzt. Heutige Menschen haben eine Sehnsucht nach Leidenschaft, die durch
die kulturellen Werte der Spatmoderne (Gleichheit, Autonomie, Rationalitat) be-
eintrichtigt wurde. Dieses etwas kontroverse Argument wird von Eva Illouz (2012)
vertreten, die sich — anders als die zuvor erwahnten Theoretiker_innen der Spatmo-
derne - speziell mit der Rolle von Geschlecht in der Kultur der Moderne befasst.”

Die Moderne hat eine gemeinsame kulturelle Weltanschauung erzeugt, die ein
Bekenntnis zur Gleichstellung der Geschlechter, Autonomie, Konsensfahigkeit
und - vor allem - Rationalitit umfasst. Von Mannern und Frauen wird erwartet,
dass sie sich einander als autonome Individuen nihern, die ihre Beziehungen in
einvernehmlicher und transparenter Weise eingehen und aushandeln. Intime
Beziehungen sind dementsprechend rationalisiert worden — das heif3t stabil, hand-
habbar und planbar gemacht. Dieser Rationalisierungsprozess hat fraglos viele
Vorteile gehabt — nicht zuletzt den, dass die Geschlechterverhiltnisse egalitdrer
geworden sind - er hatte aber auch die ungeplante Konsequenz, die Struktur des
heterosexuellen Begehrens zu zerreiflen.

Rationalisierung gerit in Konflikt mit den Formen, in denen Manner und
Frauen traditionell Leidenschaft erfahren und ausgedriickt haben (Illouz 2012:335).
Geschlechtsdifferenz ist in die Identitdten von Madnnern und Frauen eingelassen
und bringt Médnnlichkeit und Weiblichkeit als ,,dichte Identititen hervor, die jene
Bedeutungsregime bereitstellen, welche das heterosexuelle Begehren kodieren.*
Historisch gesehen beruhte das heterosexuelle Begehren jedoch nicht nur auf der
Geschlechtsdifferenz. Es war auch mit der Ungleichheit der Geschlechter verkniipft,
wobei das, was Méanner und Frauen als erotisch erlebten, die Macht der Médnner
und die Machtlosigkeit der Frauen war. Zum Beispiel gehoren viele der Rituale
und Praktiken in den Geschlechterbeziehungen - wie Galanterie, Koketterie,
Verfithrung und die Hingabe des Selbst an den Anderen, die den Kern des hetero-

91 Kontrovers deshalb, weil Eva Illouz Feministin ist. Ihre Studie konnte leicht in die die
anti-feministische Gegenbewegung einfliefSen, welche die in ihren Augen negativen
Folgen der Frauenemanzipation beklagt.

92 Eva Illouz (2012:335-345) benutzt den Begriff ,,dichte Identititen®, um darauf hinzu-
weisen, wie Geschlechtsidentititen mit Bedeutungen tiberladen werden - Bedeutungen,
die sie nicht nur als natiirlich erscheinen lassen, sondern auch wesentlich sind fiir das
Gefiihl, wer man ist. Dass diese Identititen historisch sedimentiert und stark kodiert
sind, bedeutet, dass sie nicht bestindig verhandelt werden miissen, weshalb sie gut
zur Doppeldeutigkeit von Verfithrung, Erotik und der Asthetisierung von Macht und
(hetero)sexuellem Begehren passen.
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Abb.4.2und 4.3 Tango tanzende Méanner und Frauen (Fotos: Mirjam van Niel)
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sexuellen Begehrens ausmachen - zu lange bestehenden, sich aber stindig ver-
andernden kulturellen Traditionen, die auf der Unterordnung von Frauen unter
Minner beruhen. Es ist eben diese Dynamik, die in der Spatmoderne mit ihrer
normativen Verpflichtung auf Gleichstellung der Geschlechter und Egalitarismus
auseinandergebrochen ist. Mit der normativen Verpflichtung zur Gleichstellung
der Geschlechter werden Machtunterschiede ,,politisch inkorrekt®, wodurch es
schwierig wird, Rituale wieder aufzugreifen, die aus der Performanz von Geschlecht
frither eine erotische und lustvolle Angelegenheit machten (Illouz 2012:338). So
stehen Manner und Frauen in der Spatmoderne mit leeren Hinden da, wenn sie
Praktiken brauchen, um ihr Begehren auszudriicken, und zugleich mit einer un-
erfiillten Sehnsucht nach Leidenschatft.

Aus dieser Perspektive ist leicht zu erkennen, auf welche Weise der Tango den
heutigen Tédnzer_innen ermoéglichen konnte, die Leidenschaft zu erleben, die
ihnen in ihrem Leben fehlt. Weil er die Geschlechtsdifferenzen betont, die in der
Spatmoderne problematisch geworden sind, férdert der Tango die Entstehung von
Leidenschaft. Seine Aufforderungsrituale (der Cabeceo) stiitzen sich auf die gleichen
ambivalenten Techniken des Flirtens - verfithrerische heimliche Versprechen.

Die Kommunikation zwischen Fithrenden und Folgenden erinnert mit ihren
spielerischen Neckereien von Anziehung und Zuriickstofen an eine Verfithrung.
Und schliefilich ermoglicht und verlangt die enge Umarmung des Tangos eben jene
Hingabe des Selbst an den Anderen oder die Andere, die in der Spatmoderne mit
ihrer Norm autonomer Individuen, die ihr Schicksal selbst beherrschen, verloren
gegangen ist. Tango lebt von der Differenz, er erlaubt Partnern und Partner_innen,
sich iiber den Abgrund hinweg, der sie trennt, zu begegnen und einen Ort auf3erhalb
von Zeit und Raum zu finden, wo alle Grenzen auf magische Weise verschwinden
(Savigliano 1995). Die Performanz von Mannlichkeit und Weiblichkeit versetzt
moderne Ménner und Frauen in die Lage, Leidenschaft zu entdecken, auszudrii-
cken und zu erfahren. Doch kénnen sie all dies tun, ohne dabei ihre Autonomie
auflerhalb der Welt des Tangos zu verlieren. Sie konnen mit anderen Worten den
Kuchen aufessen und ihn zugleich behalten.

Abschlieflend mochte ich argumentieren, dass Tango nicht als Wiederholung
traditioneller Geschlechterverhiltnisse betrachtet werden kann, die zu einer anderen
Zeit und an einem anderen Ort bestanden. Er ist auch nicht einfach ein Spiegel-
bild der Beziehungen zwischen Mannern und Frauen, wie sie in der Spatmoderne
existieren. Vielmehr bietet der Tango heutigen Menschen eine Gelegenheit, etwas
zu erfahren, das in ihrem Alltagsleben fehlt. Er bietet ihnen einen Ausweg aus den
Normen der Gleichheit und kommt ihrem Begehren nach Leidenschaft entgegen.
Der Tango ermoglicht Beziehungen zwischen den Geschlechtern, die weder riick-
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wirtsgewandt noch emanzipiert sind, sondern einen Teil der Kosten ausgleichen,
die die der Spatmodernemit sich bringt.

Nirgendwo wird dies besser illustriert als in der Tango-Szene aus dem Film Scent
of a Woman, mit der dieses Kapitel begann. Diese Szene bereitet die Tangophantasie
verwandelnd wieder auf, die zu Zeiten Valentinos populdr war - was uns heute nur
zum Lachen bringen wiirde — und ersetzt sie durch eine Tangophantasie, die zur
Wirklichkeit der Geschlechterbeziehungen der Spatmoderne passt. Der Tango wird
als eine kurzzeitige Entschiadigung fiir manche Kréankungen von Méannlichkeit und
Weiblichkeit dargestellt. Was konnte beruhigender fiir moderne Manner sein als
das Bild eines einsamen, alternden ,,Verlierers®, der zu einem romantischen Helden
wird und imstande ist, eine schone junge Frau im Sturm zu erobern? Und was
konnte fiir eine Frau vor dem Hintergrund von unverbindlichem Sex, ablaufenden
biologischen Uhren und ménnlicher Bindungsangst trostlicher sein, als geschitzt
und verehrt zu werden, nachdem sie gerade versetzt worden ist? Fiir beide ist der
Tanz eine voriibergehende Flucht aus dem gewo6hnlichen Leben, die ihnen einen
fliichtigen Einblick gibt, wie beider Leben besser sein konnte.



®

Check for
updates

Queering Tango

Es war 2002 oder 2003 - ich kann mich nicht mehr genau erinnern - als ich in
der Plaza Bohemia saf3, einer meiner Lieblings-Milongas in Buenos Aires. Der DJ
spielte klassische Tangomusik aus dem Goldenen Zeitalter. Die dlteren Milongueros
saflen an Tischen zusammen und tranken Bier, wihrend die Frauen einzeln auf
der anderen Seite des Raumes saflen und darauf warteten, aufgefordert zu werden.
Gloria, die miitterliche Wirtin des Salons, begriifite freundlich die Géste, brachte
sie an ihre Tische und sorgte dafiir, dass sie sich zu Hause fithlten. Alles war wie
immer, als plotzlich zwei schone junge Manner, Augusto Balizano und Miquel
Moyano, in tief ausgeschnittene Oberteile und hautenge Hosen gekleidet, auf die
Tanzfliche gingen und anfingen, zu Musik von Pugliese zu tanzen.”® Es war eine
Ehrfurcht gebietende Vorfithrung, die ich nie vergessen werde. Sie war perfekt aus-
gefiithrt, elegant und bewegend, aber mit einem bittersiiflen Beigeschmack, der bei
der leicht aggressiven Tango-Performance zwischen einem typischen Macho-Mann
im Nadelstreifenanzug und einer glamourésen Milonguera in geschlitztem Rock
und mit hohen Absitzen hiufig fehlt. Die Verschrankungen dieser beiden Méanner
im Tango waren eher traurig als antagonistisch und wurden dargeboten, als ob die
Tanzer bestdndig Gefahr liefen, auseinandergerissen zu werden. Die Performance,
die heute vermutlich als prototypisch ,queer” wahrgenommen wiirde, schien den
Konflikt zwischen der Reproduktion und Anfechtung von Heterosexualitit als
Norm aufzugreifen, wobei die Tidnzer die Spannungen zwischen ,Werden“ und
»Steckenbleiben®, zwischen Melancholie und (der Méoglichkeit des) Gliicklich-

93 Augusto Balizano sollte spater zum Mitbegriinder von La Marshall, der ersten schwulen
Milonga in Buenos Aires, werden und zu einem der Organisatoren von Queer Tango
Festivals, die inzwischen regelméflig in Buenos Aires stattfinden.
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sein(s) in Szene setzten (Blackman 2011:197).** Ich erinnere mich, dass ich diesen
Ténzern mit einem Klof3 im Hals zuschaute, weil ich in ihre Vorfithrung etwas
hineinlas, das in meiner Imagination einer langen Geschichte des Machismo und
der Homophobie in Argentinien entsprach.” Noch bewegender war aber vielleicht
der Umstand, dass zwei Ménner in einem traditionellen Tango-Salon zusammen
tanzten, ohne dass das Stammpublikum irgendein spiirbares Anzeichen von Un-
behagen, geschweige denn Ablehnung oder Feindseligkeit gezeigt hitte. Offenbar
anderte sich etwas in der Welt des argentinischen Tangos. Konnte es sein, fragte
ich mich, dass der Tango, scheinbar so fest in den Regimen der Heteronormativitat
verwurzelt, dabei war, queer zu werden?

Keine Hetero-Milonga

Mehrere Jahre nach dieser diese Performance in der Plaza Bohemia befand ich
mich eines Abends in La Marshall, der ersten homosexuellen Milonga in Buenos
Aires. Die Milonga war 2002 entstanden und nach der Schauspielerin Nini Mar-
shall (1903-1996) benannt, einer Ikone fiir viele Homosexuelle in Argentinien,
etwa wie Judy Garland in den Vereinigten Staaten. Dieses Mal war der Salon voller
Tango-Tourist_innen, die das I'V. Internationale Queer-Tango-Festival in Buenos
Aires besucht hatten. Verglichen mit den traditionellen Milongas in Buenos Aires
fiel dieser Salon durch seine Ungezwungenheit auf. Die Besucher_innen wurden
nicht zu einem Tisch gefiihrt, sondern es wurde erwartet, dass sie sich selbst ihren
Platz suchten. Es gab keine erkennbare Trennung nach Geschlecht. Gruppen von
Minnern oder Frauen, die anscheinend miteinander befreundet waren, verteilten
sich tiber den ganzen Salon, dazwischen saflen Paare. Vergeblich hatte man nach
den Frauen gesucht, die darauf warteten, zum Tanzen aufgefordert zu werden -
es gab sie nicht. Die Leute gingen locker von Tisch zu Tisch und blieben stehen,
um einen Plausch zu halten oder sich auf einen Stuhl zu setzen. Die Atmosphire
war entspannt und freundlich. Das Publikum war heterogener als dasjenige, das
normalerweise in den heterosexuellen Salons zu finden war: Médnner in engen

94 Die Vorstellung von ,,Steckenbleiben® bezieht sich auf Arbeiten Judith Butlers (1989,
1993) und beschreibt, wie manche Mitglieder der Gesellschaft bestimmte Normen so
stark besetzen, dass es schwierig wird, sie zu verdndern und ein im Verhéltnis zur Nor-
malitit lebenswertes Leben zu schaffen. Vgl. Sara Ahmed (2004) fiir eine ausfiihrlichere
Darstellung der ,,Klebrigkeit* im Zusammenhang mit der affektiven Dimension der
Heterosexualitit, die sich bekanntermaflen gegen Veranderung sperren kann.

95 Vgl. z.B. Salessi (1997, 2000) und Saikin (2004).
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schwarzen Lederhosen und Muskelshirts, Frauen mit geschorenen Haaren, Car-
go-Hosen und Sportschuhen, ausgefallen gekleidete junge Leute mit lila Haaren
und Tétowierungen zusammen mit eher traditionell gekleideten Frauen in sexy
Roécken und hohen Absitzen sowie Ménner in ldssigem Schwarz mit zuriickge-
kidmmten Haaren. Es waren deutlich mehr Tourist_innen als Ortsanséssige da und
das Publikum war jiinger als in den traditionelleren Salons in Buenos Aires. Auch
die Codes der Einladung zum Tanz waren andere. Zwar gab es priifendes Umher-
schauen nach potenziellen Partner_innen, der Cabeceo, die traditionelle Methode
jemanden mit einem Nicken aufzufordern, fehlte jedoch bemerkenswerterweise.
Stattdessen gingen die Ténzer_innen direkt aufeinander zu, indem sie zu einem
Tisch liefen, eine Hand ausstreckten und fragten: ,Wollen wir tanzen?“ Ménner
hatten nicht das unumstrittene Vorrecht der Wahl, mit wem und wann sie tanzen
wollten, auch Frauen ergriffen die Initiative und forderten Tanzpartner auf. Aber der
auffalligste Unterschied von allen war vielleicht der Anblick der Tanzfliche selbst.
Es waren zierliche Ténzerinnen zu sehen, die mit grofier Bestimmtheit Méanner
fihrten, welche sich mit geschlossenen Augen fithren lieffen. Jede Kombination
war vorstellbar: zusammen tanzende Manner, Frauen folgende Manner, zusammen
tanzende Frauen, alte und junge Salonténzer_innen und Professionelle dazwischen
- einschliefllich Augusto Balizanos, der den Tango Espectacolo mit seinen grofien
Schritten und komplizierten Bewegungen vorfiihrte, aber ohne die Dramatik der
oben beschriebenen Performance. Die meisten Ténzer_innen waren im Tanzen
nicht besonders geiibt und schienen mit den Schritten zu kdmpfen, wobei sie hiufig
dariiber verbal verhandelten, wer fithren und wer folgen sollte.

Mein erster Tanz an diesem Abend war mit einem jungen Portefio, was mich ein
bisschen tiberraschte, da éltere Frauen selten von jiingeren Mannern zum Tanzen
aufgefordert werden, zumindest nicht in den traditionellen Milongas. Er war ein-
deutig ein Anfanger, aber er hatte ein gutes Gespiir fiir die Musik und der Tanz
war entspannt und angenehm. Sobald der Satz beendet war, machte ich ihm das
Kompliment, von dem ich meinte, jeder Argentinier wisse es zu schitzen — namlich,
dass er mit ,,Herz" getanzt habe. Er sah mich etwas verbliiftt an, lachte und sagte:
,»Oh, es ist nur Tango. Das ist alles. Ich hatte gute Maestros.“

Obwohl meine erste Begegnung mit dem Queer Tango in Buenos Aires eine
willkommene Abwechslung von den Regeln und dem Regime der traditionellen
heterosexuellen Milonga war, hinterlief; La Marshall bei mir auch einige gemischte
Gefiihle. So erfreulich der Abend gewesen war, hatte ich doch einige der Elemente
vermisst, die Bestandteil meiner Leidenschaft fiir den Tango sind: die spielerische
Koketterie des Cabeceo, der emotionale Nervenkitzel einer wortlosen Begegnung
mit einem Unbekannten, die enge Umarmung, die Unterschiede zwischen den
Partner_innen voribergehend durch eine einzigartige Intimitét iiberbriickt und



152 5 Queering Tango

die Grenzerfahrung, auflerhalb von Zeit und Raum zu sein. Die Sachlichkeit und
das Konsenshafte beim Queer Tango lieffen ihn seltsam keusch erscheinen: ,,kein
Herumstolzieren auf der Suche nach einem Opfer, keine Angst aufgefordert zu
werden, keine Anndherungsversuche, denen widerstanden werden muss, keine
offensichtlichen Verhandlungen in Bezug auf sexuelles Beutegut oder Trophiden®
(Savigliano 2010:143). Moglicherweise hatte ich Unterstromungen nicht mitbe-
kommen, die vorhanden, mir als heterosexueller aber Frau nicht zuganglich wa-
ren. War ich zu sehr in der Macho-Kultur der traditionellen Milongas sozialisiert
worden, um den Queer Tango wiirdigen zu kénnen? Wenn dies allerdings wahr
wire, warum fithlte sich der Queer Tango dann so vertraut, so wenig ungew6hn-
lich und so ungefihrlich an? Er erinnerte mich an die Art der gesellschaftlichen
Zusammenkiinfte und Feiern, die ich regelmaflig mit meinem Freund_innen und
Bekannten besuche, die nicht Tango tanzen. Paradoxerweise schien der Queer
Tango mit seiner ausdriicklich auf Verdnderung angelegten Agenda mit meinem
normalen Leben besser vereinbar zu sein als die eher traditionellen Varianten des
Tangos. Wie konnte das sein?

Offensichtlich bedarf das Phanomen des Queer Tango eines genaueren Blicks.
Der Begriff ,queer®, der in den 1990er Jahren aufkam, um den Bereich der ,,gay
and lesbian studies” auf alle nicht-normativen Formen von Sexualitit zu erweitern,
wird auf sehr verschiedene, gelegentlich widerspriichliche Weise verwendet.” Es
kann eine modische Art sein, iiber Homosexualitit zu sprechen, wobei ,queer ein
Synonym fiir ,homosexuell“ oder ,lesbisch“ ist. Oder der Begrift kann verwendet
werden, um alle Kategorien (Mann, Frau, Latina, Jude, butch, femme), alle Gegen-
satze (Mann vs. Frau, homosexuell vs. heterosexuell) und Gleichungen (Gender
= Sex) in Frage zu stellen, auf denen konventionelle Vorstellungen von Identitat
und Sexualitdt beruhen (Hennessy 1993:964). Allgemeiner und radikaler ausge-
driickt bezieht sich ,,queer auf den Widerstand gegen alle ,Regime des Normalen®
(Warner 1991:16), wodurch ,,queer” alles abdeckt, was ,anti-normal“ oder ,,nicht
normal® ist und den Status quo destabilisiert. Als lokale Erscheinung in Buenos
Aires wie auch in der weltweiten Tango-Community stiitzt der Queer Tango sich
auf diese Bedeutungen in widerspriichlicher Weise, die einige Inkonsistenzen in
Queer-Theorie und -Politik allgemein widerspiegelt.

96 Esistunmoglich, der umfangreichen Literatur im Bereich von Queer Theorie und Queer
Politik gerecht zu werden. Einige der am hiufigsten zitierten Arbeiten sind Judith Butler
(1989, 1993), Eve Kosofsky Sedgwick (1990), Theresa De Lauretis (1991) und Michael
Warner (1994). Einen guten Uberblick gibt Suzanna Danuta Walters (1996).
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Abb.5.1und 5.2 Performances von Augusto Balizano und Miquel Moyano (mit
freundlicher Genehmigung von Augusto Balizano; Abb. 5.1 von
Daniel Machado)
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In diesem Kapitel untersuche ich, wie der Queer Tango den Tango als Tanz, aber
auch die Interaktionen zwischen den Tédnzer_innen und die Regime des Salons
verdndert hat. Gestiitzt auf Interviews mit Aficionados und Aficionadas gehe ich
darauf ein, warum manche Ténzer_innen sich fiir den Queer Tango statt fiir den
heterosexuellen Tango entscheiden und zeige, wie der Queer Tango die Geschlecht-
erhierarchien zu erschiittern versucht, die fiir den argentinischen Tango so zentral
waren. Die kniffligste Frage aber ist eine, die bisher weder von den Aficionados
und Aficionadas des Queer Tango noch von kritischen Wissenschaftlerinnen und
Wissenschaftlern aufgeworfen wurde - ob es namlich dem Queer Tango gelungen
ist, den heterosexistischsten aller Tanze auf lange Sicht doch ,,politisch korrekt*
zu machen.

Von homosozial zu homosexuell

Der Tango ist nicht immer ein unangefochtenes Terrain heterosexueller Paare
gewesen. Tatsdchlich beinhaltet der Ursprungsmythos des Tangos immer zwei
Minner, die an der Wende zum zwanzigsten Jahrhundert in den Slums von Bu-
enos Aires miteinander Tango tanzen. Dieser Mythos wird in der Regel von der
»beruhigenden® Bemerkung begleitet, dass diese Manner nicht aus homoeroti-
schem Begehren handelten, sondern vielmehr aus einer Notwendigkeit, die aus
dem demografischen Ungleichgewicht zwischen den Geschlechtern zu jener Zeit
hervorging. Infolge der massiven Einwanderung nach Buenos Aires gab es damals
ein Ubermaf an alleinstehenden Méannern im Alter zwischen zwanzig und vierzig
(Guy 1990:40 £.).” Die ersten Tangotdnzer kamen aus dieser riesigen Menge von
»Hafenarbeitern und Zuhaltern, von Maurern und politischen Drangsalierern, von
Criollos und ausldndischen Musikern, Metzgern und Kupplern®, die sich so weit
weg von zu Hause einsam fiihlten und Unterhaltung brauchten (Sabato, zit. nach
Salessi 1997:158). Diese Mianner tanzten zusammen aus Not an Alternativen, oder
(so wird erzahlt), weil sie miteinander um die Aufmerksamkeit der wenigen zur
Verfiigung stehenden Frauen konkurrierten, von denen die meisten Prostituierten

97 Die Volkszahlungsunterlagen von 1914 zeigten, dass fast 78 Prozent der mannlichen
Erwachsenen Ausldnder waren, bei einer Zahl von insgesamt 78 046 ausldndischen Ein-
wohnern. Davon waren 23572 Frauen und 54 474 Manner (Salessi 1997:159). Zwischen
1914 und 1936 kamen in der Stadt auf 100 Frauen 150 argentinische und 125 auslindische
Minner (Guy 1990, vgl. auch Pellarolo 2008:417).
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waren, die in den Bordellen von Buenos Aires arbeiteten. Thr Umgang miteinander
war unberechenbar und von Rivalitit, Konkurrenz und Gewalt geprigt.

Zeitgendssische Tangoforscher_innen haben gegen diese keimfrei gemachte
Geschichte der homosozialen Urspriinge des Tangos Einspruch erhoben mit dem
Argument, Ménner seien keineswegs einfach gezwungen gewesen, mangels Partne-
rinnen miteinander zu tanzen (Salessi 1997; Tobin 1998; Saikin 2004). Homoerotik
sei vielmehr historisch im kulturell - Imagindren der argentinischen Mittelschicht
eingebettet und ein Ergebnis der Uberschneidung von Diskursen zu Sexualitit und
Kriminalititin der Geschichte der Einwanderung. Da immer mehr Auslidnder auf
der Suche nach Arbeit in Buenos Aires ankamen, war die argentinische Elite darauf
bedacht, die ,,Reinheit der nationalen Identitat vor einer ,Ansteckung® aus dem
Ausland zu schiitzen. Thre Fremdenangst verdichtete sich in dem Glauben, dass
die Einwander_innen in die Bevolkerung unerwiinschte kriminelle und sexuelle
Entartungen hineinbréichten, von der Prostitution bis zu sexuellen Abweichungen
in Gestalt von Péderastie, ,,sexueller Inversion“ und Homosexualitidt (Guy 1990). In
der Vorstellungswelt der Offentlichkeit war der Tango mit der Welt der Auflensei-
ter_innen, dem Subversiven und Verbotenen verbunden; und tatsachlich enthalten
die Liedtexte der frithen Tangos reichlich Belege fiir einen homoerotischen Subtext
des Tangos (Savigliano 1995; Saikin 2004).

Die offizielle Sprachregelung in der Welt des Tangos ist heute, dass es ein Tanz
fiir Heterosexuelle ist. Wenn argentinische Manner bei Gelegenheit miteinander
tanzen, nennen sie dies ,,Uben” - ein paar Schritte lernen oder Tanzkiinste auf-
frischen. Das ,richtige” Tanzen ist dem heterosexuellen Paar vorbehalten; um
wirklich Tango zu tanzen, braucht ein Mann eine Frau. Doch nach Tobin (1998)
werden die homoerotischen Wurzeln des Tangos zwar verleugnet, pragen aber auch
weiterhin die Leidenschaft, die durch den Tanz erzeugt wird, indem sie ein Gefiihl
des Verlustes hervorbringen, eine ,,Trauer um nicht gelebte Moglichkeiten (Tobin
1998:99, vgl. auch Butler 1995). Diese Interpretation wird durch die Popularitit von
offentlichen Darbietungen ausschliefllich mannlicher Tangos gestiitzt, wobei die
Ursprungsgeschichte von den miteinander tanzenden Méannern neu aufgelegt wird.
Bei diesen Darbietungen konnen zwei Midnner zusammen Tango tanzen, ohne dass
sie die Geschlechterdifferenz zur Vermittlung des ,Wesens des Tangos* (Tanguidad)
brauchen (Savigliano 2010:141). Ausschlie8lich médnnliche Tango-Paare werden
manchmal ,,von einem stilistischen Gesichtspunkt aus als die harmonischsten
und schonsten® gesehen, gerade weil die Partner beide die Einladungen des jeweils
anderen aufgreifen konnen, wodurch sie eine ausgewogenere und vollstindigere
Improvisation von Herausforderung und Verbundenheit bieten. ,,Mann-Mann —
Tangos sind Tangos, weil Tango eine Macho-Form ist (ebd.).
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Im Gegensatz zu diesen ménnlichen Tangos werden ausschliefSlich weibliche
Paare bemerkenswerterweise mit Argwohn betrachtet und sind sowohl bei Perfor-
mances als auch in Milongas nicht gern gesehen.”® Wie Savigliano schreibt, wird der
Diskurs der Tanguidad durch miteinander tanzende Madnnern potenziert, wahrend
er durch miteinander tanzende Frauen abgeschwicht wird (Savigliano 2010:141).
Nicht nur bieten weibliche Paare fiir den mannlichen Blick ein iiberaus erotisches
und sogar leicht pornografisches Spektakel, sondern verraten auch das Wesen des
Tangos, wenn Manner als Fithrende nicht mehr benétigt werden. Fithrung durch
Frauen untergribt und ruiniert womaglich die weibliche Fahigkeit, auf Ménner zu
reagieren. Wahrend Frauen also bei Tanzkursen oder Familientreffen miteinander
Tango tanzen konnen, beschranken sich die Ténze, die sie in einem Salon miteinander
tanzen, auf Rock’nRoll oder Volkstinze wie die Chacarera, in denen Verfithrung
auf spielerische Art zum Ausdruck kommt und es keinen direkten Kérperkontakt
zwischen den Partnerinnen gibt.*® Alles in allem scheint Weiblichkeit im Tango
deutlich weniger leicht einzuddimmen als Mannlichkeit.

Diese Asymmetrie beim gleichgeschlechtlichen Tanzen spiegelt sich in der ho-
mosexuellen Tangoszene in Buenos Aires wider, wo der Raum in den Milongas von
Anfang an sowohl der Zahl als auch dem Verhalten nach von schwulen Médnnern
dominiert wurde. Wie eine meiner lesbischen Informantinnen sagte, die sich an die
erste Zeit in La Marshall erinnerte: ,,Nicht, dass die Jungs direkt gegen uns waren,
sie haben uns nur einfach nicht gesehen.“ Sie beschrieb, wie schwierig jene Zeit fiir
zwei zusammen tanzende Frauen war; oft fanden sie sich von den durchsetzungs-
fahigeren ménnlichen Tanzern von der Tanzfliche gedrdngt. ,La Marshall ist fiir
schwule Minner, egal was man Thnen sagt. Es ist ein maskuliner Raum. Nehmen
Sie die maskuline Energie einer heterosexuellen Milonga und multiplizieren Sie
diese mit zwei. Das ist La Marshall.“

Mariana DoCampo, eine Ténzerin, Schriftstellerin und Professorin fiir Literatur,
erinnert sich, wie sie die erste Milonga fiir Frauen (Milonga Mujeres) in Buenos
Aires eroftnete. Sie war davon iiberzeugt, dass Frauen einen Raum brauchten,
wo sie andere Frauen als Partnerin wéhlen, fithren lernen und all jene Elemente

98 Waihrend des Goldenen Zeitalters des Tangos traten zwar auch einige wenige Tangosan-
gerinnen auf, aber auch sie kleideten sich als Mdnner, um jede Andeutung zu vermeiden,
eine Frau konne Liedtexte singen, die sich an eine andere Frau richteten. Sogar heute wird
die Fithrende bei ausschliellich weiblichen Tango-Performances mannliche Kleidung
anlegen (vgl. Viladrich 2006).

99 Salons in Buenos Aires bieten regelmiaflig einen Satz mit Chacareras an, meistens am
Ende einer Milonga. Volkstinze sind vor allem im Inneren Argentiniens, aber auch in
Buenos Aires beliebt, wo man sie fiir dasldndliche und authentischere Gegenstiick zum
stadtischen, kosmopolitischen Tango halt. Vgl. z. B. Delaney (2002).
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beseitigen kénnen, die mit dem Machismo verbunden sind und nicht nur traditio-
nelle, sondern auch homosexuelle Milongas fiir Tango tanzende Frauen ungastlich
machten. So begann sie Kurse fiir Frauen anzubieten, die fithren lernen wollten,
und organisierte einmal in der Woche eine Milonga fiir Frauen.

Unterdessen war Buenos Aires auf dem besten Wege zu einem Mekka fiir ho-
mosexuellen Tourismus zu werden und tausende schwule und lesbische Menschen
stromten jedes Jahr in die Stadt. Argentinien gab mit Stolz bekannt, als erstes
lateinamerikanisches Land Restriktionen gegeniiber homosexuellen Lebenspart-
nerschaften abzuschaffen und die gleichgeschlechtliche Ehe zu legalisieren (Sivori
2005). Ein umfangreicher Abschnitt im Lonely Planet — Reisefiihrer fiir Argen-
tinien widmet sich dem homosexuellen Tourismus und enthélt enthusiastische
Berichte dariiber, wie ,,schwulenfreundlich® Buenos Aires geworden sei, wo es ein
pulsierendes homosexuelles Nachtleben gabe und zahlreiche Hotels, Cafés und
Restaurants, die homosexuelle Kund_innen bedienen. Im Mai 2012 hief es auf der
offiziellen Website fiir Tourismus in Buenos Aires, homosexuelle Besucher_innen
kénnten erwarten, mit ,,offenen Armen®in der Stadt empfangen zu werden, um sich
»wohler als in Rio de Janeiro zu fithlen“ ,,Die Schwulenkultur des Ghettos gehort
der Vergangenheit an. ... Die Heterokultur ist freundlich, sie beruht auf Toleranz
und nicht auf Diskriminierung ... und auf den gemeinsam geteilten Lebensstilen®
(http://www.bue.gob.ar).

Die Kombination von zunehmender sozialer und rechtlicher Akzeptanz von
Homosexualitdt in Argentinien mit dem Anstieg des internationalen homosexu-
ellen Tourismus bewirkte, dass der homosexuelle Tango aus seiner heimlichen
Existenz herausgeholt wurde (Cecconi 2012). Médnnliche Tanzpaare wurden re-
gelmidfig eingeladen, Vorfithrungen in traditionellen TangoSalons zu geben und
den meisten lokalen Ténzer_innen war das Phdnomen des homosexuellen Tangos
bekannt, auch wenn sie es nicht ganz akzeptierten. Das heif3t jedoch nicht, dass
die traditionellen Salons gleichgeschlechtliche Paare mit offenen Armen empfin-
gen. Miranda, eine meiner niederldndischen Informantinnen, erinnert sich zum
Beispiel, dass sie und ihre Partnerin in einer bekannten Milonga in Buenos Aires
zusammen tanzten, als der Veranstalter auf der Tanzflache erschien und sie bat,
die Milonga zu verlassen. Uberrascht wies Miranda darauf hin, dass sie schon seit
mehreren Wochen regelméflig zur Milonga gekommen waren. Der Veranstalter
zuckte lediglich mit den Schultern und sagte: ,,Es tut mir leid, aber wir tun das
hier nicht.“ Dieser Vorfall war extrem - tiblicher ist es, dass gleichgeschlechtliche
Paare zwar toleriert, aber nicht mit einbezogen werden. Wie das funktioniert,
wurde mir klar, als eine osterreichische Freundin, die beim Tanzen die Rolle der
Fithrenden tibernimmt und gewohnt ist, in ihrem heimischen Tango-Salon mit
Frauen zu tanzen, ihre Erfahrungen beim Besuch einiger eher traditioneller Salons
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in Buenos Aires beschrieb. Es war ,,schlicht unmoéglich®, eine Frau zu finden, die
bereit war, mit ihr zu tanzen. ,,Nicht, dass ich keine gute Tanzerin wire; das bin
ich. Aber die Frauen wollten mich nicht einmal ansehen.“ Nachdem ich das gehort
hatte, fragte ich eine meiner argentinischen Informantinnen, welche Folgen es
wohl hitte, wenn ich in einer der Milongas mit einer Frau tanzen wiirde. Sie lachte
und sagte: ,Wenn ich Sie ware, wiirde ich es nicht versuchen. Es wire fiir Sie das
Ende jeder Moglichkeit, dort noch einmal zu tanzen. Kein Milonguero wiirde Sie
danach noch auffordern.“ Es ist kein Wunder, dass die Diskrepanz zwischen dem
offiziellen Diskurs der Toleranz gegeniiber Homosexuellen und die fortbestehende
Realitdt der Ungastlichkeit in den traditionellen Tango-Salons dazu beigetragen
hat, in Buenos Aires an eigenen Orten als Treffpunkt fiir gleichgeschlechtliche
Tangotidnzer_innen festzuhalten.

Queer Tango im Ausland

Schon frith gehorte der Queer Tango als selbstverstdndliches Element zum globalen
Tango-Revival dazu. In Europa begann es im Jahr 2001, als in Hamburg die erste
schwul-lesbische Milonga als Raum organisiert wurde, in dem gleichgeschlecht-
liche Paare Tango tanzen konnten. Im selben Jahr fand das First International
Queer Tango Argentina Festival in Berlin statt und fiithrte ,,queer als Konzept
in den gleichgeschlechtlichen Tanz ein. Seitdem werden Queer-Tango-Festivals
auf der ganzen Welt organisiert: in San Francisco, Toronto, New Orleans, Sydney,
London und Stockholm und viel spiater auch in Amsterdam. Diese Festivals zogen
Ténzer_innen aus vielen Landern an und inspirierten dadurch viele lokale queere
Tango-Szenen in verschiedenen Teilen der Welt. Die Festivalprogramme boten nicht
nur Workshops und Performances von berithmten Tdnzer_innen an, sondern auch
Foren und Diskussionen, Filme und Vortrége. Diese sollten die Teilnehmenden
ermutigen, kritisch dariiber nachzudenken, wie der Tango von seiner heteronor-
mativen Last befreit und fiir einen Dialog iiber die Gleichstellung von Tanzenden
unabhingig vom Geschlecht empfinglicher gemacht werden kann. Diese Festivals
unterschieden sich von den eher kommerziellen Festivals der heterosexuellen
Tango-Szene durch ihre ideologische Ausrichtung und ihr Beharren darauf, dass
der Tango modernisiert werden miisse (Hille und Walter 2006).

In Amsterdam gelang dem Queer Tango zunichst keine so vielversprechende
Entwicklung wie in Deutschland. Ein internationales Festival wurde im Jahr
2006 veranstaltet und in kleineren Stddten auflerhalb der Hauptstadt entstanden
mehrere queere Milongas. Auffillig war allerdings, dass Queer Tango als separate
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Tanzkultur in Amsterdam noch bis kurz zuvor gar nicht existierte. Denn im Ge-
gensatz zu Buenos Aires war es in den meisten Tango-Salons nicht ungewohnlich,
Frauen mit Frauen und Ménner mit Madnnern tanzen zu sehen oder Frauen zu
beobachten, die Manner fithrten. Diese Toleranz fiir alles irgendwie ,,Queere” war
zum Teil darauf zuriickzufithren, dass es innerhalb des niederldndischen Kontextes
als wiinschenswert gilt, sich in progressiver Firbung darzustellen. Das nationale
Image der Niederlande prasentiert sich als freundlich gegeniiber Homosexuellen,
tolerant und kosmopolitisch. Gleichgeschlechtliche Tanzer_innen bewahrten eine
Milonga also davor, allzu traditionell und heterosexuell zu erscheinen, genauso wie
People of Colour auf der Tanzfliche einen beruhigenden Touch von Post-Rassismus
mit sich brachten in einer Gesellschaft, die als farbenblind wahrgenommen werden
wollte. Wenn auch viele Salons in Amsterdam die Vorstellung von Authentizitit
zu bedienen suchten (indem sie zum Beispiel auf ihrer Website ankiindigten, es
werde Tango getanzt ,wie in Buenos Aires“), war den meisten niederlindischen
Tangotinzer_innen doch jede Vermutung unangenehm, sie konnten eine traditi-
onelle Einstellung zum Geschlechterverhiltnis haben; vielmehr verfolgten sie eine
das-Beste-aus-beiden-Welten-Strategie. Wie wir im vorigen Kapitel sahen, ist es fiir
niederldndische Tangotidnzer_innen nicht ungewo6hnlich, dass sie zwar eingestehen,
gerne mit den herkdommlichen Geschlechterhierarchien zu ,,spielen®, gleichzeitig
aber darauf bestehen, dass ,man nach Buenos Aires gehen muss, um ,den echten
Tango™ vorzufinden. Nirgends ist diese Ambivalenz deutlicher geworden als im
Falle des Queer Tango, der seinen plotzlichen, wenngleich einigermafien verspa-
teten Auftritt in Amsterdam im Jahr 2008 in Form von Workshops hatte, den ein
bekannter Tangolehrer und Veranstalter von Salons initiierte. Wie er sagte, war sein
Interesse, einen neuen Markt zu erschlieflen und in die Tango-Szene in Amsterdam
»frisches Blut zu bringen. Er verglich den Queer Tango mit dem in Holland iibli-
chen ,indonesischen Essen “ — anders, aber schmackhaft. Sein Anliegen war nicht,
einen speziellen Raum fiir Tanzer_innen des Queer Tango zu schaffen, sondern
Wege zu finden, die den Tango noch schicker und amiisanter fiir alle machten, ob
fir Heterosexuelle und Queers gleichermafien.

Zuriick nach Buenos Aires

Das Autkommen des Queer Tango als internationalem Phidnomen fand in der ho-
mosexuellen Tangoszene in Buenos Aires Widerhall. Mariana DoCampo erinnert
sich, dass sie zunehmend unzufriedener wurde mit der in ihren Augen etablierten
Ghettoisierung des schwulen, lesbischen und nur fiir Frauen reservierten Tangos.
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Daimmer weniger Lesben einen ausschlieflich fiir Frauen bestimmten Tango-Salon
besuchen wollten, hielt sie es fiir wenig aussichtsreich, Tango-Salons allein fiir das
- wie sie es nennt - ,homosexuelle Leben® zu organisieren. Sie hatte an mehreren
internationalen Queer Tango-Festivals in Hamburg und Berlin teilgenommen und
war durch die Entwicklungen in der queeren Tango-Szene in Europa inspiriert.
Durch ihre wissenschaftliche Arbeit als Professorin fiir Geschlechterstudien war
sie schon mit der Queer Theorie vertraut und dies trug zu ihrer Uberzeugung bei,
dass queer - statt schwul, lesbisch oder nur fiir Frauen - die Richtung war, in die
es gehen miisste. DoCampo hatte bald eine neue Milonga in San Telmo ins Leben
gerufen, die sie ,Tango queer” nannte. Sie erinnert sich, dass sie sich am Anfang
als Pionierin fiihlte:

Ich dachte: ,Ich muss das tun. Ich musste es erklaren. Anderen homosexuellen
Menschen. Augusto [Balizano]. Sogar den Leuten in Hamburg.’ Ich meine,
dass wir mehr iiber Queer Theorie und tiber Queer Tango nachdenken miis-
sen. ... Es war wie etwas, womit sich niemand auskannte. Dann kénnen wir
anfangen, Verbindungen herzustellen ... Ideen zu entwickeln, zu diskutieren
... iber Machtverhéltnisse nachzudenken und wie sie nicht nur mit dem
Geschlecht zu tun haben.

Es dauerte nicht lange, bis der Queer Tango in Buenos Aires ,,in“ war. Innerhalb
relativ kurzer Zeit iiberwand er seine relative Unsichtbarkeit innerhalb der Grenzen
der homosexuellen Subkultur und wurde zu einem angesagten Bestandteil der mo-
dernen Tango-Szene. Der Queer Tango wurde 6ffentlich von bekannten Milongueros
und Milongueras unterstiitzt, die nicht nur selbst haufig queere Milongas besucht,
sondern auch an queeren Tango-Festivals teilgenommen hatten. Im Jahr 2007 wurde
das erste internationale Festival des Queer Tango in Buenos Aires organisiert, ein
wichtiger Meilenstein fiir die lokale Queer Tango-Szene. Zwar traten einige der
ortsansassigen Profis bei den Festivals auf, 6ffentliche Zustimmung fand der Queer
Tango in Buenos Aires jedoch aufgrund der internationalen Verbindung.'® Maria-
na DoCampo bemerkt etwas trocken: ,Weil Argentinier immer so denken. Wenn
etwas drauflen [das heiflt in Europa] geschieht, wollen sie wissen, was los ist. So
ist das. Nachdem wir als Ehrengiste nach Deutschland zum Queer Tango-Festival
eingeladen waren, wurde hier viel Aufhebens davon gemacht.”

100 Ein Paradebeispiel dafiir ist Aurora Lubiz, die viele meiner Informant_innen mit
unverstellter Ehrfurcht als ,unsere Schutzheilige bezeichneten. Lubiz war eine der
ersten professionellen lokalen Tanzerinnen, die den Queer Tango offen unterstiitzten
und regelmifig auf Queer Tango-Festivals auftraten.
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Auffrappierende Weise erinnert dies an die vorherige Historie des Tangos, den
man als unmoralischen Tanz fiir die Unterschichten in Buenos Aires zunéchst
gemieden hatte und der erst akzeptiert wurde, nachdem er sich in der gehobenen
Gesellschaft Europas grofler Beliebtheit erfreute. Auch der Queer Tango benétigte
eine auslandische Verbindung, ehe er zu Hause willkommen geheiflen wurde. Die
Verlaufskurven sind verschieden, sie veranschaulichen jedoch, dass der Tango
immer gereist ist - wenn auch nicht immer in die gleiche Richtung.

Nachdem ich kurz die Reisehistorie des Queer Tango betrachtet habe, frage
ich nun, was es tatsdchlich bedeutet, den Tango ,,queer” zu machen. Wie erleben
und rechtfertigen Tédnzer_innen den Queer Tango als besondere Nische in der
Tango-Community? Und auf welche Weise tibersetzt der Queer Tango die weit-
greifenden theoretischen und normativen Debatten der Queer-Theorie und -Politik
in eine lokale Tanzkultur? Anders gesagt, wie queer ist der Queer Tango und wie
queer kann Tango tiberhaupt sein?

Queer Tango: Was ist das?

Um sich vom traditionellen (oder heterosexuellen) Tango einerseits und vom
schwulen, lesbischen oder Frauen-Tango andererseits zu unterscheiden, stiitzt
sich der Queer Tango in unterschiedlicher und oft widerspriichlicher Weise auf
Queer-Theorie und -Politik."” Am meisten verbreitet ist die Darstellung des Queer
Tango als queer-freundlicher Raum zum Tangotanzen, wo selbst Menschen, die
angesichts ihres Lebensstils oder ihrer sexuellen Identitdt das Tangotanzen nicht
einmal im Traum in Erwédgung ziehen wiirden, sich an dem erfreuen konnen, was
der Tango in puncto Bewegung, Ausdruck und Leidenschaft zu bieten hat. Indem
er sich auf den Begriff ,queer” bezieht, macht der Queer Tango sich etwas zunutze,
was Suzanna Danuta Walters (1996:831) die ,neue queere Sensibilitdt“ nennt: eine
Welle homosexueller Prasenz, die um die Welt geht und Homosexualitit in eine
schicke, glamourdse, ja fantastische Identitédt verwandelt. Der Begrift ,,queer®, der
seinen Ursprung in den Vereinigten Staaten hat und sich dann in Europa und

101 Aufler nordamerikanischen und europiischen Untersuchungen zum (Queer) Tango
(Villa 2008, Savigliano 2010) sind in den letzten Jahren in Argentinien vermehrt wissen-
schaftliche Studien zum Queer Tango in Buenos Aires entstanden, die ausgiebig von der
anglo-amerikanischen Queer Theory Gebrauch machen (Arrizon 2006; Pellarollo 2008;
Liska 2009; Cecconi 2012). Damit liefern sie nicht nur ein Beispiel dafiir, wie kulturelle
und soziale Praktiken wie das Tangotanzen sich von Ort zu Ort bewegen, sondern auch
dafiir wie Theorien reisen.
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anderen Teilen der Welt ausbreitete, scheint den homosexuellen Tango in etwas
Kosmopolitisches zu verwandeln, indem er ihn mit einer angesagten internatio-
nalen Fassade versieht.

Wihrend diese Darstellung des Queer Tango lediglich eine Neuauflage der
alten homosexuellen Milonga in einer moderneren Form zu sein scheint, gehen
manche Verlautbarungen des Queer Tango noch einen Schritt weiter, indem sie
eine Transformation der Tanzpraxis selbst versprechen. Diese Veranderung zielt
nicht nur auf die Vorfithrung des Tangos durch einzelne Ténzer_innen, sondern
bringt auch eine anders vergeschlechtlichte Tango-Choreographie hervor. Der
Tango erfordert wie jede Tanz-Performance, dass Individuen die geschlechtlichen
Codes und Konventionen nachvollziehen, indem sie die nach Geschlecht struk-
turierten Choreographien nachahmen (Foster 1998). Wihrend der Tango dem
individuellen Handeln im Sinne der Improvisation immer Raum gegeben hat,
bleibt seine Struktur starr vergeschlechtlicht. Im Gegensatz dazu befreit der Queer
Tango nicht nur die einzelnen Interpret_innen von den Zwangen der traditionellen
Tango-Choreographie, sondern versucht in seiner durchdachtesten Form auch,
die Choreographie des Tangos umzuschreiben.'” Er 16st die Verbindung zwischen
Geschlecht, Heterosexualitdt und den Rollen des Fithrens und Folgens auf, indem
er Tanzer_innen in die Lage versetzt, die Rolle, in der sie tanzen wollen, ebenso
frei zu wihlen wie den Partner oder die Partnerin, mit dem oder der sie tanzen
wollen. Unweigerlich reifit der Queer Tango das heterosexuelle Paar, als sine qua
non des traditionellen Tangos, bei dem der Mann immer fithrt und die Frau folgt,
auseinander. Stattdessen kénnen mannliche Ténzer eine passive oder rezeptive
Rolle annehmen und sich mit geschlossenen Augen iiber die Tanzfliche fithren
lassen, wahrend Frauen die Rolle der Fithrenden iibernehmen, zustdndig fiir die
Interpretation der Musik, die Anregung von Schritten, das umsichtige Bewegen auf
der Tanzflache und verantwortlich fiir das Wohlbefinden ihrer Partner. In diesem
Sinne wird der Queer Tango zur Verkdrperung des ,,Gender Trouble“ (Butler 1989).

Eine andere Moglichkeit, den Queer Tango zu prisentieren ist eher politisch
aufgeladen, zumindest aus feministischer Sicht. Queer Tango ist ein Weg, um die
Vorstellung ménnlicher Dominanz zu erschiittern, die nicht nur in den traditio-
nellen heterosexuellen Salons wirksam ist, sondern auch in schwulen Tango-Salons
fortbesteht. Wie wir gesehen haben, legen rein ménnliche Paare oft die gleiche

102 Vgl. Horowitz (2013) fiir eine interessante Kritik queerer Performativitdt als einer
besonderen Art der Performanz. Sie setzt sich fiir eine Perspektive ein, die Queerness,
Heterosexualitit, Weiblichkeit und Mannlichkeit als gleichermaflen verkérpert an-
sieht — ob auf der Biithne, auf der Straf8e oder im Unterrichtsraum. Kurzum, wo immer
Menschen durch ihre Kérper miteinander interagieren. Diese Perspektive passt eher
zu meiner Argumentation in diesem Kapitel.
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Macho-Energie an den Tag, die ein wesentliches Element des traditionellen Tangos
ist. Da beide Partner beim Tanz eine aktive Rolle einnehmen, kénnen beide Vorschli-
ge machen und zuriickweisen oder sich extravaganten und gemeinsam initiierten
Formen der Improvisation hingeben. Im Kontrast dazu fordert die Betonung der
Gleichheit beim Queer Tango beide Geschlechter heraus, sich vergeschlechtlichte
Stereotype von Dominanz und Unterwerfung neu zu vergegenwirtigen. Zwar
betriftt diese Transformation theoretisch sowohl Ténzer als auch Tdnzerinnen,
aber die Bedeutung der Verdnderung ist fiir Frauen folgenreicher. Solange Frauen
keine Gelegenheit gegeben wird, Fithrungsfahigkeiten zu erlernen, werden sie
nicht einmal die Option haben, mit anderen Frauen zu tanzen. Es geht nicht nur
darum, auf eine Rolle beschriankt zu sein; die Moglichkeit entschwindet, iiberhaupt
zu tanzen. In ihrem Blog ,What is tango queer?“ argumentiert DoCampo, dass
es gerade die ,Unmdoglichkeit der Frau-Frau-Formel“ sowohl beim schwulen wie
beim heterosexuellen Tango sei, die der Queer Tango unterlaufe, wodurch der dem
Tanz inhérente strukturelle Sexismus in Frage gestellt werde. Der Queer Tango
erlaubt allen - ob schwul, lesbisch oder heterosexuell - mit Geschlechterrollen
zu experimentieren und ermdglicht dadurch den ,,Austausch von Differenz ohne
Machtungleichheiten®.'®

Die radikalste und zugleich durchdachteste Interpretation des Queer Tan-
go beansprucht, alle ,Regime des Normalen® (Warner 1991) zu sprengen. Wie
DoCampo es ausdriickt: ,Was hier ,normal‘ist, ist die Differenz.“!* Das geht tiber
gleichgeschlechtliches Tanzen hinaus und auch iiber ,Frauen fithren Ménner’; so-
wohl homo- wie auch heterosexuelle Normen werden aufgehoben (Cecconi 2012).
Von den Teilnehmer_innen wird nicht nur erwartet, dass sie tanzen, mit wem sie
wollen und die Rolle iibernehmen, die sie bevorzugen; sie konnen die Rollen auch in
Ubereinstimmung mit der Musik oder ihrer augenblicklichen Stimmung jederzeit
vertauschen. Sie haben die Freiheit, mit der Choreografie zu experimentieren, die
Umarmung der Partner_innen zu 6ffnen, um ein kithneres Tanzen zu ermdglichen
und verschiedene Arten von Musik auszuprobieren (Liska 2009). Es wird davon
ausgegangen, dass Fithren und Folgen zwischen gleichwertigen Partner_innen je
nach ihren individuellen Wiinschen flexibel ausgehandelt werden und nicht nach
dem Diktat traditioneller Geschlechterrollen in Stein gemeifSelt sind. Auf diese
Weise befreit der Queer Tango den Tango von der Heteronormativitit des tradi-
tionellen Salons mit seinem altmodischen Regime von Regeln und Codes, die die
Kommunikation und Interaktion der Einzelnen ebenso einschrinken wie die Art
von Musik, die gespielt wird, und die Choreographie des Tanzes selbst.

103 Vgl. http://www.tangoqueer.com/
104 Ebenda.
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Wie zu erwarten, bewegt sich der Queer Tango oft in der Néhe von anderen
Versuchen, den Tango zu modernisieren — wie dem Neo Tango, der Musik aus einer
Vielzahl anderer Genres aufnimmt - offeneren, performativen Tanzstilen und
Tango-Festivals, die neben Tanzvorfithrungen und Tanzunterricht auch kulturelle
und literarische Veranstaltungen bieten. Kurzum, der Queer Tango hat nichts
mit der Entdeckung eines ,authentischen Tangos® zu tun und ist auch nicht auf
Tédnzer_innen einer bestimmten Identitit beschriankt. Beim ,,going queer® geht es
darum, innovativ zu sein und sich regelitberschreitend zu verhalten.

Queere Schritte gehen

Queer Tango steht theoretisch wie auch praktisch allen offen, die bereit sind, mit
den Grenzen von Sex und Gender, mit Sexualitit und dem Tanz selbst zu experi-
mentieren. Man muss nicht homo- oder heterosexuell sein, um Queer Tango zu
tanzen, sondern sich dazu bekennen, ,,anti-normal“ zu sein. Indem er sich sowohl
von der Heterosexualitét des traditionellen Salons als auch der Homosexualitét des
schwulen Salons 16st, zieht der Queer Tango ein breites Tanzpublikum an: Manner
und Frauen, die {iber den Tango mit Geschlechterrollen experimentieren wollen,
Tanzer_innen, die das strenge Regime der traditionellen Tango-Salons leid sind und
in einer entspannten Art und Weise Tango tanzen wollen und Ténzer_innen, die
an der Erneuerung des Tangos interessiert sind. Die Bandbreite der Ténzer_innen
in der Queer Tango-Szene von Buenos Aires reicht von Tourist_innen, die ihre
ersten Schritte versuchen, bis zu semi-professionellen Ténzer_innen, die auf der
ganzen Welt bei Queer Tango-Festivals auftreten. Manche Ténzer_innen fangen
mit dem Queer Tango an und kommen nie auf frithere Varianten zuriick, aber die
meisten haben bereits einige Erfahrungen mit dem Tangotanzen in traditionellen
Salons gemacht. Bei ihnen ist die Unzufriedenheit mit heterosexuellen Milongas
oft der Hauptgrund fiir ihr ,,going queer®.

Unzufriedenheit mit heterosexuellen Salons

Fiir viele meiner Informantinnen war das als ungerecht empfundene Leiden an
einem erzwungenen Dasein als ,Mauerbliimchen®, wihrend Ménner so viel und
mit wem tanzen konnen, wie sie wollen, Anlass genug, nach Alternativen zum
starren Regime der traditionellen Tango-Salons zu suchen.

Rosemarie, der wir in den vorangegangenen Kapiteln schon begegnet sind, erklirt,
dass sie am Anfang aus einem Gefiihl der Frustration heraus zu fithren lernte (,,die
Rolle des Mannes®), weil sie und ihre Freundinnen in den Salons einfach nicht genug



Queere Schritte gehen 165

zum Tanzen kamen. Nachdem sie jedoch einmal angefangen hatte, mit anderen
Frauen zu tanzen, wurde das Fithren zu einem Selbstzweck. In Erinnerung an ein
Erlebnis, bei dem sie weit weg von zu Hause mit einer Freundin eine (europdische)
Milonga besuchte, beschreibt sie ihren Augenblick der Erleuchtung:

Wir hatten plotzlich einfach keine Lust, mit den Jungs da zu tanzen. Also
sagte ich: ,Weifst du was? Lass uns zusammen tanzen, wir sind zusammen
hier und es geht uns gut und dafiir brauchen wir keine Manner. ... Und
wissen Sie, wenn ich mitihr tanze ... ist esimmer gut ... sodass wir wirklich
unabhingig sind, wir miissen nicht wie Mauerbliimchen am Rand sitzen, ob
mit oder ohne Falten [lacht]. ... Und wenn Sie mich fragen, ist es das, was
den Tango feministisch macht.

Besonders fiir Tdnzerinnen, die viele Jahre lang Salons frequentiert haben und die
sich als gute Tanzerinnen verstehen, ist es entmutigend, nicht zum Tanzen aufge-
fordert zu sein, wihrend jiingere, weniger geiibte Tanzerinnen iiber die Tanzflache
gewirbelt werden.

Aber auch Frauen, die zum Tanzen aufgefordert werden, kénnen von den Un-
gleichheiten des Salon-Regimes dazu gebracht werden, nach einem Ort zu suchen,
wo »jede Frau tanzen kann, ohne zu warten®. Ana, eine attraktive Lesbe von Anfang
Vierzig, fuhr viele Jahre lang zum Tanzen nach Buenos Aires. Als junges Médchen
war sie in vielen der traditionellen, heterosexuellen Tango-Salons eine regelmaflige
Besucherin. Als beliebte Tanzerin hatte sie keine Schwierigkeiten, von einigen der
besseren Milongueros aufgefordert zu werden. Die Interaktion zwischen Médnnern
und Frauen in den Salons ,,tornte [sie] ab“. Sie erinnert sich an einen einschlagigen
Fall, wo sie in ,einem wirklich traditionellen Salon“ am Rande der Hauptstadt
(Buenos Aires) mit einem ,,alten Mann® tanzte, der ein Top-Té4nzer war:

Und alle Frauen saflen da nur herum und tanzten nicht. Ich erinnere mich,
dass sie mich hassten. Ich war das junge Méddchen. Sie wollten das nicht,
aber sie waren es einfach miide zu warten. Und das wollte ich aufbrechen.

Obwohl einige der erfahreneren Milongueras in Buenos Aires erkldrten, dass sie
nicht jeden Satz tanzen miissten und eigentlich auch ziemlich wahlerisch seien,
mit wem sie tanzen (,,zwei oder drei gute Tdnzer an einem Abend sind genug®),
waren auch sie unzufrieden damit, dass es von Mdnnern abhangen soll, ob ein Salon
ihnen Freude macht oder nicht. Thnen bietet der Queer Tango eine Moglichkeit,
sich unabhéngig zu fithlen und Tango zu tanzen.
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Aber nicht nur Frauen drgern sich iiber die Einschrinkungen in den traditio-
nellen Salons. So setzte zum Beispiel Paolo, der italienische Kunststudent aus dem
dritten Kapitel, nach seinem Umzug nach Buenos Aires zunichst seine Laufbahn
als Tango-Ténzer in traditionellen Tango-Salons fort. Obwohl er sich als schwul
bezeichnet, ,aber nicht viel in der schwulen Szene unterwegs®, brachten ihn die
tiberhebliche Haltung von Médnnern gegeniiber Frauen in den traditionellen Milongas
und sein eigenes Bediirfnis nach einem ,,weniger strengen Ambiente® schliefllich
dazu, es mit Queer Tango zu versuchen.

Der Tango entstand im letzten Jahrhundert, aber damals gab es auch andere
soziale Regeln. Ich habe Manner in [traditionellen] Milongas tanzen sehen,
die gegeniiber Frauen in einer wirklich iiblen Weise bestandig ihre Macho-
Macht hervorkehrten. Aber ich glaube nicht, dass Tango so sein soll. Er sollte
nicht eine Gesellschaft widerspiegeln, die mehr als hundert Jahre alt ist. Ich
denke, Tango sollte sich den neuen Regeln der Gesellschaft anpassen.

Rollenwechsel

Die Fahigkeit zum Rollenwechsel beim Fithren und Folgen ist von zentraler Bedeu-
tung fiir die Theorie wie auch fiir die Praxis des Queer Tangos. Die Uberschreitung
heterosexuell gepragter Geschlechtergrenzen positioniert die Koérper der Ténzer_in-
nen dermaflen um, dass konventionelle Erwartungen véllig durcheinandergeraten
und sich neue Méglichkeiten fiir den Tanz selbst er6ffnen.

Sowohl Fithrende(r) als auch Folgende(r) ... fragen sich, wo die Bewegung
herkommt. Nun wird der Fithrende nicht mehr an erster Stelle als die phy-
sische Verkorperung von Minnlichkeit identifiziert, sondern vielleicht als
ein Korper, der tiber Intensitit, Geschwindigkeit, Prézision, Fiirsorglichkeit
verfigt. ... Der oder die Folgende folgt nicht mehr einfach nur, sondern von
ihm oder ihr geht eine eigene Bewegung aus, die Engagement, Kreativitat,
Freude hervorruft. (Manning 2007:89)

Wer erfahrene Ténzer_innen dabei beobachtet hat, wie sie diesen Wechsel vollziehen;
wird sich ebenso iiber die Fliissigkeit und Leichtigkeit wundern, mit der sie sich
in die Rollen hinein und hinaus bewegen, wie auch dariiber, wie dies die Qualitit
des Tanzes selbst vollstindig verandert. Vor relativ kurzer Zeit hatte ich bei einem
meiner Besuche in Buenos Aires Gelegenheit, es selbst zu versuchen. Eine meiner
Informantinnen, Marlene, eine extravagante, geschiedene Milonguera von Ende
Sechzig, verkiindete, sie lerne jetzt zu fithren und habe angefangen, in den queeren
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Tango-Salon zu gehen. Fasziniert fragte ich sie, ob ich sie noch einmal interviewen
konnte. Sie war einverstanden, schlug aber mit einem schelmischen Glitzern in
ihren Augen vor, dass ich erst einmal mit ihr zusammen eine Stunde nehmen sollte.
»Es ist der einzige Weg, um wirklich zu verstehen, worum es geht.“ Wir machten
uns zusammen auf zu ihrem Donnerstagabend-Kurs; die Teilnehmenden - die
meisten Anfang Zwanzig - erwiesen sich als eine Mischung aus Ortsanséssigen
und Tourist_innen und verfiigten iiber ein unterschiedliches Maf3 an Erfahrung.
Wir drangten uns alle um die Lehrerin, die Schritte vorfithrte und im Takt der
Musik mit den Fingern schnippte, wihrend sie uns die Dynamik von Fithren und
Folgen erklirte. Jeder Teilnehmer und jede Teilnehmerin sollte beides tun, und
wihrend des gesamten Unterrichts tauschten wir mit unseren Partner_innen die
Rollen. Ich legte mit meinem ersten Partner buchstéiblich auf dem falschen Fuf
los, weil nicht klar war, wer die Fiihrung tibernehmen wiirde. In ,,meiner” Runde
als Fithrende gab er den Schritt immer noch vor, bis ich schlieflich etwas irritiert
fragte, wer denn nun eigentlich fithre. Die Lehrerin kam herbei, lachte und erkldrte
laut genug, damit alle es horen konnten: ,,Beim Queer Tango miissen Sie im Voraus
entscheiden, wer fithren wird. Also, immer, immer zuerst fragen!*

Fiir manche ist das Erlernen beider Rollen mit dem Wunsch verbunden, bessere
Tédnzer_innen zu werden, dhnlich wie viele Tango-Lehrer_innen sich beide Rollen
aneignen, weil es sie zu besseren Lehrer_innen macht. Viele Tanzer lernen zu folgen
in der Annahme, sie konnten ihre Fahigkeit zu fithren verbessern, weil sie sensibler
dafiir werden, was ihre Partnerinnen erwarten. Harry, ein fiinfunddreif3ig Jahre
alter heterosexueller Webdesigner aus Amsterdam, der haufig zum Tangotanzen
verreist, erkldrte, dass er anfangs folgen wollte, um den Genuss zu verstehen, den
die Frauen verspiiren (,,wie es ist, mit geschlossenen Augen zu tanzen®). Er erinnert
sich, eine der Organisatorinnen einer queeren Milonga zum Tanzen aufgefordert
zu haben, da er wusste, dass sie fithren konnte und er hoftte, das Folgen zu iiben.
Sie lehnte ab, weil sie zu beschiftigt sei, aber er kdnne stattdessen mit ihrem Mann
tanzen. ,Das war meine erste Tanzerfahrung mit einem Mann. Es war in Ordnung
- nicht sinnlich, aber gut. Ich dachte: ,Okay. Diese Briicke habe ich jetzt tiberquert".

Die Frauen, mit denen ich sprach, hatten oft weniger Hemmungen, mit ande-
ren Frauen zu tanzen, auch wenn sie sich als heterosexuell definierten. Allerdings
bedauerten sie, das Folgen aufgeben zu miissen. Miranda zum Beispiel bestand
darauf, dass sie am liebsten folgt; dennoch erlernte sie das Fithren, damit sie jederzeit
sowohl mit Mannern als auch Frauen tanzen kann. Es stellte sich jedoch heraus,
dass Fithren, wie sie sagte, ,eine ganz andere Sportart“ist, die eine andere Energie
verlangte und Féhigkeiten, die sie nicht hatte (,etwa auf der Tanzfliche um meinen
Platz zu kampfen®). Einer der am meisten bedngstigenden Aspekte des Fiihrens
war, mit den Médnnern umzugehen, mit denen sie zuvor als Folgende getanzt hatte:
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Ich tanzte als Fithrende, aber ich konnte immer noch folgen. Mein ehemali-
ger Tanzpartner hatte zu fithren, natiirlich, aber er konnte sich nicht immer
daran erinnern, was zu tun ist, also half ich ihm. Sagte ihm, was er tun sollte
[lacht]. Sie wissen, worauf das hinauslduft, nicht wahr? Das war einfach nicht
in Ordnung. Er war wirklich ein netter Kerl, aber es ging dann nicht mehr.

Auch Paolo sagte, er habe zunichst die ganze Idee des Rollenwechsels abgelehnt.
Er war daran gewo6hnt zu fithren und fand es schwierig, einfach zu entspannen
und seinem Partner oder seiner Partnerin die Verantwortung zu iiberlassen. Ir-
gendwann entdeckte er jedoch, dass er gern gefithrt wird und es in einigen Fillen
sogar bevorzugt (,Wenn ich miide bin, bin ich froh, wenn eine andere Person fiir
alles zustdndig ist ... oder wenn es wirklich gute Tdnzer sind, dann ist das eine
Moglichkeit, ihrem Konnen Achtung zu erweisen). Das Wechseln ermoglichte
es ihm, einen Partner oder eine Partnerin fithren zu ,lassen®, der oder die fithren
will, wihrend er dadurch das Folgen lernt und zu einem besseren Ténzer wird. ,,Ich
kann dafiir sorgen, dass mein Partner oder meine Partnerin sich gut unterhalt.
Und das ist es, worum es beim Tango gehen sollte; es ist ein sehr grofziigiger Tanz.

Wihrend viele Tanzende - vor allem in den frithen Stadien des Erlernens beider
Rollen - die Positionen am Anfang des Satzes aushandeln (wie zuvor beschrieben)
und dann zwischen den Stiicken (Temas) tauschen, werden Partner in Fortgeschrit-
tenenkursen ermutigt, auch mitten im Tanz zu wechseln. Paolo beschreibt den
Prozess des Wechselns auf folgende Weise:

Normalerweise fordert eine Person Sie auf und fragt, ob Sie fithren wollen
oder folgen und die andere Person sagt: ,Was immer Sie wiinschen.“ Dann
spielen wir diesen Tanz mit den Armen [lacht], wissen Sie, wir demonstrie-
ren den Arm eines Fithrenden, die Umarmung eines Fithrenden oder die
Umarmung eines Folgenden. Aber wenn die Musik einsetzt, erscheint es als
ganz natiirlich. Sie konnen es jederzeit tun, aber am Ende der Tanda [Satz
von drei oder vier Stiicken] ist es wesentlich auffalliger. Dort [...] wechselt
man normalerweise. Man tanzt den ersten Satz als Fithrender, den zweiten
als Folgender und so weiter.

Der Rollenwechsel mitten im Tanz erfordert eine sorgfiltige Abstimmung, bei der
die Arme gewechselt und die Kérperpositionen veridndert werden, wihrend man
mit der Musik in Kontakt bleiben und Kollisionen auf der Tanzflache vermeiden
muss. Dies ist in einer engen Umarmung sehr schwer zu bewerkstelligen, weshalb
die Tanzenden moglicherweise mehr Aufmerksambkeit auf ihre eigenen Achsen
verwenden als auf die Intensitdt der Umarmung. Daher ist es beim Queer Tango
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auch eher verbreitet, in einer offenen Umarmung zu tanzen, die Augen auf die Brust
des Partners oder der Partnerin geheftet.

Viele Tanzende schitzen beim Queer Tango die gleichen Elemente wie beim
traditionellen Tango - die Musik, die Umarmung, den Dialog, die Verbundenheit
— es besteht aber kein Zweifel, dass der Rollenwechsel in gewissem Mafie die Um-
armung als wesentlichen Bestandteil des Cuerpo de Baile ersetzt (Olszewski 2008).
Der Rollenwechsel ist die raison d’étre des Queer Tango. Er ist ein Standardmerkmal
jeder Performance, ob in einer Unterrichtsstunde, bei einer Vorfithrung auf einem
Festival oder einfach auf der Tanzflache. Der Rollenwechsel ruft beim Publikum
ausnahmslos bewundernde ,,Ohs“ und ,,Ahs“ hervor. Was er veranschaulicht, ist
jedoch nicht so sehr die Verkdérperung von TangoLeidenschaft, sondern die dem
Geschlecht inhdrente Fluiditdt und dessen Verwandlung durch den Tanz. Die
Verbundenheit zwischen den Partner_innen manifestiert sich in ihrer Fihigkeit,
mit verschiedenen Positionen zu spielen, statt einander in einer engen Umarmung
zu begegnen.

Wie anders die Verbundenheit erfahren wird, illustriert ein Gesprach mit Mar-
lene bei unserem Besuch im Queer Tango Salon. Wir salen an einem Tisch und
beobachteten die Tdnzer_innen auf der Tanzflache. Nachdem ich festgestellt hatte,
dass die meisten von ihnen im offenen Stil tanzten und mich daran erinnerte, wie
Marlene von der Bedeutung des Abrazo (enge Umarmung) schwirmte, als ich sie
als ,,straighte” Tanzerin (die fithren gelernt hatte) interviewt hatte, fragte ich sie,
was die Umarmung nun fiir sie bedeute. Sie zogerte einen Moment und antwortete
dann, dass es natiirlich ,,immer noch wichtig [sei], aber...“. Noch ehe sie ihren Satz
beenden konnte, begannen ihre Augen tiber die Tanzfliche zu schweifen. Sie deu-
tete aufgeregt auf eine der Tdnzerinnen, die zuvor gefithrt hatte und nun zu folgen
schien. Wir sahen, wie das Paar seine Positionen wieder verdnderte und Marlene
rief aufgeregt: ,,Da, sehen Sie mal! Das ist es. Der Wechsel. Toll!“

»Man geht gerne hin”

Der Queer Tango umfasst jedoch mehr als nur eine Verdnderung des Paartanzens.
Er bietet auch einen willkommenen Ausweg aus dem traditionellen Regime des
Tango-Salons. Beim Queer Tango wird ein Treffpunkt angeboten, wo jeder und
jede, der oder die Tango tanzen will, sich wohlfithlen und entspannen, ,einfach
[er oder sie] selbst sein kann®. So entdeckte etwa Marlene, die zunichst queere
Milongas aufsuchte, weil sie das Warten leid war und von sich aus tanzen wollte,
dass ihre Beweggriinde sich dnderten, je linger sie hinging. Sie stellte fest, dass ihr
es auch gefiel, mit ihren Freund_innen zusammen zu sitzen, Musik zu horen oder
einfach ein Bier zu trinken. Sie sagte:
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Wenn ich zu einer normalen Milonga gehe, muss ich als Frau gehen. Verstehen
Sie mich nicht falsch, ich stehe nicht auf Madchen [lacht], aber ich kann hier
einfach ich selbst sein. Ich muss mir keine Sorgen machen, wie ich aussehe
oder mich in einer bestimmten Weise benehmen. Und ich muss mich nicht
die ganze Zeit um ménnliche Egos kiimmern. Es steht nichts auf dem Spiel.

Viele meiner Informant_innen beschrieben die queere Tango-Szene als eine Ge-
meinschaft von Freund_innen. Paolo erklirt, wenn er in die queere Milonga gehe,
fihle er sich, als komme er ,nach Hause“. Ehe er entscheidet, wo er sitzen will,
macht er erst einmal die Runde an den Tischen, um alle zu griifien und zu kiissen.
,»Es ist ein Moment wie in einer Familie, wenn man sich sieht, immer die gleichen
Gesichter und alle fithlen sich wohl miteinander. Das Eis ist gebrochen.“ Dieses
Ritual macht den gesamten Prozess des Aufforderns und Aufgefordert-Werdens
viel einfacher und nicht so anstrengend.

Auch Ana unterstreicht den Gemeinschaftsaspekt des Queer Tango als eine
seiner attraktivsten Eigenschaften. Sie driickt es folgendermaflen aus:

In die heterosexuelle Milonga gehen Sie alleine zum Tanzen. Beim Queer
Tango miissen Sie Freundschaften schlieflen, um zu tanzen. Sie werden
immer die gleichen Leute treffen und Freunde und Freundinnen werden.
Dann werden Sie tanzen, wenn Sie Lust dazu haben. Und manchmal wollen
Sie einfach nur dasitzen.

In den traditionellen Milongas ist die Atmosphére voller sexueller Anspielungen
und Flirts und es wird sorgfiltig darauf geachtet, dass die Trennung zwischen Sa-
lon und Alltagsleben bestehen bleibt. Im Unterschied dazu, erzihlten viele meiner
Informant_innen, werden beim Queer Tango oft Kontakte gekniipft. Es ist nicht
uniiblich, nach der Milonga zusammen noch etwas zu trinken oder zum Abendessen
zu gehen oder sich unter der Woche zum Kino zu treffen oder sogar zusammen in
den Urlaub zu fahren. Allerdings gibt es eine Einschrinkung: Die Mischung von
Freundschaft und Tango kann gelingen mit Hilfe der unausgesprochenen Regel,
keinen Sex mit Tanzpartner_innen zu haben. Fiir viele Aficionados und Aficio-
nadas ist der Queer Tango eine kleine Gemeinschaft und eine Affare konnte leicht
Freundschaften und die gesellige Atmosphére der Milonga zerst6ren. Paolo erklirt:

Sex ist okay mit Ausldndern, die kommen und gehen, aber mit Ortsansassigen,
da gibt es ein Tabu ... das Gefithl, wenn man auf einander trifft, das Unbeha-
gen, wenn man sich vor allen Leuten begriifst und versucht, sich normal zu
fiihlen, als ob nichts geschehen wire ...[lacht]. Es hat wahrscheinlich damit
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zu tun, dass der Tango selbst so voller sexueller Spannung ist. Sobald dieser
Zauber gebrochen und in Realitdt verwandelt wird, nimmt man dem Tango
alles, was sein Wesen ausmacht.

Paolos Gefiihle geben wieder, was viele meiner heterosexuellen Informant_innen,
Singles genau wie Paare, ebenfalls betonen: das Tangotanzen solle besser nicht
mit realem Sex vermischt werden. Die queere TangoSzene ist jedoch besonders
dadurch gekennzeichnet, dass Teilnehmer_innen der Gemeinschaft so hohe
Bedeutung beimessen. Freundschaft und Tango scheinen weniger strikt getrennt
und die Tanzer_innen betrachten die Tango-Community wird als Netzwerk von
Freundschaften. Wie wir im zweiten Kapitel gesehen haben, schiitzt der Code, der
die Vermischung von realem Sex mit Tangotanzen untersagt, den Grenzbereich, der
fiir die Erfahrung der Tango-Leidenschaft notwendig ist; beim Queer Tango wird
der gleiche Code so umformuliert, dass er die Hauptstiitze bei der Entwicklung
einer tragfahigen Gemeinschaft darstellt. Paolo sagt: ,,Die Milonga ist mein sicherer
Ort. Natiirlich wird man dort auch neue Dinge ausprobieren, aber sie vermittelt ein
Gefiithl von Sicherheit. Man fiihlt sich angenommen. Sie ist [...] wie eine Familie.

Offenkundig lassen sich Tdnzer_innen aus vielerlei Griinden auf den Queer
Tango ein; der Wunsch, mit einem Partner oder einer Partnerin des gleichen
Geschlechts zu tanzen, ist nur einer davon. Gemeinsam ist ihnen eine deutliche
Unzufriedenheit mit den starren Geschlechtercodes der traditionellen Tango-Salons.
Der Queer Tango bietet eine Alternative: eine entspannte Atmosphére, in der die
Teilnehmer_innen sich kleiden kénnen, wie sie wollen und ungezwungenen mit-
einander umgehen, ein Ort fiir Geselligkeit und Tanz gleichermafen. Und, nicht
zuletzt, befreit Queer Tango Tanzer_innen von den Zwingen des ,doing gender®
(West und Zimmerman 1987) und von den antagonistischen Spannungen, die den
von Ménnlichkeit und Weiblichkeit auf der Tanzfliche innewohnen.

Natiirlich sind alternative Praktiken nicht nur von Vorteil; sie haben auch
ihren Preis. Nach Saviglianos Ansicht bringt der Queer Tango eine andere Art
von Vergniigen mit sich. Er ist sinnlich, dsthetisch ansprechend und spielerisch
— aber es geht dabei vor allem darum, eine gute Zeit zu haben. Da sie jedoch die
»angespannte, erotisch aufgeladene Atmosphire der zwanghaft heterosexuellen
Milongas und ihre heteronormativen Tanzvorschriften ... in Grenzen halten®,
argumentiert sie, nehmen queere Milongas oft ,eine ungefihrliche, sogar priide
Patina“ an (Savigliano 2010:142). Ironischerweise tiberschreitet der Queer Tango
zwar die Normen der traditionellen Tangowelt, zahmt aber auch etwas die Inten-
sitdt des traditionellen Tangos ein - eine Intensitdt, die gerade durch die erotisch
aufgeladenen Konfrontationen mit Geschlechterdifferenz entsteht.
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Was der Queer Tango zuriicklasst

Der Queer Tango ist nicht fiir alle reizvoll; auch will keineswegs jeder Mensch,
der sich fiir queer halt, unbedingt beim Tango ,,queer gehen®. Nora, eine fiinfzig-
jahrige Wissenschaftlerin, die in einer langjihrigen Beziehung mit einer Frau ist,
erkldrte, dass sie und ihre Partnerin seit Jahren Tango tanzen wollten, sich aber
von der Vorstellung abschrecken lieflen, sie miissten mit ,,einem Haufen Heteros®
zusammen tanzen. Als sie die Moglichkeit hatten, einen queeren Tango-Workshop
zu besuchen, packten sie die Gelegenheit beim Schopfe. Entgegen ihren - zugege-
benermaflen hohen - Erwartungen wurden sie enttduscht. ,Wir mussten die ganze
Zeit die Rollen wechseln. Jedes Mal, wenn der Lehrer rief ,Nun tauschen alle die
Rollen’, sahen wir einander bloff an und stéhnten. Meine Partnerin will fithren
und ich mochte folgen. Wir wussten das auf Anhieb.”

Viele Tangotidnzer_innen, ob homosexuell oder heterosexuell, Argentinier_in-
nen oder nicht, haben eine starke Priferenz fiir eine Rolle und so wird das Prinzip
des Wechsels, das mit der Philosophie des Queer Tango eng verbunden ist, fiir sie
problematisch. Die Betonung des Rollenwechsels und das Beharren darauf, dass
jeder und jede imstande sein soll, beide Rollen zu tanzen, empfinden sie eher als
ideologischen Zwang und nicht als etwas, das ihren tiefsten Begehren entspricht —
Begehren, das sie im und durch den Tangotanz auszudriicken hoffen.

Ein typischer Fall ist Shani, eine leidenschaftliche niederldndische Tangotéin-
zerin von Anfang Zwanzig, die als Folgende anfing und spdter beschloss, dass ihr
das Fithren lieber sei. Ihre Ambivalenz gegeniiber dem Queer Tango, obwohl sie
sich selbst als ,,ziemlich queere“ Person bezeichnet (,,Ich hasse es wirklich, wie sehr
Ménnlichkeit oder Weiblichkeit den Ausschlag dafiir geben, was wir tun kénnen oder
nicht. ... Es gibt so viel Grau.“), ist aufschlussreich fiir das Verstandnis so mancher
»Kosten“ des Queer Tango. Shani war unerbittlich in ihrem Urteil, dass der Queer
Tango nicht nur fiir sie personlich keinerlei Reiz habe, sondern sogar das ,Wesen“
des Tangos zerstore. Fiir sie bediirfen die Rollen des Fithrens und Folgens einer je
eigenen Art der Prasenz, die notwendig ist, um gut zu tanzen. ,,Beim Tango geht
darum, médnnlich und weiblich zu sein. ... Ich sage das sehr ungern, aber so ist es.”
Weil das Tangotanzen das ist, was ihr am meisten bedeutet, sieht sie sich genotigt
zu akzeptieren, dass es voneinander getrennte und verschiedene Geschlechter
gibt, obwohl sie dies in ihrem sonstigen Leben fiir problematisch halt. Aus ihrer
Sicht ist es einfacher, jene Art von ,vergeschlechtlichter Prasenz® zu entwickeln,
die sie in einem traditionellen Hetero-Salon benétigt, als die Présenz, die sie fiir
den Queer Tango brauchte:

In einem queeren Salon miissen Sie versuchen herauszufinden, ob der Mann
dort dritben mit Thnen tanzen will, weil er gerne mit Méannern tanzt oder
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weil er Sie fithren mochte oder weil er von Thnen gefithrt werden will. Sie
miissen das herausfinden [lacht]. Sie wissen, dass das eine Menge Arbeit ist.
Es erfordert Hirntétigkeit und das ist keineswegs entspannend. Sie miissen
fragen, Sie miissen sprechen, Sie miissen nachdenken. Und weil es nicht klar
ist, wer Sie sind und wer Sie sein wollen, passiert es hdufig, [dass] Sie auf
jemanden zugehen miissen und nachfragen. Es ist dann also schon jemand
in Threm Nahraum und es wiére sehr unhéflich, dann nein zu sagen.

Fiir Shani zerstort der Rollenwechsel beim Queer Tango das, was sie beim Tango
am meisten schitzt: eine wortlose Verbundenheit mit ihrem Partner. Diese Ver-
bundenheit wird durch die Mobilisierung des ,,Universums der Moglichkeiten®
verstidrkt, welche die vergeschlechtlichten Positionen des Fithrens oder Folgens
enthalten.'®® Mit anderen Worten: Die Verbundenheit beim Tango wird vertieft,
wenn man sich auf die Geschlechterdifferenzen einldsst und sie wird verflacht,
wenn man diese Differenzen abschafft. Oder, wie Shani mit Entschiedenheit vor-
bringt: ,Wir brauchen den Tango nicht zu revolutionieren. Er muss nicht wirklich
verdndert werden. Wenn Sie Winde niederreiflen miissen, um einen Zustand der
Vollkommenheit zu finden, suchen Sie in der falschen Richtung.“

Undoing Gender: Uberschreitung oder Zihmung?

Am Anfang dieses Kapitels habe ich die Frage aufgeworfen, ob der Queer Tango den
Tango von seinen geschlechtlichen Asymmetrien und seiner Heteronormativitat
reinigen und in einen ,,politisch korrekten“ Tanz umwandeln kann. Diese Frage
hat nicht nur Tangotdnzer_innen beschiftigt, die darauf bedacht sind, den Tango
zu modernisieren, sondern ist seit einiger Zeit auch Gegenstand wissenschaftlicher
Debatten feministischer Wissenschaftler_innen und Queer Theoretiker_innen. Ich
werde daher nun einen Blick darauf werfen, wie kritische (Tango-)Wissenschaftler_in-
nen die heikle Frage angehen, wie queer die Praxis des Queer Tango tatsachlich ist.

Wie wir gesehen haben, fithrt der Queer Tango ein ,,undoing gender“ auf der
Tanzfliche vor. Es beginnt damit, dass die hierarchischen Geschlechterpositionen
des Fiithrens und Folgens, die beim Tango zentral sind, erst in Szene gesetzt und
dann unterlaufen werden, wenn die Tanzpartner_innen die Rollen wechseln. Queer

105 Shanis Verwendung des Begriffs ,,Universum® steht im Einklang mit Illouz’ Analyse
von Gender als einer dichten Identitit von historisch abgelagerten und stark kodierten
Bedeutungen. Dies wurde im vorhergehenden Kapitel diskutiert.
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Tango beruht auf der Wiederholung dieser spielerischen und oft stark dsthetisierten
Performanz von Geschlecht und dessen Auflosung (undoing). In diesem Sinne
hat der Queer Tango alle Voraussetzungen einer Gender-Performanz a la Judith
Butler - das heif3t, einer Performanz, die Heteronormativitat imitiert und sie durch
Parodie entnaturalisiert (Butler 1993:230-32). Nach Butlers Vorstellung ist eine
Performanz nicht deshalb queer, weil sie geschlechtslos ist, sondern weil sie die
Aufmerksamkeit auf die Konstruiertheit der Geschlechterrollen lenkt. Auf diese
Weise entsteht eine Kluft zwischen der Norm und der tatsichlichen Praxis des
Geschlechts, wodurch die Moglichkeit fiir Subversion, Widerstand oder ,,Gender
Trouble“ eroffnet wird (Butler 1989, 1993).

Paula Villa greift Butlers Begrift der Performativitat auf, kommt aber zu einem
etwas anderen Ergebnis, wenn sie ihn auf den Queer Tango anwendet. Nach Villa
(2009) wurde der traditionelle argentinische Tango allein schon dadurch ,,queer
gemacht®, dass ihn neue Generationen von (nicht-argentinischen) Ténzer_innen
aufgegriffen haben, die nicht bereit sind, die im traditionellen Tango reprasentierten
vergeschlechtlichen Normen zu erfiillen. Sie iiberschreiten eigentlich bestindig die
traditionellen Formen von Mannlichkeit und Weiblichkeit, wenn sie Tango tanzen.
Dies tun sie zum Beispiel, wenn sie androgyne Sportschuhe und Cargo-Hosen an-
ziehen oder wenn Frauen sich weigern, geduldig sitzen zu bleiben und zu warten, bis
Minner sie zum Tanzen auffordern oder wenn eine Folgende wiahrend des Tanzes
eigene Schritte einschiebt. Villa ist der Ansicht, der Queer Tango fiihre diese eher
routinemifligen Abldufe von ,,Gender Trouble nur einen Schritt weiter. Ihr zufolge
stellt der Queer Tango eine noch radikalere Subversion der Geschlechternormen
dar, weil er die geschlechtliche Binaritdt zwischen Fithren und Folgen sprengt.
Dadurch entnaturalisiert der Queer Tango nicht nur Geschlecht, sondern er ent-
geschlechtlicht (de-genders) auch den Tango (Villa 2010:162).

Wenn also nicht von vorneherein festgelegt ist, wer nach vorne lauft, wer den Uberblick
hat oder wer den Takt der Bewegung vorgibt, wenn es egal ist, welche ,Rolle‘ man
tanzt (weil es sie nicht mehr gibt) und wenn es egal wird, ob er den rechten Arm so
oder so hilt, ob sie hohe oder flache Schuhe, Kleid oder Hose trdgt, dann, und nur
dann, wire die Rede vom Scheitern [der Anpassung an die Geschlechternormen]
wirklich nicht mehr sinnvoll (Villa 2009:120).

Dementsprechend fiihrt Villa Butlers Vorstellung von ,,queer” weiter aus, indem
sie nahelegt, ,,queering“ erfordere keine Wiederholung von Geschlecht, sondern
konne Geschlecht tiberhaupt autheben. Sie widerspricht der Vorstellung, die Ge-
schlechterdifferenz sei fiir den Tango notwendig und behauptet stattdessen, dass
gerade die fortwihrende Verwandlung des Tangos schon immer sein bestimmendes
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Merkmal gewesen sei. In der Tat sagt sie, ,,sollte der Tango jemals zum Stillstand
kommen, dann wire er tot* (Villa 2010:163).1%

Sehen wir fiir einen Augenblick von der Frage ab, ob es den Tango transgressiver
machen wiirde, wenn man ihn entgeschlechtlicht, so bleibt die Frage, ob es moglich
ist, die Geschlechterdifferenz aus dem Tango herauszunehmen. Einige Kritiker_innen
der Queer-Theorie und Queer-Politik haben in der Tat ihre Zweifel daran gedufert,
»Geschlecht“ sei durch ,,queer zu ersetzen (Hennessy 1993; Martin 1994; Walters
1996). Die herkommlichen Grenzen von Sex und Gender zu verwischen oder zu
bestreiten lduft nicht automatisch darauf hinaus, dass die komplexen verkorper-
lichten Historien des Begehrens und die Identifikationen ausgeloscht werden, auf
denen das Begehren beruht. Die parodistischen Rebellionen, die eine Besonderheit
der Queer-Politik sind, konnen das Geschlecht destabilisieren, indem sie seine
Listigkeit herausstellen, aber das ist nicht gleichbedeutend damit, Geschlecht zu
tiberwinden. Queering ist ein Akt der Kulturpolitik, der die Machtstrukturen nicht
beseitigt, die das Unbewusste kolonisieren und das Begehren und die Lust in den
Dienst von Dominanz und Unterordnung zwingen (Hennessy 1993; Martin 1994;
auch Walters 1996:866). Wie wir gesehen haben, konnen sowohl heterosexuelle
als auch homosexuelle Tinzer_innen sich mit einer bestimmten Rolle (Fiihren
oder Folgen) identifizieren, aus Griinden, die mit ihren eigenen korperlichen Er-
fahrungen verbunden sind, mit Geschichten und Identifikationen, die alle durch
Geschlecht geprigt sind. Sie konnen bereit sein - und sich sogar wiinschen - ihr
Begehren zu fithren oder zu folgen aufzugeben, um sich entspannt zu fithlen, Teil
einer Gemeinschaft von Gleichgesinnten zu sein oder einfach nur eine ,,Auszeit®
zu haben und sich nicht immer wie ein ,,richtiger Mann oder eine ,,richtige“ Frau
verhalten zu miissen. Nicht jeder und jede ersehnt das Gleiche beim Tango und dazu
gehort auch die Erfahrung der Leidenschaft. Doch bei denjenigen, die im Tango die
Erfahrungvon Leidenschaft suchen, kann das ideologische Versprechen des Queer
Tango, das Tangotanzen von Geschlecht und Partner_innenwahl loszul6sen, die
Leidenschaft paradoxerweise eher einschrénken als ermdglichen.'””

106 Anm.d. U. (RO): Die Ubersetzung gibt bisher wieder, was im englischen Text steht, aber
dies entspricht nicht der Aussage Villas im deutschen Original ihres Aufsatzes. Dort
heiflt es: ,Denn die Kluft zwischen Diskurs und Kérperpraxis, zwischen Konstitution
und Konstruktion bietet viel Raum fiir tinzerische und semantische Bewegungen.
Kamen diese zum Stillstand, wére der Tango tot.”

107 Natiirlich sucht nicht jeder Tangotanzer und jede Tangotanzerin nach Leidenschaft, wenn
er oder sie Tango tanzt. Viele queere und heterosexuelle Tangotédnzer_innen engagieren
sich im Gesellschaftstanz, ganz abgesehen von einem gelegentlichen Mitleidstanz, aus
Griinden, die gar nichts mit Leidenschaft zu tun haben. Ich bin Judith Stacey fiir diesen
Hinweis zu Dank verpflichtet.
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Wie wir in den vorhergehenden Kapiteln gesehen haben, scheint die Tango-
leidenschaft bei Begegnungen mit Differenz(en) in enger Umarmung und einem
ohne Worte kommunizierten Dialog zu gedeihen. Natiirlich ist Geschlecht nicht
die einzige Differenz, die fiir die Entstehung einer leidenschaftlichen Begegnung
wichtig sein konnte, bietet jedoch eine an Bedeutungen und Verhaltensweisen reiche
Geschichte, auf die sich die Erfahrung der Leidenschaft im Tango beziehen kann.
Aber auch wenn andere Unterschiede diese Funktion genauso gut erfiillen, bleibt
die Frage bestehen, ob der Queer Tango ohne Geschlechterdifferenz zurechtkommt.
Die Queer-Theoretikerin Biddy Martin (1994) zum Beispiel argumentiert, es konne
schwieriger und nicht einfacher fiir Individuen werden, Ausdrucksmdéglichkeiten
fiir die Komplexitit des eigenen Begehrens zu finden, wenn Geschlechterdifferenz
und erotische Spezifitit als ideologisch problematisch (das heif3t als durch Hete-
ronormativitit eingeschriankt) verworfen wiirden.

Eskann also sein, dass der Queer Tango trotz seines Beharrens darauf, subversiv
zu sein, weil er den Unterschied zwischen den Geschlechtern beseitigt, den Tango
am Ende gerade von jenen Bestandteilen befreit, deren es bedarf, um Leidenschaft
zu erzeugen. Auch Savigliano, die den Gender-Asymmetrien beim Tango sehr
kritisch gegeniibersteht und die entspannte Atmosphire des Queer Tango schitzt,
wirft die Frage auf, ob die Erotik des Queer Tango nicht vielleicht zu subtil und
sogar ein wenig ,lahm® wird, wenn man die Aggressionen gegen das Anderssein
(otherness) und die (Un-)Moglichkeiten erwiderter heterosexueller Liebe im tradi-
tionellen Tango aufgibt. Wie sie sagt, iberschreitet der Queer Tango nicht nur die
Normen der Tangowelt, sondern zahmt auch die Aggressionen des Tangos gegen
das ,,Anderssein“ (otherness) (Savigliano 2010:143). Mit anderen Worten, zu wenig
Raum fiir die ,, Differenz“ im Tanz selbst kann beseitigen, was fiir die Erfahrung
der Tangoleidenschaft wesentlich ist.

Aber muss der Queer Tango so zahm oder sogar lahm sein, wie Savigliano na-
helegt? Theoretisch sollte es moglich sein, die erotischen Moglichkeiten auflerhalb
von Heteronormativitdt aufzugreifen und den Tango zu nutzen, um sich fiir die
Spannungen und Antagonismen des queeren Begehrens zu 6ftnen. In diesem Sinne
hat Lisa Blackman darauf hingewiesen, dass queere Performances eine Bereicherung
erfahren konnten, wenn Performativitit nicht entweder als Reproduktion von Ge-
schlechternormen oder Protest dagegen verstanden wiirde (Blackman 2011:196). Als
Beispiel bezieht sie sich auf den Film Happy Together (Wong Kar-Wei 1997), der die
problemgeladene Beziehung zwischen zwei schwulen Ménnern aus Hongkong be-
handelt, die zusammen nach Argentinien reisen, um einen Neuanfang zu machen.'”®

108 Fiir eine ausgezeichnete Diskussion dariiber, in welcher Weise die Trope ,,neu anfangen“
im Film durch den Tanz in Szene gesetzt wird siehe Manning (2007:19-48). Sie argu-
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Der Tango erscheint (wie sollte es anders sein?) als Kulisse und Metapher fiir ihre
sich auflsende Beziehung wie auch allgemeiner fiir das Problem, in neoliberalen,
kapitalistischen Gesellschaften wie dem postkolonialen Hongkong Intimitit her-
zustellen. In einer denkwiirdigen Szene begegnen die beiden Ménner einander
bei einem ekstatisch zédrtlichen Tango, den sie in der Kiiche ihrer Wohnung zu
den tribsinnigen Tonen von Piazzollas Tango Apasionado tanzen. Es ist ein au-
Berordentlicher Moment in einer ansonsten missbrauchlichen Beziehung, in dem
der geduldige, fiirsorgliche Lai seinen untreuen und gleichgiiltigen Liebhaber Ho
voriibergehend in seine Wohnung und seine Arme aufnimmt. Die Beziehung ist
zum Scheitern verurteilt, weil beide so sehr unterschiedliche Bediirfnisse und Er-
wartungen haben, und doch fingt der Moment, in dem sie zusammen tanzen, etwas
davon ein, was den Tango zu so einer guten Metapher fiir Leidenschaft macht: das
Gefiihl vollendeter Zusammengehorigkeit und unausweichlichem Verlusts, das fiir
alle Ewigkeit anhalten wird, aber nur als Erinnerung (Kraicer 1997). Von diesem
Film als typischem Beispiel ausgehend argumentiert Lisa Blackman, dass Tango zu
»queeren mehr braucht als die performative Auflosung von Heteronormativitat oder
den utopischen Versuch einer Entgeschlechtlichung (wie Villa vorschlagen wiirde).

Abb.5.3 Zwei Liebende tanzen zusammen in dem Film Happy Together (1997, Regie:
Wong Kar-Wei).

mentiert, dass die improvisatorische Qualitat des Tangos den Raum fiir queere Formen
von Relationalitét schafft.



178 5 Queering Tango

Vielmehr argumentiert sie, dass queere Performances sich auf die komplizier-
ten geopolitischen Historien von Geschlecht, Heteronormativitidt und Begehren
einlassen miissen. Tango als Tanz ermdglicht die Performanz von Trennung und
Zusammenkommen und gedeiht in einem Kontext, der von Differenz, ,,Andersheit®
(otherness) und Antagonismus geprégt wird. Als solcher bietet er einen idealen Ort,
um Differenz als fliichtige Mischung aus Begehren und Sehnsucht, Traurigkeit und
Aggression, Freude und Verzweiflung auszuleben und zu ergriinden.

Abschlieflend ldsst sich sagen, dass sowohl der ergreifende Tango in Happy To-
gether als auch die dramatische Tanzperformance zu Beginn dieses Kapitels zeigen,
dass der Tango nicht inharent heterosexuell ist; er eignet sich auch hervorragend
fiir die leidenschaftliche Auseinandersetzung mit der Komplexitit und Dynamik
homosexuellen Begehrens. Ist die Darbietung des Queer Tango ,,politisch korrekter®
als die des traditionellen heterosexuellen Tangos? Vielleicht. Wenn sie aber subversiv
ist, so nicht deshalb, weil sie die (Geschlechter-)Differenz eliminiert oder Gleichheit
und Konsenshaftigkeit zwischen den Tanzpartner_innen wiederherstellt. Wie diese
queeren Performances beweisen, akzeptieren die Tanzpartner_innen bereitwillig
gefahrliche Differenzen, gehen Risiken ein und spielen mit dem Verbotenen. Das
ist es, was Leidenschaft im Tango ausmacht - ob hetero oder queer, traditionell
oder modern - und es ist diese Leidenschaft, die den Tango letztlich immer und
tiberall ein wenig queer macht.
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Im Jahr 1997 kam der Film The Tango Lesson der britischen Filmemacherin Sally
Potter in die Kinos.!” Im Film spielt Potter sich selbst und stellt dar, wie sie sich in
den argentinischen Tango verliebt. Um eine Krise (eine Schreibhemmung bei der
Arbeit an ihrem neuesten Drehbuch) zu tiberwinden, geht sie nach Buenos Aires,
wo sie in die Tango-Szene eintaucht, Unterricht nimmt und Salons besucht. Dort
begegnet sie einem Tanzlehrer, gespielt von dem berithmten argentinischen Tan-
gotanzer Pablo Verdn, in den sie sich verliebt. Die Filmhandlung entwickelt sich
zwar entlang einer Reihe von Tangostunden, ihr wichtigster Fokus liegt aber auf
Potters turbulenter Liebesbeziehung zu Verén und den Kémpfen, in denen sie ihre
Identitit als beruflich erfolgreiche und emanzipierte Frau mit dem Machismo des
Tanzes und der Person Verdns zu vereinbaren versucht. Nach vielen Trennungen
und Versdhnungen, die nach London, Paris und wieder zuriick nach Buenos Aires
fithren, wird Potter schliellich von Veron eingeladen, in einer Tangoshow als seine
Partnerin aufzutreten. Sie wiederum bittet ihn, die Hauptrolle in ihrem Film zu
spielen. Am Ende kann die interkulturelle Romantik jedoch nicht iiberleben. In
der letzten Szene sehen wir Potter und Veron, wie sie entlang der Uferbefestigung
des Hafens von Buenos Aires ihren letzten bittersiiflen Tango tanzen, zu einer
Tangomelodie, die Sally Potter komponiert und auch gesungen hat.

Tango Lesson war ein umstrittener Film, der bei Kritiker_innen und Wissen-
schaftler_innen gleichermaflen sowohl positive als auch negative Reaktionen
hervorgerufen hat. Anfangs wurden feministische Wissenschaftlerinnen sowohl

109 Sally Potter schrieb das Drehbuch und fiihrte Regie in The Tango Lesson von 1997. Der
Film gewann mehrere Preise, darunter den Preis Bester Film des Jahres 1997 beim
Internationalen Filmfestival von Mar del Plata sowie einen American Choreography
Award.
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wegen seiner kritischen Erforschung der heterosexistischen Tango-Dynamik auf
ihn aufmerksam als auch, weil er sich nachdriicklich fiir das Recht von Frauen
einsetzt, ihren eigenen Begehren nachzugehen (Fisher 2004, Guano 2004). Im Laufe
der Entdeckung ihrer Tangoleidenschaft liefert Potter fortlaufend Belege fiir ihre
Entschlossenheit, sich vom Machismo des Tanzes nicht unterkriegen zu lassen. So
sehen wir sie zum Beispiel bei ihrer ersten Tango-Unterrichtsstunde in Buenos Aires
mit zwei bekannten Tangotédnzern, Gustavo Naveira und Fabian Salas. Zwar bleiben
beide Manner liebenswiirdig, als Potter ihren Widerstand gegen die mannliche
Fihrung demonstriert und sich gegen den Zwang wehrt, die weibliche Rolle als
Folgende iitbernehmen zu miissen, bitten sie aber doch, sich zu mafiigen. Dies hat
jedoch kaum eine Wirkung, denn Potters Handlungsféhigkeit beim Vordringen in
das ,Neuland des Tangos“ ,,schimmert stets durch“ wie Guano (2004:465) bemerkt.
Potter setzt ihren Kampf gegen das Schema ménnlicher Herrschaft und weiblicher
Duldung in ihrer Tango- und Liebesbeziehung mit Pablo Veron fort. Sie bedrangt
ihn, ihre Fithrung zu akzeptieren und lehrt ihn, sich auf eine - fiir ihn vermutlich
seltene — Selbstreflexion einzulassen; es gelingt ihr sogar, sich den Tango noch weiter
anzueignen, indem sie eigene Liedtexte schreibt und singt."® Nach langwierigem
Beziehungsgerangel dreht Potter den Spief3 schlieSlich um. Sie sagt: ,,Ich bin dir
im Tango gefolgt. Aber um einen Film zu machen, musst du mir folgen.”

Mit ihrer Betonung der Handlungsméchtigkeit (agency) von Frauen warf Pot-
ter nicht nur die heterosexuellen Konventionen um den Tango herum {iber Bord,
sondern regte auch ein Umdenken in Bezug auf Alter, Geschlecht und Ethnizitat
an. Allein die Vorstellung von einer 40-jdhrigen Frau, die — wie ein Rezensent es
ausdriickte - ,kein Babe“ mehr ist, in einer Liebesbeziehung zu einem jiingeren
und sehr attraktiven argentinischen Mann loste Reaktionen von Ungldubigkeit
bis zu regelrechter Abscheu aus (,,Manche Dinge sollte man besser fiir sich behal-
ten.“)."! Manche Kritiker_innen waren kaum in der Lage zu ergriinden, wieso ein
berithmter Maestro wie Veron eine Tango-Novizin mittleren Alters wie Potter als
seine Tanzpartnerin auf die Bithne bitten und sich auch noch auf eine romantische/
sexuelle Liaison mit ihr einlassen konnte. Es ware wohl nicht schwierig, sich einen

110 Damit tiberschreitet sie ebenfalls (Geschlechter-)Grenzen. Es hat seit 1910 zwar viele
Tangosdngerinnen gegeben, aber sehr wenige Tangos wurden tatsdchlich von Frauen
geschrieben. Viele Darstellerinnen zogen allerdings Méannerkleidung an, wenn sie in
der Offentlichkeit sangen und gingen mit Humor und Sarkasmus daran, die erniedri-
genden Schilderungen von Frauen als Gewaltopfer oder verriterische Femmes fatales
zu unterlaufen. Vgl. Anahi Viladrich (2006).

111 Zitiert nach Lori Hopkins (2002:121).
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Europder mittleren Alters mit einer viel jiingeren argentinischen Frau vorzustellen;
die Rollenumkehr ist jedoch, wie es scheint, wesentlich schwerer zu verkraften.!
Die grofite Kontroverse unter den kritischen Wissenschaftler_innen entstand
aber {iber die Frage, ob ein Film iiber die Leidenschaft einer weiflen Européerin
fir den argentinischen Tango und ihre interkulturelle Beziehung zu einem argen-
tinischen Mann nicht moglicherweise einer unzulédssigen kolonialen Perspektive
entsprungen sei, die nur diirftig von einem feministischen Mantelchen verhiillt
wird. Obwohl Potter sich iiber die 6konomischen Ungleichheiten zwischen Nord
und Siid im Klaren war,'? kommt ihr Film einer Nachbildung des kolonialen
Projekts der Europier des 19. Jahrhunderts gefdhrlich nahe, die den Exotismus
»ihrer*kolonialen Untertanen zur eigenen Belustigung aufgriffen (Savigliano 2003,
Guano 2004).""* Zum Beispiel wird Veron als ein stereotyper Latino — machistisch,
sinnlich, selbstbewusst — prasentiert, den Potter vor einem internationalen Publi-
kum buchstéblich zur Schau stellt (Podalsky 2002, Savigliano 2003, Guano 2004).
Auf3er seinem Wunsch, im Film mitzuspielen und seiner Einsamkeit als Exilierter
in Paris (die Potter ausbeutet, indem sie sie mit ihrer eigenen jiidischen Abstam-
mung vergleicht), werden Veréns Motive im Film nicht untersucht. Es ist Potter,
die im Zentrum der Aufmerksamkeit steht. Sie portritiert sich selbst als beruflich
stark beanspruchte Frau, die nach einem Weg sucht, aus ihrer stindigen Kopfarbeit
herauszukommen und wieder eine Verbindung zu ihrem Kérper herzustellen.

112 Dies wird durch den wachsenden Literaturkorpus zu internationalem Tourismus belegt, in
dem wohlhabende Manner aus dem globalen Norden sich auf sexuelle und 6konomische
Transaktionen mit jiingeren Frauen aus dem globalen Siiden einlassen. Fiir einen guten
Uberblick siehe Annette Pritchard et al. (2007). Eine Illustration dafiir, was passiert,
wenn die Rollen vertauscht werden, bietet der Film des sterreichischen Filmemachers
Ulrich Seidl Paradies Liebe (2012), der éltere europdische Frauen (,,sugar mamas®) auf
der Suche nach jungen afrikanischen Ménnern fiir romantische Begegnungen zeigt.
Seidl verkniipft seine begriindete Kritik an den ausbeuterischen Beziehungen, die aus
den 6konomischen, politischen und sozialen Ungleichheiten zwischen globalem Nor-
den und Stiden hervorgehen, mit einer Darstellung dieser Frauen als naiv, rassistisch,
fettleibig — und in der Tat lacherlich.

113 Potter arbeitete z. B. mit verschiedenen anderen nationalen Produktionsgesellschaften
zusammen, in dem Versuch, weniger territorial zu sein. Thre Idee war, dass der Film
nicht ihr, sondern jeder der beteiligten Gesellschaften gehoren sollte, da sie ihn als eine
multinationale Kooperation betrachtete, ganz im Geiste des Tangos als globalem Tanz.
Eine kritische Auseinandersetzung damit findet sich bei Lori Hopkins (2002:126 £.).

114 Vgl. z.B. Marianna Torgovnick 1990; Robert Young 1990, 1995; Anne McClintock et al.
1997 und Ann Laura Stoler 2002, um nur einige wenige zu nennen.
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Abb. 6.1 Sally Potter und Pablo Verén in The Tango Lesson (1997, Regie: Sally Potter)

Wie sie ihrer Leidenschaft fiir den Tango und fiir romantische Abenteuer nach-
geht, stiitzt sich auf jene rassialisierte Binaritét, die Europder_innen mit Geist und
Rationalitdt und Nicht-Europder_innen mit Kérpern und Sinnlichkeit auf eine
Art und Weise gleichsetzt, die beim internationalen Publikum Anklang findet. So
stellt Potter nicht nur das Kulturprodukt einer anderen Nation in den Dienst ihrer
eigenen narzisstischen Phantasie und ihres Selbstverwirklichungsplans, sondern sie
evoziertauch tiefsitzende Vorstellungen europiischer Uberlegenheit aus der Zeit der
Aufklarung, die den ,,Blick der ,selbstbestimmten‘ Européerin auf das, was sie als
das sinnliche, lateinamerikanische Andere konstruiert®, abermals bestitigen (Guano
2004:472). Einige Kritiker_innen iiberlegten, ob der Preis fiir Potters Aneignung
des argentinischen Tangos als ,,Rohstoff fiir ihr eigenes kiinstlerisches und auf die
,Erste Welt® zugeschnittenes Produkt® nicht ,, Kulturimperialismus® sei (Hopkins
2002:123). Wie Podalesky (2002) bemerkt, scheitert The Tango Lesson daran, dass
der Film es versiumt, die symbolischen Hinterlassenschaften des Kolonialismus
und Imperialismus aufzudecken.

Fiir jede Begegnung iiber nationale und kulturelle Grenzen hinweg, die ein
echtes ,,Projekt wechselseitiger Selbstfindung® sein soll, wire es notwendig, die
historisch ungleichen Machtverhiltnisse zu befragen, die sowohl die symbolischen
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Konventionen wie die Interaktionen zwischen Individuen aus dem globalen Norden
und Siiden strukturieren. Potters Tango-Abenteuer tut dies nicht. Stattdessen bleibt
sie in einem Diskurs verhaftet, der ihr Privilegien verleiht, die sie weder eingesteht
noch verantworten zu miissen glaubt (Savigliano 2003:224).

Ich habe The Tango Lesson deshalb so ausfiihrlich diskutiert, weil der Inhalt und
die Absicht des Films, ebenso wie die Kontroversen, die er ausloste, eine willkom-
mene Einfithrung in das Thema dieses Kapitels bieten. Der Film und seine kritische
Aufnahme wirft Fragen auf, die dieses Buch bis zu diesem Punkt immer wieder
heimgesucht haben: Ob ndmlich die weltweite Wiederbelebung des Tangos am Ende
des zwanzigsten Jahrhunderts einfach ein erneutes Durchspielen der kolonialen
Impulse von Menschen aus den USA und Europa bedeutet, ,Andere“ zu exotisieren
und damit die eigene Uberlegenheit intakt zu halten, oder aber im gegenwirtigen
Globalisierungskontext mit all seinen Fallstricken und Moglichkeiten zu verorten
ist. Mit anderen Worten: ,,Tanzen wir zu derselben alten Melodie, indem wir uns
mit immer denselben miiden Schritten durchschleppen und uns und die ,Anderen
auf dieselbe alte Art und Weise positionieren?“ (Podalsky 2002:20). Oder sollte der
Tango nicht eher als ein kosmopolitischer Schauplatz gesehen werden, der Mog-
lichkeiten fiir wechselseitig zutrdgliche Begegnungen zwischen Weltbiirger_innen
bietet und auf dem kreative hybride Praktiken und neue Formen der Vorstellung
von Welt gedeihen konnen (Cheah und Robbins 1998)?

Um diesen Fragen nachzugehen, werde ich den Tango als Kontaktzone fiir
transnationale Begegnungen behandeln, wobei unterschiedlich lokalisierte Men-
schen in einem Raum zusammenkommen, in den bereits eine Geschichte gren-
ziiberschreitender Zugehorigkeiten ,,eingedrungen® ist (Clifford 1998:367). Mein
Fokus liegt darauf, wie sich das jiingste Revival des Tangos auf Buenos Aires — die
unumstrittene Heimatstadt des Tangos — und die lokalen Ténzer_innen auswirkt,
die - auch wenn sie zu Hause geblieben sind - in ihren Tanzlokalen dennoch mit
dem Zustrom von Fremden konfrontiert werden, die nach einer bestimmten Art
von Tango-Erfahrung suchen. Auf der Grundlage von Michael Burawoys (2000)
Bezugsrahmen fiir globales Denken werde ich zunichst zeigen, wie soziale, politische
und wirtschaftliche Krifte die neueste Wiederbelebung des Tangos als globalem
Tanz hervorgebracht haben. Ich wende mich dann den tatsichlichen Begegnungen
zwischen Tangotourist_innen und lokalen Tangotanzenden in Buenos Aires zu
und beschreibe, wie die Ortsanséssigen ihre Kontakte mit Fremden erleben und
verhandeln. Und schliefilich gehe ich auf das Imaginére des Tangos als ,,authentisch
argentinischen® oder ,weltweit verbreiteten“ Tanz ein und frage danach, was dies
auf beiden Seiten des Atlantiks bedeutet.
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Tango-Revival in einer globalen Perspektive

Zwar hat sich der Tango in seiner langen Geschichte schon immer tiber nationale
und kulturelle Grenzen hinaus bewegt; sein jiingstes Revival als globaler Tanz
wird jedoch meistens auf das Jahr 1983 datiert, als eine Gruppe von dreiunddreifig
Tangosdngerinnen und -sdngern, Musikern und Musikerinnen, Ténzerinnen und
Ténzern nach Paris flog, um Tango Argentino vorzufithren.'” Sie waren entschlossen,
die alten Traditionen des Tangos wieder zu beleben und sie mit der Musik des Nuevo
Tango von Pugliese und Piazzolla zu verbinden."® Die Mitwirkenden der Show ka-
men in einem alten Militarflugzeug, von unwirschen Soldaten in Uniform umgeben
und mit nur einer Mahlzeit im Bauch. Sie erwarteten nicht viel: eine Woche Show
im Théatre du Chételet und wahrscheinlich ,,ein Publikum von heimwehkranken
Argentinierinnen und Argentiniern aus ganz Europa“ (Thompson 2005:266). Zu
ihrer Uberraschung war die Show jedoch schon am ersten Abend und viele Abende
danach ausverkauft, zahlreiche Menschen saflen drinnen auf den Géngen und noch
mehr standen auflerhalb des Theaters und wollten unbedingt in die Vorstellung.
Die Tournee wurde von einer Woche auf eine ganze Saison ausgedehnt. Danach
kehrten alle auf Luxusreiseniveau nach Buenos Aires zuriick, um zu entdecken,
dass in Argentinien niemand etwas von ihrem atemberaubenden Erfolg gehort
oder gelesen hatte.

Die Presse fand die Show wohl nicht der Aufmerksamkeit wert, denn in Argen-
tinien war der Tango langst nicht mehr in Mode. Tango war vor dem Militarregime
von den Peronist_innen als politische Ideologie zur Zementierung der nationalen
Identitit, der Argentinidad, wie sie sich in den Liedtexten des Tangos darstellt,
benutzt worden (Anzaldi 2012a:97-140). Zwar war im Radio Tangomusik zu horen
und viele Liedzeilen waren in die Alltagssprache der Argentinier_innen itbernom-
men worden, aber Mitte der 1960er Jahre war aus den USA und Groflbritannien
der Rock‘n'Roll gekommen und bei der jiingeren Generation zu einem beliebten
Tanz geworden. Damian, einer meiner argentinischen Informanten, sagte: ,Tango
zu tanzen war vollkommen out.”

115 Robert Farris Thompson (2005) stellt eine lebendige und fesselnde Beschreibung dieses
Ereignisses einschliefllich einer Darstellung der Tanzroutinen und der Tanzer_innen
bereit.

116 Nuevo Tango bezieht sich auf eine Musik, die klassische und Jazzmusik mit traditioneller
Tangomusik verbindet. Er kann sich auch auf neue Tanzstile beziehen, zu denen Bewe-
gungen schrég zur Achse, Verspieltheit, Aufmerksamkeit fiir Melodie und Rhythmus
und eine stirkere Betonung des Improvisationsgeschicks von Frauen beim Tanz gehoren.
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Es war etwas fiir die Generation meiner Eltern. Ich erinnere mich an meinen
Vater, der, als ich zwolf Jahre alt war, zu mir sagte: ,Okay, jetzt ist Tango-Zeit
und ich werde dir beibringen, wie man eine Frau halt’. Und ich sagte: ,Oh,
nein, Papa, das will ich nicht’. Als er sah, dass ich [es] nicht tun wiirde, be-
stand er nicht weiter darauf.

Der Niedergang des Tangos in Argentinien wurde durch die Militdrjunta forciert'”,
die 1976 an die Macht gekommen war und eine Zeit der Repression und des Terrors
in Gang gesetzt hatte. Selbst fiir diejenigen, die noch Tango tanzen wollten, war
die Atmosphire fiir Treffen an offentlichen Orten nicht giinstig. Oder, wie mir
einer meiner Informanten versicherte: ,,Niemand hatte mehr Lust zum Tanzen.”
Obwohl der Tango in Argentinien inzwischen fast der Vorgeschichte angehorte,
zu einem ,,Genre der Vergangenheit ohne Zukunft“ (Anzaldi 2012a) geworden war,
lief er mit der internationalen Produktion des Tango Argentino auf und davon und
tiberall hin. Die Show wurde vor begeistertem Publikum in New York, Rom, Berlin
und vielen anderen Stddten weltweit aufgefiihrt, was eine wahre Renaissance der
Tangomusik und des Tanzes hervorbrachte. Zusammen mit der wachsenden Po-
pularitit des Nuevo Tango verwandelte sich Tango von einer altmodischen, etwas
staubigen nationalen Tradition in einen exotischen, avantgardistischen Tanz, der
ein weltweites Publikum kosmopolitischer Aficionados und Aficionadas anzieht.!'®
Im Zuge dieses neu entstehenden Interesses am Tango und seiner Verbreitung in
den urbanen Zentren rund um den Globus begannen auch die Argentinier_innen
selbst sich fiir eine Wiederaufnahme des Tangos zu interessieren. Einige von ihnen
waren politische Gefliichtete, die den Tango — den Tanz oder die Musik - als Teil
ihrer Uberlebensstrategie unter den Bedingungen des Exils sahen. Vor dem Hin-
tergrund ihrer Interviews mit Argentinier_innen im Exil schreibt Cara (2009), dass

117 Julie Taylor (1998:187) verkniipft die ,, Abwesenheiten und den ,,Kummer* des Tangos
mit der endlos fortgesetzten Gewalt des Militdrregimes wihrend des ,,Schmutzigen
Krieges®. Sicher kann ihre Analyse dazu beitragen, einige der Gefiihle heutiger Argen-
tinier_inn zu erkldren, wenn sie im aktuellen nationalen Kontext Tango tanzen, in dem
versucht wird, mit der gewalterfiillten Vergangenheit zurecht zu kommen. Ich bezweifle
aber, dass sie viel dariiber aussagt, was der Tangotanz zu Zeiten der Militdrdiktatur fiir
Tanzer_innen bedeutete.

118 Das ganze Buch hindurch habe ich Aficionado/Aficionada als Begriff fiir argentinische
und nicht-argentinische Tangotidnzer_innen mit einer Leidenschaft fiir den Tango
verwendet. Als ,,Tangotourist_innen“ werden Menschen bezeichnet, die auf Besuch in
Buenos Aires Tango-Shows besuchen, Tangoschuhe kaufen oder Tangomusik héren,
ohne selbst zu tanzen. ,,Besucher_innen“ oder ,besuchende Ténzer_innen“ dagegen
sind Auslédnder_innen, die zu lokalen Milongas gehen und sich aktiv mit der lokalen
Tango-Kultur befassen.
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viele Menschen, die zu Hause weder Tango getanzt noch gehort hatten, feststellten,
dass er ihnen im Ausland ein starkes Gefiihl von ,Zuhause‘ vermittelte. Verlust,
Melancholie und Nostalgie, die im Tango verbreitete Themen sind, fanden ihren
Widerhall in einer zutiefst ambivalenten nationalen Identitit, die von mehr als einem
halben Jahrhundert gescheiterter politischer und wirtschaftlicher Vorhaben geprigt
ist. Der Tango schien sowohl die Tragddie als auch die Poetik der argentinischen
Gesellschaft in sich aufnehmen zu konnen, ohne ihre traumatische Geschichte zu
verleugnen, was ihn fiir die entfremdeten, aber nostalgischen Argentinier_innen
im Exil zu einer perfekten Metapher machte (vgl. auch Taylor 1987, Viladrich 2013).

Ein Beispiel dafiir, wie diese Nostalgie in der Praxis funktioniert, ist die Ge-
schichte von Mirta Didz, einer argentinischen Tangoténzerin, die 1986 die erste
Tangoschule in Amsterdam mit griindete. IThre Geschichte ist nicht atypisch.'?
Sie lebte zundchst mit ihrem Mann und ihrem kleinen Kind in einem Gefliich-
teten-Zentrum in den Niederlanden, nachdem sie der Verfolgung wegen ihrer
politischen Aktivitaten in Argentinien entkommen waren. Sie erkannte, dass sie
etwas tun haben miisste, falls sie weiterhin in den Niederlanden bleiben wollte.
Sie schloss sich einer Theatergruppe mit anderen Lateinamerikaner_innen an
und fithrte in einer von deren Produktionen einen Tango vor. Diese Darbietung
16ste so viel Begeisterung aus, dass sie gebeten wurde, Tango-Unterricht zu geben.
Zuerst straubte sie sich. Tango war ein Teil ihres Lebens in Argentinien gewesen.
Sie hatte ihn jeden Tag gehort und wusste, wie man ihn tanzte, aber sie hatte keine
Vorstellung davon, wie sie Unterricht geben sollte. Aber obwohl der Tango jetzt
»etwas ganz anderes bedeutete, als er in Argentinien bedeutet hatte®, wie sie sagte,
sah sie ihn paradoxerweise als eine Moglichkeit, sich wieder mit ihrer verlorenen
Kultur zu verbinden. Sie wurde zur Mitbegriinderin der Academia de Tango, der
ersten Schule fiir argentinischen Tango in Amsterdam und organisierte mehrere
Veranstaltungen zu Ehren von Maestros des Tangos, darunter Pepito Avellaneda,
Antonio Todaro und Oswaldo Pugliese. Als ,,la dama del tango“ erhielt Diaz 2003
eine konigliche Ordensschleife fiir ihren Beitrag zur Einfithrung und Verbreitung
argentinischer Tangokultur in den Niederlanden.'*

An der Wende zum einundzwanzigsten Jahrhundert war der Tango in ganz
Europa, in Nordamerika und Teilen von Asien (Japan, Korea, Hongkong, Taiwan,
Singapur) sowie in Australien in vollem Gange. In den meisten Grof3stadten waren
Tangoschulen und Tanzsalons entstanden, mit ihnen wuchs die Nachfrage nach

119 Interview in der von Babette Niemel (1977:77-82) herausgegebenen Anthologie, in der
Diaz‘ Erfahrungen in einen Kontext mit denen anderer politischer Gefliichteter gebracht
werden, die vor Konfliktsituationen in ihren Heimatlindern flohen.

120 La Posta, Nr. 2, Mai 2003:1.
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Tangomusik, Tangoschuhen und Tangokleidung und nicht zuletzt auch nach Ar-
gentinier_innen, die Tango tanzen und andere darin unterrichten konnten. Der
internationale Tumult um den Tango, verbunden mit wiederholten Wirtschaftskri-
sen, einschliefllich des katastrophalen Zusammenbruchs der Dollarékonomie im
Jahr 2001, machte das Tangotanzen fiir die Menschen in Argentinien nach langer
Abstinenz wieder interessant. Er brachte eine kleine, aber enthusiastische lokale
Tanzgemeinschaft zum Aufleben und ermunterte angehende Unternehmer dazu,
fur ein internationales Publikum Tanzshows, Workshops und Darbietungen zu
kreieren. Eine wachsende Gruppe von argentinischen Tangoprofessionellen ent-
stand, die ihren Lebensunterhalt damit verdienten, dass sie fiir Besucher_innen
in Buenos Aires Kurse gaben oder Privatunterricht erteilten und auch im Ausland
Tangokurse anboten.

Die erste Generation dieser Tango-Unternehmer_innen bestand aus dlteren
Milongueros, die in ihrer Jugend gelernt hatten, Tango zu tanzen. Sie konnten
zwar tanzen, aber ihnen fehlte jede Art der formalen Ausbildung.'* Einer meiner
Informanten sagte: ,,Sie haben einfach getanzt und es wurde erwartet, dass man
dasselbe tat, so gut man konnte.“ Bald folgte ihnen eine zweite Generation von
Tanzer_innen, die mit den technischen Besonderheiten des Tanzens vertraut waren.
Viele hatten sogar eine Ausbildung als professionelle Tanzer_innen und waren in
Tango-Shows aufgetreten. Sie wussten, wie man die Vorstellungen einer leiden-
schaftlichen exotischen Erotik anspricht, die den Export-Tango vom heimischen
Tango unterschieden (Cara 2009). Anders als die vorherigen Tangotdnzer hatte diese
neue Profi-Generation genau herausgefunden, wie man Schiiler_innen den Tango
vermittelt, die weder die Musik kannten noch Tanzerfahrung hatten. Sie war kurz
gesagt in der Lage, Tango in einer Weise zu unterrichten, die fiir Schiiler_innen im
Ausland maf3geschneidert war, weil sie den exotischen ,,Duft“ des Tanzen-Lernens
durch ,echte Argentinier_innen“ besaf$'>> Heute zieht der Tango immer jlingere
und starker unternehmerisch denkende Professionelle an, die imstande sind, Ele-
mente des traditionellen Tangos mit Show-Techniken, ausgefallenen Kostiimen
und aufwendigen Performances zu kombinieren. Sie wissen, wie man die neuen
sozialen Medien mobilisiert, um sich mit YouTube-Videos ihrer Darbietungen, mit
Websites und Blogs fiir ein internationales Publikum selbst zu vermarkten. Viele
haben in der Tango-Szene ihre eigenen Nischen entwickelt wie , Tango-Pilates,

121 In den Niederlanden hatten Pepito Avellaneda und Antonio Todaro, die beide legen-
dére Tanzer waren, in den ersten Jahren des Tango-Revivals grofien Einfluss. Fiir eine
detailliertere Darstellung siehe Joost Groeneboer (2003).

122 Interview mit Marianne van Berlo und Arjan Sikking, 18. September 2011.
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»Tango-Psychotherapie®, ,Romantischer Tango®, ,Zen-Tango“ oder einfach ,,Der
echte Tango: Tango Milonguero®

Da immer mehr professionelle Tangotanzer_innen aus Argentinien eingeladen
wurden, im Ausland Workshops, Meisterkurse und Darbietungen in Sonderschauen
vor Publikum zu geben, entstanden auch transnationale institutionelle Beziehungen
und Freundschaftsverbindungen. Dies war allerdings keineswegs eine Einbahnstra-
Be. Viele Aficionados und Aficionadas des Tangos aus Europa, Nordamerika und
Asien begannen im Gegenzug nach Buenos Aires zu reisen, um zu erfahren, was
den authentischen Tango ausmachte — den Tango an dem Ort, an dem er entstanden
war. Solche Pilgerfahrten nach Buenos Aires wurden zu einem ,,Muss® fiir jeden
Tangotinzer und jede Tangotinzerin mit professionellen Tanzambitionen, ob im
Unterricht oder bei Vorfithrungen. Diese Reisen ermdglichten ihnen, Kontakte
zu professionellen argentinischen Tangotanzer_innen zu pflegen, die dann nach
Europa (oder Nordamerika oder Asien) eingeladen werden konnten, um Workshops
und Performances zu veranstalten und von denen man hoffte, dass sie umgekehrt
nach Buenos Aires zur Teilnahme an dhnlichen Veranstaltungen einladen wiirden.
Dieser Austausch unter professionellen Tanzer_innen wurde fiir Salons auf der
ganzen Welt zu einer Visitenkarte, die ihnen Authentizitét verleihen sollte (,,Hier
wird Tango so getanzt wie in Buenos Aires®).

Die weltweiten Kontakte zwischen Tangolehrer_innen und Salonveranstal-
ter_innen waren zur Initiierung und zur Erhaltung des neuen Tango-Revivals
von wesentlicher Bedeutung, es war jedoch die Tourismusindustrie, die der Glo-
balisierung des Tangos ein stabiles Fundament verschaffte. Buenos Aires hat sich
zu einem internationalen touristischen Zentrum entwickelt, das Rio de Janeiro
als Hauptreiseziel in der Region tibertriftt (Subsecretaria de Industrias Culturales
2007). Die Tangoindustrie hat sich seit 2001 verdreifacht, aus ihr wurde 2006 ein
direktes Einkommen von 135 Millionen US-Dollar bezogen, zu denen indirekte
Effekte von fast einer halben Milliarde US-Dollar kamen.'* Tango ist zwar nicht
der einzige Grund, weshalb Tourist_innen Buenos Aires besuchen, ist aber eine
der Hauptattraktionen der Tourismusokonomie. Bei seiner Er6ffnungsrede zur
Tango-Weltmeisterschaft verglich der damalige Biirgermeister von Buenos Aires,
Mauricio Macri, 2010 den Tango mit Argentiniens wichtigstem Exportgut: ,,Tango
ist das Soja von Buenos Aires® (zit. in Anzaldi 2012b)."** Ohne jeden Zweifel ist der
Tango zu einem der wichtigsten Bestandteile der neuen symbolischen Okonomie

123 Subsecretaria de Industrias Culturales 2007:16 (zitiert in Anzaldi 2012b).

124 Soja ist das wichtigste Exportprodukt Argentiniens, das auslandische Wahrungsein-
nahmen (Dollars) generiert. Tango dagegen wird aus Buenos Aires exportiert, das
Aquivalent von Soja, dem ,,griinen Gold*“ der Stadt.
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der Stadt Buenos Aires geworden. Innenstadtbereiche wie San Telmo wurden
wiederbelebt und als historische Tango-Bezirke neu erfunden. Keine Reise nach
Buenos Aires kommt ohne den obligatorischen Besuch einer Tango-Show aus. An
einem durchschnittlichen Tag besuchen 3000 Touristen eine Tango-Show und
mehr als die Hélfte der internationalen Tourist_innen besuchen mindestens eine
Show wihrend ihres Aufenthalts in Buenos Aires.'” Die Tango-Industrie umfasst
auch Tango-Bekleidungsgeschifte, Tango-Schuhgeschifte, Tango-Hostels und
-Gastehduser, Tango-Reisebiiros mit speziellen Tango-Touren durch die Stadt
und Tango-Kunst samt Plakaten, Postkarten und anderen Tango-Andenken. Der
internationale Tourismus hat auch einen groflen Einfluss auf die lokale Tango-Sze-
ne. Vor den spiten 1990er Jahren gab es nur wenige Orte, um Tango zu tanzen.
Seit 2001 gibt es jedoch mehr als 300 Milongas pro Woche an 120 verschiedenen
Orten in Buenos Aires mit fast 2500 Tanzlehrer_innen und schitzungsweise 35000
Ténzer_innen.'?

Dieses jiingste Tango-Revival war alles andere als ein Zufall. Es gehorte vielmehr
zu einer spezifischen Konstellation sozialer, 6konomischer und politischer Krifte,
welche die Voraussetzungen fiir das Wiederaufleben des Tangos in Buenos Aires
und seine weltweite Verbreitung als ,authentischen“ argentinischen Tanz in ande-
ren urbanen Zentren der Erde bereitstellte. Einerseits hitte das Revival ohne eine
global verflochtene Okonomie mit ihrer zunehmenden Mobilitit von Menschen,
Informationen und Giitern seine Form so nicht angenommen (Burawoy et al.:2000).
Die damaligen Verdnderungen in Argentinien — das Ende der Militdrdiktatur, ein
kollektiver Wunsch, die Vergangenheit zwar nicht ganz zu vergessen, aber doch
zumindest wieder ein positives Gefithl von Argentinidad zu erlangen, sowie eine
ldhmende Serie wirtschaftlicher Rezessionen, die in einem volligen Zusammen-
bruch der Dollarékonomie im Jahr 2001 gipfelte — boten den Kontext, in den der
Tango lokal als wichtiges Kulturprodukt, als gesellschaftliche Praxis und nationales
Symbol wieder einziehen konnte. Andererseits hing das neue Tango-Revival mit
den Bedingungen und Kosten der Spatmoderne auf dem ganzen Erdball zusam-
men, die ein Publikum hervorbrachten, das potenziell empfinglich war fiir das,
was der Tango zu bieten hatte: eine Gruppe hochgradig mobiler Individuen, die
wohlhabend genug sind, um Zeit und Geld zum Tangolernen aufzubringen. Sie
mussten {iber einen kosmopolitischen Lebensstil verfiigen, der es ihnen erlaubte,
den Tango in ihren Alltag zu integrieren (zum Beispiel Salons zu besuchen und sich
in eine ungewohnte Musik- und Tanzkultur zu versenken). Das Tangotanzen ist
zwar keineswegs nur mit dem Tourismus verbunden (es gibt sicherlich engagierte

125 Subsecretaria de Industrias Culturales 2007:42 (zitiert in Anzaldi 2012b).
126 Ebenda:15.
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Ténzer_innen, die nie ihre Heimat verlassen haben), aber das gegenwirtige globale
Tango-Revival ist nicht wirklich zu verstehen, ohne den Tourismus in Rechnung
zu stellen.

Ich werde mich nun der Frage zuwenden, was die Globalisierung des Tangos
durch den Tourismus fiir die tatsachlichen Interaktionen zwischen Ténzer_innen
in Buenos Aires bedeutet. Welche Méglichkeiten und Fallgruben bieten ihnen diese
Begegnungen? Um es etwas anders auszudriicken: Bringt die Globalisierung des
Tangos einfach nur transnationale Begegnungen hervor, die — wie viele postkolo-
niale Kritiker_innen und Kritiker befiirchten - vollkommen in der 6konomischen
Sphére ,eingeschlossen® sind oder kann sie auch Chancen einer eigenstidndigen,
fir beide Seiten zutraglichen Interaktion zwischen unterschiedlich lokalisierten
Individuen bieten (Burawoy 2000:140)?

Transnationale Verbindungen auf der Pista

Am Anfang dieses Buches habe ich meine ersten Reisen zum Tangotanzen nach
Buenos Aires beschrieben. Als diese Reisen sich zunehmend auf meine Forschungs-
arbeit orientierten, sah ich die Interaktionen zwischen lokalen und besuchenden
Tdnzer_innen immer weniger mit den Augen einer Tango-Aficionada und immer
mehr durch die Brille einer feministischen postkolonialen Tangokritikerin. Bestérkt
durch meine Lektiiren von Savigliano (1995) und anderen ging ich davon aus,
dass die Geschichte der 6konomischen Ungleichheit zwischen globalem Norden
und Stiden in der einen oder anderen Weise eine Rolle auf der Tanzfldche spielen
wiirde. Ich stellte mir zum Beispiel vor, dass viele lokale Tdnzer_innen die Tango-
tourist_innen als potenzielle Einnahmequelle behandelten.'” Auflerdem erwartete
ich, Beispiele fiir argentinische Milongueros und Milongueras zu entdecken, die
sich dem kolonisierenden Blick der Tourist_innen als exotisch-erotische Objekte
anbieten. Ich stellte mir vor, dass ihre Uberlebensstrategie in schwierigen Zeiten
darin bestand, Bewunderung zu erregen, um von wohlhabenden Fremden fiir ihre
»Autoexotisierung® (Savigliano 1995) belohnt zu werden. So konnten sie an die
erotischen und ethnisierten Phantasien appellieren, in denen Argentinier_innen
bei Ausldnder_innen unweigerlich als sinnliche, sexy Latinos auftreten und zu-
gleich am Tango als Teil ihrer Kultur, ihrer Argentinidad, festhalten. Ich erinnerte
mich an das Schweigen von Pablo Veron in Sally Potters Tango Lesson und das
Unbehagen, das es unter den Kritikerinnen des Films hervorrief und vermutete,

127 Ein Beispiel dafiir findet sich in der Einleitung.
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dass lokale Tdnzer_innen zynisch oder sogar verbittert sein kénnten, wenn sie
so zum ,Anderen“ gemacht wiirden."”® Wenn sie eine Gelegenheit bekdmen, ihre
Meinung zu duflern, dachte ich, wiirden sie wahrscheinlich vieles an der gegenwir-
tigen Flut von Tourist_innen aus verschiedenen Teilen der Welt in ihren Milongas
auszusetzen haben.

Zu meiner Uberraschung und anfangs auch zu meiner Enttiuschung als Forsche-
rin - entsprach diese Vorstellung nicht dem, was ich entdeckte, als ich mit lokalen
Tanzer_innen zu sprechen begann. Thre Kritik an den Tourist_innen erwies sich als
wesentlich nuancierter, als ich erwartet und ihre Einschédtzung des Tango-Revivals
war weit weniger diister, als ich es mir vorgestellt hatte. Tatsdchlich schienen sie
mir meist zu ausldndischen Tourist_innen bemerkenswert entgegenkommend,
leicht dazu bereit, deren Verst68e auf und jenseits der Tanzflidche zu verzeihen und
schnell zu betonen, wie sehr sie Auslander_innen nicht nur mochten, sondern in
den Salons auch brauchten.

Im nachsten Abschnitt werde ich mich damit beschiftigen, wie meine ortsan-
sdssigen Informant_innen die Probleme bewiltigten, die in ihrem Umgang mit
den auf Besuch kommenden Aficionados und Aficionadas des Tangos zu erwarten
sind - Probleme, die von den 6konomischen Unterschiede zwischen dem globalen
Norden und dem Stiden herriihren, von ambivalenten Gefithle gegeniiber exo-
tisierenden Praktiken und schliefilich von den Hinterlassenschaften kolonialer
und imperialistischer Vergangenheit in den gegenwirtigen Realitaten des Salons.

Okonomische Disparitaten und ,,Unmégliche Romanzen”

Beginnen wir mit dem Problem der wirtschaftlichen Ungleichheit zwischen Orts-
ansdssigen und Besucher_innen, dem fiir die aktuelle kritische wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit dem Tango unumganglichen Ausgangspunkt. Wahrend
Wissenschaftler_innen wie Savigliano dazu neigen, Argentinien in einen postko-
lonialen Rahmen zu stellen, um Unterschiede zwischen dem globalen Norden und
dem Siiden zu erkldren, war Argentinien in Wirklichkeit schon seit 1816, als es seine

128 Amy K. Kaminsky (2008) liefert dafiir eine besonders iiberzeugende theoretische Analyse
mit ihrer These, Argentinier_innen hatten historisch gesehen stets die Aufmerksamkeit
der Europider_innen begehrt, diesen aber zugleich ihre Exotisierung als ,,anders als
Europder_innen" tibel genommen.



192 6 Transnationale Begegnungen

Unabhéngigkeit von Spanien erlangte, keine Kolonie mehr.'” In der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts, als der Tango berithmt wurde, gehorte Argentinien zu den
reichsten Nationen der Welt. Seitdem hat die Nation eine Reihe von dramatischen
wirtschaftlichen und politischen Krisen durchlaufen, die jiingste im Jahr 2001, als
die Dollar6konomie zusammenbrach, wodurch die Mittelschicht praktisch aufgelost
und das Leben fiir die Armen noch prekérer wurde. Zwar ist die Wirtschaft in den
letzten Jahren stabiler geworden, aber es wire selbst unter den (zumeist) biirgerli-
chen Ténzer_innen schwierig, die die Milongas frequentieren, einen Portefio oder
eine Portefia zu finden, der oder die sich nicht mit den Problemen der Inflation
herumargert und iiber den Zustand der Wirtschaftim Allgemeinen klagt. Zu reisen
ist fiir alle besonders schwierig, weil die nationale Wahrung (der Peso) auflerhalb
Argentiniens nicht eingesetzt werden kann und die Regierung den Kauf von Dollars
beschrénkt, die fiir die Zahlung im internationalen Reiseverkehr benotigt werden.
Viele meiner Informant_innen murrten zwar dariiber, dass sie nicht einfach verreisen
konnten (nicht unbedingt, um Tango zu tanzen), aber professionelle Ténzer_innen,
d.h. solche, die den Tango zu ihrer Lebensgrundlage gemacht hatten, sahen diese
Schwierigkeiten eher im Kontext von den Ungleichheiten zwischen Argentinien
und dem Rest der Welt.*

Nehmen wir zum Beispiel Mariana DoCampo, die wir im vorigen Kapitel ken-
nengelernt haben und die ihren Lebensunterhalt mit Tangounterricht und ihrem
Salon verdient. Sie wird regelméflig eingeladen, auf Festivals in anderen Teilen
der Welt aufzutreten. Sie hebt zwar rasch hervor, wie wichtig und inspirierend die
internationale Tango-Community fiir sie ist, merkt aber auch an, ,dass es einige
Probleme gibt, iiber die wir nachdenken miissen.”

129 Joshua Lund (2001) schatzt generell postkoloniale Perspektiven kritisch ein, da sie keinen
angemessenen theoretischen Zugang zu den Besonderheiten Lateinamerikas erlaubten.
Die kulturelle Elite Argentiniens habe stets als europdisch gelten wollen und eine aus-
geprégte Priferenz fiir eurozentrische Diskurse an den Tag gelegt, die das Wissen und
die Kultur des Westens bevorzugten, wodurch es ihren Mitgliedern moglich wurde,
sich von den kulturell und materiell Entrechteten Lateinamerikas zu distanzieren. Weil
Argentinien keine Kolonialvergangenheit hat und sich im Verhéltnis zu seinen Nachbar-
lindern fiir eine Ausnahme halt, ist sein Verhiltnis zu Europa wesentlich komplizierter,
als Kritiker_innen des Kolonialismus und Kulturimperialismus wohl annehmen.

130 Dies ist ein signifikanter Unterschied gegeniiber Tangoenthusiast_innen in anderen Teilen
der Welt (Europa, Nordamerika, Japan), die das Reisen zu Salons an anderen Orten als
einen Teil ihrer Tango-Identitét betrachten (vgl. drittes Kapitel). Fiir Argentinier_innen
ist der Reisewunsch nicht so stark mit dem Tango verbunden - wahrscheinlich weil
Buenos Aires gemeinhin als das Zuhause des Tangos und als bester Ort gilt, ihn zu
tanzen.



Okonomische Disparititen und ,Unmégliche Romanzen” 193

Wissen Sie, wenn Deutsche zum Tanzen nach Buenos Aires kommen, kénnen
sie einfach tanzen, Orte besichtigen und reisen. Wenn aber ein Argentinier
nach Europa geht, ist die Situation nicht die gleiche. Wir kdnnen nicht ein-
fach nur zum Tanzen reisen. Wenn wir nach Deutschland gehen, miissen
wir arbeiten. Anders geht es nicht. Wird der Tango behandelt, als ob wir alle
nur eine grofle Gemeinschaft wiren, so wird aufler Acht gelassen, auf welche
Weise Macht funktioniert, dass es der Argentinier ist, der den Tango hat und
der Européer, der das Geld hat.

Dies mag zwar etwas vereinfacht sein - die Schwierigkeiten aller professioneller
Ténzer_innen, die vom Tango zu leben versuchen, werden ausgeblendet - verdeut-
licht aber DoCampos Ambivalenz gegeniiber ihren européischen Kolleg_innen.
Sie ist enttduscht tiber deren fehlendes Bewusstsein fiir die Zwange, unter denen
professionelle argentinische Tangotdnzer_innen arbeiten und erwartet, dass sie mehr
Aufmerksamkeit fiir die Unterschiede in ihren jeweiligen Situationen aufbringen.

Die Ungleichheiten zwischen internationalen Tango-Professionellen sind je-
doch nur ein kleiner Teil der ganzen Geschichte. Viele meiner Informant_innen
erzéhlten Horrorgeschichten iiber Tangotanze_innen, die Geschéft mit erotischem
Vergniigen vermischen. So tischte man mir tragischen Erzéhlungen iiber ,,un-
schuldige Europierinnen® auf, die gerissene Milongueros fiir sich einnahmen und
mit Komplimenten iiberhduften, damit sie sich schon und begehrenswert fithlten.
Hatte die Romanze erst einmal begonnen, so dauerte es nur wenige Wochen, bis
diese Frauen gebeten wurden, fiir alles zu bezahlen. Sam, ein australischer Expat,
der seit mehreren Jahren in Buenos Aires lebt, stellte zynisch fest: ,Neunzig Pro-
zent dieser Jungs befinden sich auf einer Fischfangexpedition.“ Sams Sympathien
liegen eindeutig auf Seiten der betrogenen Frauen, ,,die glauben, sie haben diesen
gutaussehenden Mann aus Siiddamerika, der ihnen erzahlt hat, wie schon sie sind
und wie gut sie tanzen®. Marlene, eine lokale Milonguera, die wir in den voran-
gegangenen Kapiteln kennengelernt haben, ist dagegen anderer Ansicht. Ihrer
Meinung nach sind viele Touristinnen ,einfach nur bl6d“. Sie erinnert sich an eine
fiinfzigjahrige Kanadierin, die nach Buenos Aires kam und sich Hals iiber Kopf
in einen Taxifahrer verliebte, den sie in einer Milonga kennengelernt hatte und
berichtet mit unverhohlenem Arger:

Ich habe sie gewarnt. ,,Sei vorsichtig®, sagte ich; ,,Er will etwas von Dir.“
Aber sie sagte: ,,Oh, nein. ... Er will mich.“ Ich konnte es nicht glauben. Ich
dachte: Bist du blod? [...] Ich meine, ein Mann tanzt die ganze Nacht mit dir.
Er spricht mit dir. Er versucht, dir etwas tiber die argentinische Kultur beizu-
bringen. Und dann versucht er, ein bisschen Geld zu bekommen. Nicht, dass
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er einen Preis berechnen wiirde - wir sind nicht plump, weifst du - sondern
er wird sagen: Ich habe ein Problem. Ich brauche Geld, um mein Auto zu
reparieren. ... Aber sie weif$ nicht, was los ist und sie ist mit ihrem Herzen
dabei und denkt, dass er sie wirklich liebt, dass es wahr ist. Aber es ist nicht
wahr. Ich kann es nicht glauben. Es ist so offensichtlich fiir uns, aber fiir
diese Touristinnen. ... Was denken die sich blof?

Diese Geschichten belegen, was Tornqvist (2012, 2013) als ,,unmogliche Romanzen®
bezeichnet hat, die entstehen, wenn europiische Tangotourist_innen in Buenos
Aires leidenschaftliche Begegnungen suchen, ohne die dramatisch anderen Be-
dingungen zu beriicksichtigen, unter denen viele Ortsansassige leben. Sie stellt
solche Beziehungen in den Zusammenhang des Sex- und Romantiktourismus,
der unweigerlich von den Zwiéngen globaler sozio6konomischer Ungerechtigkeit
beherrscht wird."”! Vor dem Hintergrund ihrer Analyse der Geschichten, die ihr
Tangotourist_innen erzdhlten, hilt sie es fiir besser, Romanzen {iber transnationale
Grenzen hinweg zu vermeiden (T6rnqvist 2012:103). Jedoch kénnen Ortsansés-
sige eine differenziertere Meinung iiber solche Verhiltnisse haben. Wie Marlene
spotten sie tiber Tourist_innen, die nicht , gewieft* genug sind, um sich selbst zu
schiitzen, kritisieren aber auch das Verhalten lokaler Milongueros, die ,,ihre Seelen
verkaufen®, indem sie mit Touristinnen tanzen, die ,keinen Fufl vor den anderen
setzen konnen®. Aus dieser Perspektive sind sowohl die Tourist_innen als auch die
Ortsanséssigen schuld daran, wenn beschddigt wird, was der Tango zu bieten hat.
Marlene wiirde zwar nicht so weit gehen, solche Begegnungen auf der Tanzflache
(oder gar jenseits davon) als unmoglich zu bezeichnen, aber - ,Sagen wir einfach,
es ist complicado®.

Selbstverstandlich gehen viele Begegnungen zwischen lokalen und besuchenden
Ténzer_innen nicht iiber die sicheren Grenzen der Milonga hinaus. Auflerdem
sind viele der lokalen Tdnzer_innen selbst wohlhabend genug, dass sie zu den
Milongas nur zum Tanzen kommen konnen, statt ihr Einkommen aufzubessern.

131 In der wissenschaftlichen Literatur iiber Sex und Romantik werden die ausbeuterischen
Aspekte von Beziehungen zwischen Tourist_innen und Ortsansissigen betont. Eine
interessante Ausnahme davon ist Lynn Meischs (1995) Studie iiber die Beziehungen
zwischen jungen auslandischen Frauen und ecuadorianischen Mannern. Diese Biind-
nisse seien keine im engeren Sinne klassischen Beispiele fiir die Ausbeutung durch die
Erste Welt, sondern vielmehr widerspriichliche Fille von zwei voneinander faszinierten
Gruppen, die sich wechselseitig benutzen. Sie leugnet nicht, dass derartige Beziehungen
vergeschlechtlichte und ethnisierte Machtasymmetrien enthalten. Allerdings ist sie der
Meinung, dass wechselseitige Faszination als Fokus der Analyse einbezogen werden
sollte.
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Thre Begegnungen mit Ténzer_innen aus anderen Lindern haben daher wohl eher
wenig mit jener Art finanziell motivierter ,,Fischfangexpedition® zu tun, die oben
beschrieben wurde. Das bedeutet aber nicht, dass nicht auch Argentinier_innen
aus der Mittelschicht ihre eigenen Phantasien iiber den Besuch ausldndischer
Tdnzer_innen haben.

Sofia, eine Psychoanalytikerin von Mitte Fiinfzig, erklarte, viele Portefios
traumten davon, mit einer reichen Auslanderin zu ,entkommen®, die sie vor all den
wirtschaftlichen und politischen Problemen rettet, die ihren Alltag in Buenos Aires
so schwierig machen. Meiner Ansicht nach kann diese Phantasie als das argenti-
nische Aquivalent der Sehnsucht von Touristinnen nach einer ,,leidenschaftlichen
Begegnung mit einem exotischen Latino“ gesehen werden, wenn auch mit einem
wichtigen Unterschied. Wahrend Tourist_innen sich wahrscheinlich - a la Sally
Potter - eine voriibergehende Begegnung vorstellen, eine Urlaubsromanze, die enden
wird, wenn er oder sie nach Hause zuriickkehrt, erscheint fiir Argentinier_innen
die Phantasie — da aus dem Kontext einer begrenzten Mobilitit hervorgegangen —
damit verbunden, ihr Zuhause ganzlich zu verlassen.

Exotisierung: Wer macht wen zum oder zur ,Anderen”?

Das zweite potentielle Problem bei transnationalen Begegnungen auf der Tanz-
fliche betriftt die Rolle des Exotismus im Tango. Die postkoloniale Kritik des
Tangos unterteilt die Tangotdnzer_innen von heute in ,,Exotisierende® (zumeist
Europider_innen oder Nordamerikaner_innen) und ,exotische Andere® (die Ar-
gentinier_innen) (Savigliano 2010:138). Zwar reduziert diese Kritik lokale Tan-
zer_innen nicht unbedingt auf vollkommen passive Objekte des kolonialen Blicks
der exotisierenden Besucher_innen, setzt jedoch voraus, dass Argentinier_innen
sich an den Phantasien der Auslidnder_innen und nicht an den eigenen Phanta-
sien orientieren, die sie von sich selbst und nicht zuletzt von ihren ausldndischen
Besucher_innen haben. Diese Kritik lasst wenig Raum fiir die Moglichkeit, dass
Argentinier_innen (exotische) Phantasien hegen und sich selbst an den Praktiken
des Exotisierens beteiligen. Kurzum, die postkoloniale Kritik geht nicht darauf ein,
in welcher Weise Argentinier_innen sich aktivan den transnationalen Begegnungen
in ihrer lokalen Tangokultur beteiligen, sie formen und in Frage stellen.
Selbstverstandlich spricht viel fiir die postkoloniale Kritik am Exotismus, aber
die mangelnde Aufmerksamkeit fiir die Perspektiven und Erfahrungen der lokalen
Tanzer_innen ist eine ernst zu nehmende Liicke. Sie wird weder der Selbstidentitat
vieler Argentinier_innen gerecht, noch berticksichtigt sie deren eigene Phantasien
tiber Ausldnder_innen. Allgemeiner gesagt tendiert die postkoloniale Kritik dazu,
internationale Netzwerke von Macht und Ausgrenzung herauszustellen und dabei
die widerspriichlichen Muster von Widerstand und Begehren zu iibersehen, die sich
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in derzeitigen Praxis entfalten (Nava 2002:87). Kurzum, diese postkoloniale Kritik
scheint eher ideologisch motiviert, als in konkreten Kontexten sozialer Interaktion
empirisch begriindet zu sein.

Im Folgenden wende ich einen eher ethnographischen Zugang zum Thema
Exotismus an und behandle ihn als integralen Bestandteil transnationaler Begeg-
nungen im und durch den Tango. Ich wage die Behauptung, dass uns dies zu einem
Verstindnis davon verhelfen wird, wie sowohl die exotischen/erotischen Phantasien
und Begehren der Argentinier_innen als auch die ihrer Géste auf komplizierte
Weise mobilisiert werden — auf eine Art und Weise, die sowohl problematisch als
auch von wechselseitigem Nutzen ist.

Besucher_innen kommen, besonders auf ihrer ersten Reise nach Buenos Aires,
oft mit einem durch und durch exotisierten und ethnisierten Blick auf die Argenti-
nier_innen als Latinos und Latinas ins Land. Sie erwarten, dass diese ,,sinnlicher®,
»hatiirlicher und ,korpernaher® sind als sie selbst. Kurzum, sie suchen nach etwas
»Anderem®. Aus diesem Grund haben sie schlief3lich den langen Weg nach Buenos
Aires gemacht, um Tango zu tanzen, und es ist deshalb nicht verwunderlich, dass
sie ortsansissige Tdnzer_innen sich selbst gegeniiber in exotisierender Weise als
»Andere“ beschreiben. Ein Beispiel dafiir ist Paul, ein pensionierter deutscher
Kaufmann, der seit mehreren Jahren in Buenos Aires lebt und den wir im dritten
Kapitel kennengelernt haben:

Selbstverstandlich verallgemeinere ich jetzt, aber fiir die Argentinier ist der
Tango ganz natiirlich. In Europa besteht immer eine gewisse Zuriickhaltung,
aber hier sind sie viel ungezwungener mit engem Korperkontakt, Umarmungen
und Kiissen. Das kommt daher, dass es ein lateinamerikanisches Land ist.

Ironischerweise bemiihten sich die meisten Argentinier_innen, mit denen ich
sprach, jedoch sehr, ihre Beziehungen und ihre Verbundenheit mit Europa nach-
zuweisen und nicht mit Lateinamerika. Das Letzte, was sie wollen, ist als ,,Latino“
oder ,,Latina“ betrachtet zu werden. Das ist nicht erstaunlich, angesichts der langen
und verworrenen Geschichte, in der die nationale Identitdt Argentiniens ,weif3
gemacht® wurde, durch geforderte Migration aus Europa und gleichzeitiger Aus-
l16schung der indigenen Bevolkerung im Inneren.’*> Argentinien versuchte, sich

132 Fiir diese Historie seien die Leser_innen auf Gabriela Nouzeilles und Graciela Montaldo
(2002) verwiesen. Das Verdienst dieser umfangreichen und vielseitigen Sammlung von
Originaltexten besteht darin, dass sie eine nuancenreiche Kritik des Stereotyps liefert,
Argentinien sei ,wie Europa und nicht wie der Rest Lateinamerikas®. Siehe auch Amy
K. Kaminsky (2008:99-121) und die zynischere, gleichwohl aber herausfordernde Sicht
von V.S. Naipaul in The Return of Eva Perén (1974/1980).
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als européischer Auflenposten im Siiden zu definieren und sich damit zugleich
von anderen lateinamerikanischen Nationen und ganz allgemein von jeder Art
»dunkelhdutiger Drittwelt-Andersheit zu distanzieren (Kaminsky 2008:214). Viele
meiner Informant_innen versorgten mich spontan mit detaillierten Genealogien
der Migrationsgeschichten ihrer Familien und erklarten, dass sie urspriinglich
aus Italien, Frankreich oder Russland stammten. Zum Beispiel sagte mir Juan, ein
sechzigjahriger geschiedener Zahnarzt, dass er sich nicht als ein ,,gutes Beispiel fiir
einen Portefio betrachte, obwohl er in Buenos Aires geboren und aufgewachsen
war. Er sagte: ,Wissen Sie, ich fithle mich wohler mit Ausldndern. Alle in meiner
Familie kamen aus Deutschland und Osterreich, deshalb bin ich daran gewohnt,
mit Europdern zusammen zu sein.”

In den Geschichten meiner Informant_innen iiber ihre Herkunft und ihre Iden-
titaten wird der Wunsch ganz deutlich, sich als ,,genauso europdisch“ (Kaminsky
2008) darzustellen, indem eine Affinitdt zu européischen Geschmacksrichtungen,
Gewohnheiten und Idealen demonstriert wird. Wahrend es ziemlich verbreitet war,
eine Verbindung mit Europa herzustellen, reicht fiir manche Argentinier_innen
nicht jede beliebige européische Verbindung aus. So erklarte Carmen, eine fiinfzig-
jahrige Geschiftsfrau, sie sei wie die meisten ihrer Generation damit aufgewachsen,
alles und jedes Européische zu lieben. Das heif3t, so fiigte sie hinzu, alles ,,aufler
Spanisches oder Italienisches. Sie sind uns zu dhnlich.

Wenngleich viele Portefios sich von allem, was fiir ,]latino“ gehalten werden
konnte, unmissverstandlich distanzieren, hilt sie dies nicht davon ab, sich bei
Gelegenheit selbst zu exotisieren. Thre Autoexotisierung nimmt jedoch eine etwas
andere Gestalt an, als es die postkoloniale Kritik nahelegt. Obgleich sie das Stereo-
typ des ,sexy Latino® ablehnen, haben einige lokale Tanzer keine Skrupel bei der
Behauptung, aufgrund ihrer Identitit als Portefios eine ,besondere” Beziehung zum
Tango fiir sich zu reklamieren. Viele lokale Tanzer_innen haben tatsdchlich erst
vor kurzem gelernt, Tango zu tanzen und verfiigen {iber erheblich weniger Ubung
und Tanzerfahrung als so manche auslindischen Besucher_innen."** Sie tun aber
alles Erdenkliche, um ihre Qualitaten als Tangotdnzer_innen unter Beweis zu
stellen, indem sie betonen, dass der Tango nicht nur etwas mit Kénnen und schon

133 Abgesehen von den alten Hasen, die schon seit Jahren Tango tanzten, rdumten auch
einige der jiingeren Informant_innen ein, dass sie zwar als Kinder Tango getanzt hitten,
dies aber einfach so geschehen sei, ohne irgendwelche Schritte zu lernen. Sie lernten
tatsdchlich erst, als sie anfingen, haufiger Milongas zu besuchen. Dann nahmen sie ein
paar Stunden, um ihre Tanzkiinste aufzufrischen. Im Gegensatz dazu trauen sich viele
auslandische Besucher_innen erst dann in Buenos Aires zu tanzen, wenn sie schon iiber
jahrelange Ubung verfiigen und sich gut genug fithlen, um auf den dortigen Tanzflichen
zu bestehen.
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gar nicht nur mit Schritten zu tun hat. Vielmehr gehe es um die nebul6se Qualitit
des Corazon (Herz) und um eine zutiefst affektive Verbindung zur Musik und den
Texten des Tangos. Indem sie ihre Argentinidad als einzigartige Verbindung zum
Tango exotisieren, konnen ortsansdssige Tanzer_innen ihre Attraktivitit fiir jene
Besucher_innen steigern, die auf der Suche nach Authentizitit sind.

Diese Form der Autoexotisierung kommt zum Beispiel in dem Kompliment
zum Vorschein, das lokale Ténzer_innen gelegentlich Besucher_innen machen:
»Du tanzt wie eine Portesia [oder wie ein Portefio].“ Sowohl Ortsansassige als auch
Besucher_innen halten dies fiir den ultimativen Ritterschlag, weil es impliziert, dass
die Besucherin oder der Besucher mehr ist als ,,nur eine gute Ténzerin“ oder ,ein
guter Tanzer® sie oder er hat begriffen, worum es im Tango ,eigentlich“ geht.'**
Die Ortsanséssigen, die dieses Kompliment vergeben, unterstreichen auf diese
Weise, dass Besucher_innen immer nur ,,wie“ Argentinier_innen tanzen konnen
und dass das ,,Echte” letztlich immer ihnen gehort.

Ein weiteres Beispiel fiir die Autoexotisierung sind die Hinweise von Ortsanss-
sigen auf die Bedeutung des Textverstindnisses fiir die Fahigkeit, richtig Tango zu
tanzen. Dies geschieht oft beilaufig widhrend des Tanzens. Der oder die ortsanséssi-
geTdnzer_in verdreht die Augen und seufzt: ,Ahhh, diese letras [Liedtexte] ... Wie
schade, dass Sie sie nicht verstehen konnen.“ In den Augen vieler Argentinier_innen
konnen Ausldnder_innen wohl lernen, wie man Tango tanzt, sie konnen den Takt
und den Rhythmus aufnehmen und sogar mit einigem Gefiihl tanzen. Sie werden
jedoch nie in der Lage sein, sein Wesen zu verstehen. Oder die Argentinier_innen
sind, wie Archetti (1998:159) sagt, mehr als gliicklich, den Tango mit dem Rest der
Welt zu teilen, aber dessen Poetik behalten sie fiir sich selbst.

Der wichtigste Aspekt der Weiterentwicklung einer postkolonialen Kritik an
Exotismus ist jedoch nicht so sehr, dass Argentinier_innen exotisiert werden und
sich selbst in einer Weise exotisieren, die komplizierter ist, als es das Stereotyp des
»sexy Latino“ vermuten lasst. Vielmehr beziehen sie gegeniiber Auslander_innen
in ihren Salons auch die Position von Exotisierenden und verwischen so die scharfe
und schnelle Unterscheidung zwischen Exotisierenden und Exotisierten. Viele orts-
ansissige Ménner leben ersichtlich auf, wenn sie mit auslandischen Besucherinnen
tanzen. Dies kann darauf zuriickzufiihren sein, dass die Besucherinnen jiinger
sind als die Ortsansdssigen und es ist auch nicht ungewdhnlich, einen sehr alten

134 Besucher_innen ermdglicht dieses Kompliment natiirlich, sich von anderen auslandischen
Tianzer_innen zu unterscheiden, die mutmaflich immer noch wie ,Auslinder_innen°
tanzen. Fiir eine gute Auseinandersetzung damit, wie Authentizitit unter den Tango-
tanzenden mit dem Begehren nach Distinktion verkniipft ist, siche Gabriele Klein und
Melanie Haller (2009) und Elia Petridou (2009).
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Milonguero mit einer ausldndischen Frau tanzen zu sehen, die jung genug ist, um
seine Enkelin zu sein. Wie Carlos, ein élterer Ténzer, erklért: ,Man will einfach
mit einer von diesen Chicas tanzen; man mochte wissen, wie sie sich in deinen
Armen anfiihlt.“ Argentinische Tdnzer schwidrmen oft von franzosischen Frauen,
die sie als ,elegant® und ,stilvoll“ betrachten, wihrend sie asiatische Frauen fiir
ihre ,perfekte Technik“ schdtzen und dafiir, dass sie ,wie eine Feder“ tanzen.'* Ich
erinnere mich, dass ich von einem lokalen Té4nzer zum Tangowalzer aufgefordert
wurde. Spater erklérte er mir, dass er Walzer (angeblich die romantischsten Tan-
gos) immer mit einer ,europédischen Frau“ tanzt.”* Gegenstand dieser exotischen
Phantasie ist die weifSe Européerin als Symbol einer Eleganz alter Schule und
Hochkultur. In Anbetracht der negativen Haltung, die viele Argentinier_innen
gegeniiber den Gringos aus den USA haben, hitte ich als Nordamerikanerin (die
andere Seite meiner doppelten Staatsbiirgerschaft) wahrscheinlich nicht annéhernd
das gleiche symbolische Prestige als Ténzerin gehabt.’*’

Viele der ortsansdssigen Frauen, mit denen ich sprach, bestanden darauf, dass
sie das Tanzen mit Besuchern vorzdgen, wenn diese Besucher wirklich tanzen kon-
nen."”® Aus ihrer Sicht sind Ausldander - zumindest Europder und Nordamerikaner

135 Tanzpartner_innen nach ihrer Nationalitit unter bestimmte Stereotype zu subsumie-
ren ist eine Verfahrensweise, die sich keineswegs auf die Portefios beschrankt. Einer
meiner niederldindischen Informanten gab seine elaborierte Typologie zum Besten, die
Tanzenden zu beschreiben: Chilen_innen seien ,weicher” und ,,sanfter im Vergleich zu
den Argentinier_innen mit ihrem Machismo; Tiirk_innen seien ,,stolz“ und besonders
die Frauen, ,super sinnlich®; und bei den Deutschen ,kratzt man ein bisschen an der
Oberfliche und man wird all ihre natiirliche Sensibilitat entdecken®.

136 Siehe Remi Hess (2004) fiir eine soziologische Studie zur Verbreitung des Walzers in
Europa und seine Verkniipfung mit den romantischen Idealen der Bourgeoisie.

137 Dies hat nicht nur damit zu tun, dass das ,,Europdisch-Sein“ historisch immer mit einer
begehrenswerten Elite assoziiert wurde. Die seit langem bestehenden Gegensitze zwischen
den Amerikas ebenso wie die problematischen Interventionen der USA zugunsten von
Militdrregimes in ganz Siidamerika, einschliefllich Argentiniens, haben dazu gefiihrt,
dass US-Amerikaner_innen in Argentinien ganz allgemein weniger beliebt sind als Eu-
ropder_innen. Siehe Alan McPherson (2006) fiir eine interessante Auseinandersetzung
mit Geschichte und Gegenwart des Antiamerikanismus in Lateinamerika.

138 Manche lokale Frauen scheuen nicht nur das Risiko, mit jemandem zu tanzen, von
dem sie nicht wissen, ob er oder sie tanzen kann, sondern sind auflerdem besorgt, ihre
reguldren Tanzpartner_innen kénnten sich weigern, mit ihnen zu tanzen, weil sie mit
Auslidnder_innen tanzen. Diese Art der Bestrafung ist in den Salons nicht ungewohnlich,
obgleich sie, zumindest unter den Ortansissigen, an Wirkung eingebiifit hat. Ironischer-
weise sind viele Touristinnen so betort, dass sie stundenlang warten, bis ein bestimmter
Milonguero sie zum Tanzen auffordert, entsprechend der Tango-Mythologie, dass dies
der Weg zur ,wahren Tanzerfahrung® sei. Eine meiner lokalen Informantinnen bemerkte
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— grofSer, besser gekleidet (weifle Hemden!), kultivierter, gebildeter und vermutlich
ofter gute Gesprichspartner zwischen den Tanzen. Das Wichtigste aber ist, dass die
Auslander Caballeros (Gentlemen) sind. Wie Elsa, eine geschiedene Psychothera-
peutin, sagt, haben die ausldndischen Touristen in der Regel ein ,,héheres Niveau®
als die lokalen Ménner. Sie erklérte, dass sie sich nicht einmal vorstellen kénne, mit
einem lokalen Milonguero Kaffee zu trinken, geschweige denn, E-Mail-Adressen
auszutauschen oder eine freundschaftliche Beziehung auflerhalb des Salons zu
haben. ,,Das wiirde ich niemals tun. Nie.“ Das Pendant dazu ist natiirlich, dass
viele européische Frauen ihre weniger gebildeten argentinischen Partner mogli-
cherweise exotisieren miissen, um sich ungezwungen einer intimen Umarmung mit
jemandem hinzugeben, der aus einer niedrigeren Klasse kommt. Dies wurde mir
sehr eindringlich vor Augen gefiihrt, als ich einige nicht Tango tanzende Freunde
und Freundinnen in Buenos Aires zu einem Salon mitnahm und beobachtete, wie
entsetzt und sogar ein bisschen angewidert sie waren, als sie mich mit einigen der
ortsanséssigen Milongueros tanzen sahen. Eine Freundin sagte mir spdter, dass sie
niemals mit ,,so jemandem“ tanzen konne. Sie erklérte nicht, ob sich das ,,s0“ auf
einen Unterschied des Alters, des Bildungsniveaus, der ethnischen Herkunft oder
der sozialen Schicht beziehen sollte. Der deutliche Unterschied, den sie so klar sah,
war fiir sie jedenfalls nicht exotisch, sondern unattraktiv.

Diese Beispiele zeigen, dass sowohl argentinische als auch nicht-argentinische
Tdnzer_innen einander wechselseitig exotisieren, indem sie sich auf Stereotype von
europiischer Uberlegenheit und lateinamerikanischer Minderwertigkeit beziehen.
Die dabei zutage tretenden Praktiken der Exotisierung sind jedoch weniger ein
Uberbleibsel der kolonialen Vergangenheit (wie die postkoloniale Kritik nahelegen
wiirde, als vielmehr ein Ergebnis der besonderen Art, in der sich Geschlecht und
Klasse im gegenwartigen Kontext des Tangosalons in Buenos Aires iiberschneiden.
Das bringt mich zum dritten Problem der postkolonialen Kritik, ndmlich der Beto-
nung der Vergangenheit auf Kosten der Gegenwart angesichts der transnationalen
Beziehungen, die sich heutzutage auf der Tanzflache abspielen.

Koloniale Vergangenheit oder kosmopolitische Gegenwart?

Die Salons von Buenos Aires haben sich verdndert seit dem Goldenen Zeitalter des
Tangos (1935-1952), das Savigliano (1995) als eine Periode beschreibt, in der prole-
tarische Milonguitas ihrem Armutsmilieu zu entkommen versuchten, indem sie mit
einem Nifio bien aus der Oberschicht tanzten, wiahrend ihre mannlichen Pendants
einen weinerlichen Tango sangen, ihren Kummer in einer Bar ertrankten oder sich
womoglich auf eine Messerstecherei mit ihren Rivalen einlieflen. Die Frauen, die

allerdings lachend dazu: ,, Diese Frauen sind verriickt. Sie lieben das Leid mehr als die Lust.”
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heute in Buenos Aires an Milongas teilnehmen, haben grofitenteils eine gute Aus-
bildung und gehen einer professionalisierten Vollzeiterwerbstatigkeit nach (z. B. in
der Psychotherapie, im Rechtswesen oder in der Medizin). Die Ménner sind zwar
nicht ohne Einkommen, aber hiufig prekarer berufstatig als die Frauen, z.B. als
Arbeiter oder im Dienstleistungsgewerbe (etwa als Taxifahrer, im Freizeitbereich
oder im Verkauf), und sie sind insgesamt élter und ofter bereits im Ruhestand.
Zwar sind Manner in den Salons sowohl zahlenméflig (fast immer sind dort mehr
Frauen als Manner) als auch symbolisch im Vorteil (die Codigas begiinstigen das
dominante Verhalten von Ménnern), aber die ortsansissigen Frauen beziehen
sich auf ihr Klassenprivileg, ,kultivierter oder ,besser ausgebildet® zu sein als
die ménnlichen Ténzer, wodurch die maskulinistische Kultur der Salons etwas
abgemildert wird. Zum Beispiel sagt Marta, die argentinische Modedesignerin,
die wir im dritten Kapitel kennengelernt haben, tiber die ortsanséissigen Ménner,
sie seien ,,nattirlich gute Manner. Aber primitiv.“

Es gibt hier einen sehr grofien Unterschied zwischen den Mdnnern und den
Frauen in den Milongas. Sie finden viele Frauen wie mich, aber Sie werden
bei den Ménnern nichts Vergleichbares finden. Die kénnen Sie mit der Lupe
suchen. Sie werden sie nicht finden.

Obwohl ortsansdssige Manner und Frauen die Klassen- und Geschlechterspannung in
der gegenwirtigen Tango-Szene in Buenos Aires iiberwinden miissen, reproduzieren
sie jedoch dabei weniger die Vergangenheit, sondern setzen historisch konstruierte
Uberzeugungen von der europdischen Uberlegenheit in einer Weise strategisch ein,
die in der Gegenwart sinnvoll ist. Indem sie Tanzer aus dem Ausland exotisieren,
konnen sich ortsansissige Frauen in Bezug auf soziale Herkunft und Bildungs-
hintergrund als den Ausldndern dhnlicher positionieren und sich dadurch einen
Vorsprung vor ihren weniger ,kultivierten Landsmannern sichern. In dhnlicher
Weise konnen ortsansissige Manner ihre Dominanz gegeniiber den lokalen Frauen
wiederherstellen, wenn sie mit Touristinnen tanzen, die fiir sie voller Bewunderung
sind. Dadurch konnen sie Anspriichen auf Verbindlichkeit und Verantwortlichkeit
ausweichen und einige der hidden injuries of class (verborgene Verletzungen klas-
senbedingter Ungleichheit) (Sennett und Cobb:1972/1977) ausgleichen.

Sogar dieser kurze Blick auf die transnationalen Begegnungen auf den Tanzboden
von Buenos Aires deutet darauf hin, dass die Interaktionen zwischen Besucher_innen
und Ortsanséssigen zwar von Phantasien und Praktiken der Exotisierung gepragt
werden, dies aber in einer Weise, die widerspriichlicher und fiir beide Seiten vorteil-
hafter ist als es die postkoloniale Kritik nahelegt. In der postkolonialen Kritik wird
der beherrschende Blick des Kolonialisierenden hervorgehoben, der angeblich von
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jeder und jedem ausgeht, ob beabsichtigt oder nicht, die oder der aus dem globalen
Norden stammt. Wenn Nord-Siid-Begegnungen aus dieser Perspektive betrachtet
werden, liegt der Fokus vor allem auf den Verletzungen durch Machtunterschiede
und weniger auf den dazu kontraren Strukturen des Begehrens, die entstehen, wenn
unterschiedlich lokalisierte Individuen an so etwas wie der nunmehr entstandenen
globalen Tanzkultur teilnehmen.

Wie wir gesehen haben, schlie8t die komplizierte Geschichte Argentiniens aus,
dass ortsansissige Tangotdnzer_innen sich als ,,Latin Lovers“ sehen (und gesehen
werden mochten), die passiv auf den exotisierenden kolonialen Blick von Einwoh-
ner_innen des globalen Nordens warten. Zwar prigen 6konomische Ungleichheiten
und historische Diskurse vom exotischen ,,Anderen® die Art der Wahrnehmung des
Tangos in der Welt, aber die argentinischen Tangotidnzer_innen spielen eine aktive
Rolle nicht nur in ihrer Autoexotisierung (und Autoethnisierung), sondern auch in
der Exotisierung (und Ethnisierung) anderer. Sie beziehen sich auf Phantasien von
Weif3-Sein (whiteness) und die Kultiviertheit von Européer_innen ebenso wie auf
die Sinnlichkeit und Kérperlichkeit des Siidens, aber das dient eher der Absicht, mit
den lokalen Unterschieden zwischen den Geschlechtern und den sozialen Schichten
in den gegenwirtigen Milongas zurecht zu kommen als mit einer wirklichen oder
imaginiren kolonialen Vergangenheit.

Die Geschichten von Ortsansassigen und Besucher_innen illlustrieren, dass Exoti-
sierung Teil eines wechselseitigen Prozesses ist, in dem sich beide gleichermaflen auf
ihre Differenzen beziehen und diese zugleich neu formulieren, um ihre Begegnungen
begehrenswert und aufregend zu machen. Die Exotisierung oder die Konstruktion
eines exotischen ,,Anderen® als Tanzpartner_in wertet den Tango gerade deshalb
auf, weil sie eine momentane Flucht aus jenem ,,Gleichsein® (sameness) ermdoglicht,
die sich schlecht mit Leidenschaft vertragt (Nava 2001:91)."** Die Touristin, die mit
einem ,echten Argentinier tanzen mdchte, findet eine verwandte Seele in dem
Porteiio, der sich ebenfalls nach etwas anderem sehnt. Dieser Wunsch nach dem
Geschmack des ,,Anderswo ist es, der die Begegnungen zwischen Besucher_innen
und Ortsanséssigen auf der Tanzfliche in einer Weise prégt, die weniger mit einer
tatsdchlichen oder auch nur metaphorischen kolonialen Vergangenheit zu tun hat
als mit einer sehr realen kosmopolitischen Gegenwart.'

139 Mica Nava bezieht sich hier auf die Arbeit des Psychoanalytikers Adam Phillips (2000),
der argumentiert, Gleichheit biete Sicherheit, tte allerdings auf unbewusste Weise das
Begehren ab. Begehren sei auf Differenz gegriindet und auf der Bereitschaft, sich auf die
Risiken des Unbekannten einzulassen.

140 Mica Nava nennt diese Faszination von Differenz ,, Kosmopolitismus aus dem Bauch
heraus“ (visceral). Diesen unterscheidet sie von dem viel kritisierten kolonialen Blick,
der unausweichlich als voyeuristisch und ausbeuterisch gilt und weist darauf hin, dass
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Tango ist ein globaler Tanz, der von Aficionados und Aficionadas aus aller Welt
aufgegriffen wird. Dennoch bleibt er fest mit Argentinien verbunden, nicht nur im
Namen (argentinischer Tango oder Tango Argentino), sondern auch historisch (durch
seine Reisen), 6konomisch (durch den Tourismus) und symbolisch (durch seine
Darstellung in Volkskultur und Musik). Einige Wissenschaftler_innen haben sogar
behauptetet, dass die komplexen Gefiihle (Traurigkeit, Gliick, Furcht, Liebe, Stolz,
Scham und Ehre), die hdufig in der Landessprache (Lunfardo) von Buenos Aires
formuliert wurden, wahrscheinlich nur fiir Argentinier_innen wirklich zugénglich
sind (Cozarinsky 2007). Wie schon in der Vergangenheit spricht der Tango auch
heute die emotionalen Probleme und Dilemmata der Argentinier_innen an, was
seine Texte zu einem Schliisselelement ihrer nationalen Identitat macht (Archetti
1999:144). Wenn dies aber zutrifft, was bedeutet die globale Popularitat des Tangos
dann fiir die lokalen Portefios und Portefias, die ihn tanzen? Wie fiihlen sie sich als
hingebungsvolle Expert_innen fiir etwas, das globale Bedeutung angenommen hat
und doch fiir ihr Selbstverstandnis als Argentinier_innen zentral bleibt?
Angesichts der komplizierten Kimpfe um die argentinische Nationalitdt in der
Vergangenheit ist es nicht verwunderlich, dass lokale Tangotdnzer_innen gegeniiber
dem Tango als globalem Tanz eine gewisse Ambivalenz an den Tag legen. Wie
Anzaldi (2012a) tiberzeugend dargelegt hat, gibt es in Argentinien zwei verschiedene
und widerspriichliche Auffassungen dessen, was es bedeutet, Argentinier_in zu
sein.""! Die erste Vorstellung von Argentinidad ist nach innen gewandst, ldndlich und
traditionell. Sie beinhaltet Skepsis gegeniiber jeder Art 6konomischer, politischer
und kultureller Abhéngigkeit von Europa und Nordamerika und den Wunsch,
alles zu vermeiden, was nach auslindischem Einfluss und Kulturimperialismus
riecht (Anzaldi 2012:80). Aus dieser Perspektive nationaler Identitit betrachtet ist

eine transnationale Alltagskultur die Exotisierung wesentlich zweideutiger und wi-
derspriichlicher und in manchen Fillen sogar emanzipatorisch macht (Nava 2002:38;
vgl. auch Nava 2007).

141 Franco Barrionuevo Anzaldi (2012:137-139) stellt in einer iiberzeugenden Analyse dar,
wie diese beiden Auffassungen der nationalen Identitdt von Peronist_innen und An-
ti-Peronist_innen in unterschiedlicher Weise mobilisiert wurden. Erstere bezogen sich
auf den Tango als symbolische Reprisentation der peronistischen Nation und wendeten
diese Auffassung kritisch gegen Interventionen aus dem ,,imperialistischen Westen®. Mit
der kulturellen Globalisierung des Tangos werden sich daher die Tdnzer_innen aus der
urbanen Mittelschicht im anti-peronistischen Buenos Aires wahrscheinlich eher auf
Reprisentationen des kosmopolitischen Tangos des Goldenen Zeitalters beziehen, als
der Tango die Welt im Sturm eroberte.
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Tango der Inbegriff des Argentinischseins; er betrifft die Wurzeln, die Seele, das
Wesen (Anzaldi 2012a:88-89). Ein Widerhall dieser Version von Argentinidad lasst
sich in der besitzergreifenden Haltung vieler Argentinier_innen gegeniiber der
Tangomusik finden (Archetti 1999:130-132). Sie spiegelt sich auch in der Erkldrung
der Organisation der Vereinten Nationen fiir Erziehung, Wissenschaft und Kultur
(UNESCO) zum Tango als kulturellem Erbe, das vor der Globalisierung geschiitzt
werden muss, wider."*? In einer etwas verbliiffenden Weise nimmt auch die postko-
loniale Kritik des Tangos den Begriff des Eigentums auf, wenn sie die Ausbeutung
der argentinischen Kultur durch den imperialistischen globalen Norden angreift.

Die zweite Version der argentinischen nationalen Identitét ist ganz anders. Sie
ist urban, modern und kosmopolitisch. Diese Vorstellung von Argentinidad gehort
zu Buenos Aires mit seinen internationalen Handelsbeziehungen, seinen gebildeten
Mittelschichten und seinem reichen Kulturleben, das européischen Einfliissen viel
verdankt. Aus dieser Perspektive mag der Tango zwar in den Slums von Buenos
Aires entstanden sein, aber es war sein Umzug nach Paris, der ihn fiir die solide
Mittel- und Oberschicht Argentiniens im wahrsten Sinne des Wortes salonfihig (im
Original deutsch) machte. In der Tat sind die globale Popularitit des Tangos und
seine Fihigkeit, Argentinien die gesuchte kosmopolitische Identitét zu verschaffen
genau das, was ihn zu einem so wertvollen Symbol der Argentinidad macht. Insgesamt
ist es diese Spannung zwischen dem Tango als lokaler argentinischer Tradition und
als globalem Phanomen, die den diskursiven Rahmen bietet, innerhalb dessen die
Porterios und Portefias das neue Tango-Revival, den wachsenden Tangotourismus in
Buenos Aires und insbesondere ihre Interaktionen mit auslandischen Aficionados
und Aficionadas, die zum Tanzen nach Buenos Aires kommen, einordnen miissen.

Argentinische Tangotanzer_innen von heute sind daher ambivalent gegeniiber
dem Tango als Tanz, der zu ihnen gehort. Einerseits haben sie keine Bedenken, den
Tango als etwas zu bezeichnen, das sie ,,im Blut“ haben oder woriiber sie einfach
aufgrund ihrer nationalen oder kulturellen Identitét verfiigen. Sie grenzen sich von
auslandischen Besucher_innen héufig als die einzigen ab, die das Wesen des Tangos

142 Die Aufnahme des Tangos in die UNESCO-Liste des immateriellen Kulturerbes (zusam-
men mit anderen religiésen und kulturellen Praktiken wie die Heilig-Blut-Prozession
in Briigge, das Spitzenkloppeln in Kroatien und der Fruchtbarkeitstanz der Voladores
(fliegende Miénner) in Mexiko) ist fiir die touristische Ausbeutung des Tangos in Bu-
enos Aires sicher wichtig gewesen. Sie impliziert jedoch, dass die Globalisierung fiir
den Fortbestand des Tangos problematisch sei und dass der Tango letzten Endes zu
Argentinien gehoére. Der Tango ist jedoch weit entfernt von anderem Weltkulturerbe,
das lokal bedeutsam ist, aber schwerlich so weit gereist ist. Siehe ,,Tango takes its turn
on UN cultural body’s list of intangible heritage®, UN News Center, 30. September 2009;
»Tango gets UN approval“, BBC News, 30. September 2009.



Globale Phantasien 205

wirklich verstehen und weisen jede Kritik — etwa an ihrer Neigung zur Selbstbe-
zogenheit oder an ihrem Unwillen, auf das zu horen, was die Besucher_innen zu
sagen haben - mit einem gleichgiiltigen Achselzucken und einem ,,Somos asi“ (,,So
sind wir eben®) zuriick.'** Auf diese Weise wird ihr Nationalcharakter als Schutz
gegen jeden Versuch mobilisiert, sie in eine groflere Gemeinschaft aufzunehmen.
Andererseits legen die heutigen Argentinier_innen auch einen unmissverstiand-
lichen Stolz auf die Popularitit des Tangos aufSerhalb Argentiniens an den Tag;
sie gilt ihnen als Beweis fiir die einzigartige Fahigkeit der Musik und des Tanzes,
Menschen an verschiedenen Orten weltweit zu begeistern. Sie sind gertihrt, dass
so viele Besucher_innen mit grofler Entschlossenheit einen Tanz aus Argentinien
lernen wollen. Viele sind tiberrascht, dass manche Besucher_innen besser Tango
tanzen konnen als die Ortsanséssigen und viele gehen sogar so weit, die heutige
Existenz des Tangos dem Umstand zuzuschreiben, dass er reisen kann. Ein Beispiel
dafiir ist Oscar, ein Milonguero von Anfang Siebzig, der in den Salons von Buenos
Aires zum Inventar gehort. Er begann als Junge Tango zu tanzen und kann sich
an die Tage erinnern, wo namhafte Orchester wie die von Biagi und Di Sarli in
den Clubs spielten. Er schreibt dem jiingsten Tango-Revival in Europa die Wie-
derbelebung einer Tradition zu, die in Argentinien schon seit langem tot war und
teilweise immer noch ist. Er ist den Ausldnder_innen daher dankbar, dass sie ihm
den Tango zuriickgeben und es ihm ermdéglichen, sich an ihm zu freuen wie vor
seinem Verschwinden in den 1960er Jahren. Fir ihn besteht kein Zweifel daran,
dass allein das weltweite Interesse am Tango diesem das Uberleben erlaubt hat.
Oscars Wiirdigung der globalen Popularitat des Tangos entsprach der Meinung
vieler meiner argentinischen Informant_innen. Sie erklirten, dass sie gerne mit
Menschen aus anderen Teilen der Welt tanzten, weil sie damit die Chance bekamen,
einmal mit jemand ganz anderem zu tanzen. Die Gespriche zwischen den Tanzen
seien interessant und viele schitzen die internationalen Kontakte, die ihnen der
Tango ermoglicht. Carmen zum Beispiel verkiindete stolz, dass sie Menschen aus
Europa und den Vereinigten Staaten kennengelernt habe, mit denen sie regelmaflig
korrespondiert. Elsa, eine Psychoanalytikerin, die gerne reist, iberpriift in den Sa-
lons mit ausldndischen Besucher_innen gerne ihre Sprachkenntnisse: ,, Franzosisch
und Englisch sind einfach, aber ich nehme jetzt Deutschunterricht; so habe ich eine
Chance, auch das zu verbessern.“ Selbst manche élteren Milongueros fangen an,

143 Ein bekannter Witz, den ich sowohl von Ortsansissigen als auch Besucher_innen gehort
habe, lautet: ,Was macht ein Portefio, der Selbstmord begehen will? Antwort: Er springt
von seinem Ego herunter.“ Wenn Ortsansissige den Witz auch lachend erzihlen, wird
er trotzdem als ziemlich treffender Ausdruck des Nationalcharakters akzeptiert. Fir
eine historisch sachkundige Auseinandersetzung mit den Feinheiten von Stolz und
nationaler Identitdt in Argentinien siehe auch Amy K. Kaminsky (2008).
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Englisch zu lernen, wie mir einer meiner Informanten erklarte: ,,Man mochte sich
auch gerne mit den Touristinnen unterhalten.“ Vor allem aber begriifiten meine
argentinischen Informant_innen den Umstand, dass sich der Tango globalisiert
und dadurch ihre lokale Tangokultur zum Besseren verdndert habe. Viele Orts-
ansdssige — Ménner, Frauen, homosexuelle und junge Menschen - fiithlen sich
durch die Besucher_innen in ihrer Kritik am tief verwurzelten Machismo ihrer
eigenen Tangokultur bestérkt, da sie bei ihnen Riickendeckung fiir die Ablehnung
tiberméflig restriktiver Codes und Salon-Regeln finden. Viele Ténzer_innen in
Argentinien zeigen eine ausgepréigte Bereitschaft, sich mit Neuem und Anderem
auseinanderzusetzen — Nava (2002) bezeichnet dies als verbreitetes Bewusstsein
der kosmopolitischen Moderne. Wenn aber viele argentinische Tdnzer_innen die
Verbreitung des Tangos iiber die ganze Welt so stolz willkommen heifSen, wiirde
die Anerkennung des Tangos als authentischem Ausdruck der argentinischen
Kultur und der nationalen Identitdt der Vorstellung der Argentinier_innen von
sich selbst nicht gerecht; diese erleben sich als Kosmopolit_innen, die am globalen
Phanomen des Tangos teilhaben.

Wenn argentinische Tdnzer_innen eine kosmopolitische Einstellung gegeniiber
dem Tango an den Tag legen, wie sieht es dann bei Aficionados und Aficionadas aus
anderen Teilen der Welt aus? Im ersten Kapitel haben wir gesehen, dass Tango-Ge-
meinschaften auflerhalb von Buenos Aires oft die Vorstellung entwickeln, Tango sei
typisch argentinisch. Sie tun dies entweder, weil sie den Tanz bewundern und ihn in
seiner authentischsten Gestalt nachzuahmen versuchen oder aber, weil sie sich als
Modernisierer_innen darstellen, deren Mission es ist, den Tango zu transformieren.
Gleichwohl entdeckte ich in meinen Gesprachen mit Tdnzer_innen aus Amsterdam
und anderen Teilen der Welt eine dhnliche, wenn auch umgekehrte, Ambivalenz wie
bei den argentinischen Tédnzer_innen. Auch sie mussten ihre Teilhabe am Tango
als globalem Tanz vereinbaren mit der Einsicht, dass die Wurzeln des Tangos in
Argentinien liegen. Anders als die Portefios und Portefias, die ,,ihren“ Tango zu
Hause inmitten von bewundernden Besucher_innen tanzen, miissen Tdnzer_innen
auflerhalb Argentiniens ihre Leidenschaft fiir etwas, das zu einer anderen Kultur
gehort, mit ihrem Wunsch erkldren, als gleichberechtigte Partner_innen an einer
Gemeinschaft von Aficionados und Aficionadas teilzuhaben.

Wie wir im zweiten Kapitel gesehen haben, sind auch seriése Tangotanzer_innen
in einem Zwiespalt, ob sie nach Buenos Aires gehen miissen, um ,echten“ Tango
zu tanzen. So war zum Beispiel Marcus bereits viermal in Buenos Aires zu Besuch,
bevor er beschloss, das Tangotanzen an diesem Ort ,,nicht als das Maf aller Dinge®
zu betrachten.
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Man kann es mit Beethoven vergleichen. Seine Musik wurde zu einer be-
stimmten Zeit an einem bestimmten Ort komponiert - ja, und auch in einer
bestimmten Kultur — aber niemand wiirde sagen, dass nur die Menschen
in Wien den echten Beethoven spielen konnen. ... Die Stirke des Tangos
ist, dass er nicht ortsgebunden ist, sondern dass die Menschen hier oder in
Istanbul oder irgendwo anders ihn tanzen kénnen.

Er erkennt zwar an, dass Buenos Aires der Ursprung des Tangos ist, glaubt jedoch
nicht, dass er dorthin gehen muss, um den echten Tango zu erleben. Er hat auch
nicht das Gefiihl, dass er mit ,,Argentiniern aus Fleisch und Blut“ tanzen muss,
um die Art Tanz zu erleben, nach der es ihn verlangt.

Wie wir im dritten Kapitel gesehen haben, reisen viele Ténzer_innen aus
Amsterdam - und das gilt auch fiir andere Tanzende aus Europa - um des Tanzens
willen und besuchen oft weit entfernte Salons oder Festivals. Fiir einige ist dies eine
Moglichkeit zu erfahren, wie an verschiedenen Orten Tango getanzt wird. Fur
andere erméglicht das Reisen, mit einer grofleren Tango-Gemeinschaft Kontakt zu
halten. Wie Harry sagt, der Webdesigner, dem wir im vorigen Kapitel begegneten:
»Ich kenne Leute aus der ganzen Welt, die Tango tanzen. Wir sind wie eine Familie
von Tangonomaden.” Er bleibt mit seiner internationalen Tangofamilie {iber Fa-
cebook in Verbindung, wo sie sich gegenseitig informieren, welche Festivals und
Workshops sie besuchen werden. Er war bereits in Riga, Helsinki, Budapest und
Istanbul. Lichelnd sagt er: ,Ich war noch nicht in Buenos Aires, aber ich wiirde
gerne auch dorthin gehen.”

Aber auch Tanzer_innen, die auf regelméflige Ausfliige nach Buenos Aires ein-
geschworen sind, behaupten, dass sie Tango genauso gut zu Hause tanzen konnen.
Zum Beispiel geht Leo, der Rechtsanwalt aus Amsterdam, der schon in fritheren
Kapiteln vorkam, zweimal im Jahr ,nur zum Tanzen“ nach Buenos Aires. Er be-
hauptet jedoch, er konne das, wonach er suche, auch zu Hause finden, in seinem
angestammten Salon in Amsterdam. ,,Es ist anders, aber es ist auch dasselbe.“ Er
gibt zwar zu, dass er die Energie der Salons in Buenos Aires vermisse und es gern
sahe, wenn die Tédnzer_innen auch in Amsterdam den Cabeceo praktizierten, er-
klart aber auch, dass es in dieser Hinsicht besser geworden sei. Er kann nun seine
Partnerinnen vor Ort meistens mit einem Blick und einem Nicken auffordern, ge-
nauso wie in Buenos Aires. Der Grund dafiir: ,,Weil so viele Niederlander in Buenos
Aires waren und dort den Tango erlebt haben. Also bringen sie das mit hierher.

Corine, die seit einigen Jahren einen Salon in Amsterdam organisiert, erklart,
wie gliicklich sie damit sei, wie in Amsterdam Tango getanzt wird. Aus ihrer Sicht
haben die Menschen ,endlich begriffen, was Tango so magisch macht. Sie fiihlt
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Stolz, wenn sie die Leute in ihrem Salon beobachtet, einfach dem ,,Flielen“ auf der
Tanzfliche folgt und sieht, wie gut sie Tangotanzen gelernt haben.

Sie beginnen zu begreifen, dass sie nicht nach Buenos Aires gehen miissen,
weil sie den Tango auch hier hervorbringen kénnen. Tango ist in dir. Man
muss nicht so weit reisen, um ihn zu finden.

Tangotidnzer_innen - seien es Porterios und Portefias, die noch nie einen Fufd aus
Buenos Aires herausgesetzt haben oder Tangonomad_innen, die endlose Meilen
zuriicklegen, um auf der ganzen Welt an weit entfernten Orten Tango zu tanzen
(»eine Brieftasche, ein Ticket, ein Paar Schuhe, das ist alles was man braucht) oder
Aficionados und Aficionadas, die nach dem Motto ,,Tango kann man iiberall tanzen®
lieber zu Hause bleiben - alle haben sie teil an dem transnationalen Kulturraum, zu
dem der Tango geworden ist."** Tangotdnzer_innen suchen an verschiedenen Orten
nach neuen Erlebnissen und wissen zugleich, dass sie immer auf ein Element von
Vertrautheit stoflen werden: die bekannte Musik, die vorab imaginierte Umarmung
oder das wiedererkennbare Ambiente eines Tangosalons. Aber sie konnen auch zu
Hause bleiben und trotzdem in ihren eigenen heimischen Tango-Gemeinschaften
den Geschmack des ,,Anderswo“ genieflen. Das macht den Tango zu einem globalen
Phanomen. Die Globalitit des Tangos besteht nicht einfach darin, dass der Tanz
tiber nationale Grenzen hinweg gereist ist und auch nicht darin, dass einzelne
Ténzer_innen weit zum Tanzen reisen. Tango wird zuallererst als globaler Tanz
erfahren, auch von den Tédnzer_innen, die noch nie gereist sind. Allein die Tétigkeit
des Tangotanzens ermoglicht es jedem und jeder Einzelnen, einen transnationalen
Kulturraum mit dem Wissen zu betreten, dass gleichgesinnte Tanzer_innen auf der
ganzen Welt an dhnlichen Rdumen teilhaben. Der Tango ist zu einer imaginierten
Gemeinschaft von Aficionados und Aficionadas geworden, die tiberall ihre Zentren
und nirgendwo Grenzen hat.

Wissenschaftler_innen, die sich mit Globalisierung beschaftigen, haben in
letzter Zeit viel tiber solche transnationalen Kulturrdume nachgedacht.**Um aus
der Sackgasse der Debatten herauszukommen, in denen Globalisierung entweder
fiir die weltweite Verscharfung 6konomischer Ungleichheiten geschméht oder fiir
die Er6ffnung unbegrenzter Moglichkeiten verherrlicht wird,"*® haben Burawoy

144 Zitiert in ,Tangomarathons voor een rondreizende gemeenschap van tangodansverslaaf-
den®, La Cadena, Nr. 19, Sommer 2013:13.

145 Eine programmatische Stellungnahme findet sich bei Sheldon Pollock et al. (2002).

146 Einen guten Uberblick iiber diese Debatten in den Sozialwissenschaften gibt Mauro F.
Guillén (2001).
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und andere fiir einen Fokus auf ,,Globalisierung von unten® pladiert'¥, also auf
die realen Folgen, die die erh6hte Mobilitit von Menschen, Praktiken und Ideen
fiir das Alltagsleben der Menschen, ihre Anspriiche und ihr Selbstverstindnis in
zunehmend globalisierten Gesellschaften haben. Da bedeutet, von den tatsdchlichen
Erfahrungen der Menschen in verschiedenen Teilen der Welt auszugehen, um zu
zeigen, wie sie iiber nationale Grenzen hinweg interagieren, an gemeinsamen Prak-
tiken teilhaben und sich mit imaginierten Gemeinschaften identifizieren. Ohne die
offensichtliche Tatsache schmalern zu wollen, dass transnationale Zusammenhinge
immer ,,mit unvermeidlichen Distanzen und Indifferenzen, mit Vergleich und Kritik
durchsetzt sind“ (Robbins 1998a:3), zeigt diese Perspektive auf Globalisierung auf,
dass es moglich ist, neben nationalen, kulturellen und anderen Bindungen auch
transnationale Zugehorigkeiten zu haben.

Auf diese Weise ist Kosmopolitismus die Lebenshaltung geworden, die das
Leben vieler Menschen an verschiedenen Orten mit Sinn erfiillt. In ihrer Analyse
alltaglichen Kosmopolitismus hat Nava (2002, 2007) ein iiberzeugendes Argument
dafiir geliefert, den Kosmopolitismus als eine Gefiithlsstruktur zu behandeln, die
am Leben und der Kultur einer sich globalisierenden Welt einen sehr groflen Anteil
hat. Er kann nicht mehr als alleiniges Privileg einer westlichen Elite gelten, die
die Identitdt von ,Weltbiirgern“ annehmen kann, weil sie tiber Unabhéngigkeit,
Ressourcen zur Befriedigung ihres teuren Geschmacks und den Lebensstil von
Globetrottern verfiigt (Robbins 1998b:248).148

In einer sich globalisierenden Welt ist der Kosmopolitismus zu einer validen
»Art der Zugehorigkeit geworden. Wie Robbins (1998a:3) formuliert, konnen sogar
Menschen mit weniger materiell gesichertem und scheinbar sesshaftem Lebens-
stil Bindungen auf Distanz entwickeln, die sich mit eher lokalen oder nationalen

147 Zu den bekannteren Soziologen, die sich mit den ,,Ins“ und ,,Outs“ der Globalisierung
befassen, gehoren z. B. Roland Robertson (1992), David Held et al. (1999) und Anthony
Giddens (2000).

148 In diese Debatte gehen verschiedene Stimmen ein: Paul Rabinow (1986), der den Kos-
mopolitismus erweitern will, sodass er partikulare wie auch universelle Erfahrungen
umfasst; Arjun Appadurai (1991), der die Annahme kritisiert, dass der Kosmopolitismus
nur eine westliche Erfahrung sei; Mitchell Cohen (1992), der es vorzieht, den Kosmo-
politismus als ,,verwurzelt zu bezeichnen; Homi K. Bhahba (1996), der ihn als ,,vene-
kular® (6rtlich gewachsen) qualifiziert und Bruce Robbins (1998a), der die Auffassung
vertritt, man solle sich ,,den tatsichlich existierenden Kosmopolitismus® als fliichtige
und verdnderliche Realitdt von ,,Bindung, vielfacher Bindung oder Bindung auf Distanz*
(1998a:3) vorstellen. Thnen allen ist gemeinsam, dass sie damit unzufrieden sind, wenn
Kosmopolitismus als ein abstraktes Ideal (statt als eine gegenstandsbezogene Praxis)
behandelt wird - als etwas, das in Opposition zu Nationalismus steht oder ausnahmslos
negativ ist.
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Bindungen vereinbaren ldsst. Globalisierung setzt nicht notwendig tatsachliche
Mobilitit voraus, erfordert aber eine neue Disposition — was Nava (2007) ,,viszeralen
Kosmopolitismus“ nennt. Dabei handelt es sich um jene Disposition, die Menschen
aus ganz verschiedenen Orten und mit ganz unterschiedlichen (Lebens-)Geschichten
entfalten, wenn es sie nach leidenschaftlichen Begegnungen mit Anderen verlangt
und sie sich danach sehnen, das Alltdgliche — wenigstens fiir einen Augenblick —
gegen das Unbekannte auszutauschen.

Was bedeutet diese ,,Globalisierung von unten® fiir unser Denken tiber den
Tango? Wenn man erkldren will, warum Menschen leidenschaftlich danach streben,
in etwas Grof3eres einzugehen als ihre unmittelbare Kultur es ist — wie sie es durch
Tango tun - ist der Bezug auf die imperialistische oder koloniale Vergangenheit
vermutlich nicht die beste Herangehensweise, um ihre Gefiihle, Motivationen und
Erfahrungen zu verstehen. Die postkoloniale Kritik des Tangos von Savigliano
und anderen, die den Nachhall des Kolonialismus in der Geschichte des Tangos
und seiner Liedtexte betont, wird dem transnationalen Kulturraum nicht gerecht,
zu dem der Tango mittlerweile geworden ist. Das bedeutet natiirlich nicht, dass
der Tango frei ist von den Spaltungen zwischen Nord und Stid, die der globale
Kapitalismus hervorbringt oder dass die Machtasymmetrien, die durch race,
Klasse und Geschlecht geprigt werden, vor den Tiiren des Salons haltmachen.
Eher als ein kolonialisierender Blick erfasst eine kosmopolitische Disposition,
was so grundverschiedene und materiell unterschiedlich gestellte Tédnzer_innen
in der Welt des Tangos miteinander verbindet. Die transnationalen Beziehungen,
die der Tango als globaler Tanz hervorbringt, sind vielleicht nicht so sehr eine
y>unmogliche Romanze® a la Tango Lesson, in der ungleiche Partner_innen sich in
einer Umarmung aus Hassliebe mit kolonialen Ankldngen umklammern, sondern
vielmehr eine leidenschaftliche Begegnung iiber viele verschiedene Grenzen hinweg
zwischen Ténzer_innen mit einem gemeinsamen Begehren nach Differenz und
einem Geschmack am ,,Anderswo®. Diese Begegnungen sind oft problematisch, aber
sie bergen in sich auch all jene Moglichkeiten, die der Tango in dem entstehenden
transnationalen Kulturraum der Gegenwart eroffnet.



t')

Check for
updates

Epilog

Sollte eine Feministin Tango tanzen?

Dieses Buch ist das Ergebnis einer langjdhrigen personlichen und intellektuellen
Reise in jenen transnationalen Kulturraum, aus dem die jiingste Wiederbelebung
des argentinischen Tangos hervorgegangen ist. Ausgeriistet mit meinen eigenen
Erfahrungen als Tangoténzerin sprach ich mit anderen Aficionadas und Aficionados,
die vom Tangotanzen ebenso und manchmal sogar noch mehr besessen waren als
ich. Ich habe meine Beobachtungen tiber die Tango-Szene und meine Interviews
mit Tanzer_innen benutzt, um herauszufinden, was es mit dem Tango auf sich hat,
dass er fiir so viele Menschen auf der ganzen Welt so unwiderstehlich ist und warum
diese Menschen bereit sind, ihrer Leidenschaft fiir diesen Tanz nachzugeben, oft
unter erheblichen Kosten fiir sie selbst, ihre Freund_innen und ihre Familie, und
sogar auf Kosten ihres fritheren Selbstverstindnisses und ihrer Lebensplanung.
Der Grund dafiir, diese Reise zu unternehmen, war jedoch nicht nur der Wunsch,
meine eigene und die Begeisterung anderer fiir das Tangotanzen zu verstehen. Ich
war auch von einem Gefiihl des Unbehagens motiviert, das einsetzte, als einige
meiner Freundinnen und Freunde, Kolleginnen und Kollegen mit ungliubigem
Staunen auf mein Engagement fiir den Tango reagierten (,,Aber Kathy, du bist
Feministin, wie kannst du Tango tanzen?“). Das spitzte sich jedoch zu, als ich mich
in die wissenschaftliche Literatur zum Tango zu vertiefen begann und zu meiner
Bestiirzung entdeckte, dass das Tangotanzen einer Feministin, aus der akademi-
schen Perspektive kritischer feministischer und postkolonialer Theorien betrachtet
bestenfalls als einigermaflen merkwiirdig und schlimmstenfalls als anriichig und
eindeutig ,,politisch inkorrekt® erscheint. Dass also meine Glaubwiirdigkeit als
Feministin wie als kritische Wissenschaftlerin auf schwankenden Boden geraten
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war, motivierte mich noch stirker, die normativen Grundannahmen genauer zu
betrachten, die den Tango als unvereinbar mit dem Feminismus erscheinen lassen.

Die erste Annahme betrifft die Beziehung zwischen Leidenschaft und Tango.
Der argentinische Tango ruft unweigerlich das Bild einer Frau hervor, die im Sturm
erobert und von der Leidenschaft des Tanzes gezwungen wird, sich ihrem méannlichen
Partner hinzugeben. Dieses Bild hat unzéhlige Darbietungen des Tangos in Filmen
gepragt und ist von ihnen gepréigt worden, angefangen mit dem temperamentvollen
Rudolph Valentino tiber den eher gentlemanliken Al Pacino bis schliefllich zu Sally
Potters exotischer Begegnung mit einem sexy argentinischen Tangotéinzer. Diese
filmischen Darstellungen des Tangos sind zwar dsthetisch ansprechend und wun-
derbar erregend, aber - zumindest fiir eine kritische Betrachterin — weit von dem
entfernt, was eine autonome Feministin, die stets darauf bedacht ist, die Kontrolle
tiber ihren eigenen Korper zu wahren, genieflen sollte.

Die zweite Annahme betrifft die Beziehung zwischen Geschlecht und Tango.
Frauen und Ménner, die argentinischen Tango tanzen, scheinen auf eine Perfor-
manz der traditionellsten und hierarchischsten Geschlechterverhiltnisse festgelegt
zu sein, die man sich vorstellen kann. Der Tango scheint durchdrungen von einem
hypermaskulinen Machismo und einer verfiihrerischen unterwiirfigen Weiblichkeit.
Solche eklatant asymmetrischen Beziehungen zwischen den Geschlechtern stehen
in einem gespannten Verhiltnis zur Gleichstellung der Geschlechter, die in vielen
spatmodernen Gesellschaften unumstrittene Norm ist. Es ist daher schwierig, sich
vorzustellen, warum eine Feministin, die sich doch wahrscheinlich fiir Egalitarismus
und das Konsensprinzip in den Geschlechterverhiltnissen einsetzt, sich so gerne
mit einem Tanz beschiftigt, der diese Normen offen missachtet.

Die dritte Annahme betrifft die Beziehung von Transnationalitit und Tango.
Tango wird im Allgemeinen als ,,typisch argentinisch® angesehen. Er gehort sogar
laut UNESCO als schutzbediirftiges Artefakt zum kulturellen Erbe Argentiniens.
Die Kritiker_innen des jiingsten weltweiten Tango-Revivals gehen davon aus, dass
Nicht-Argentinier_innen, insbesondere solche aus dem globalen Norden, die an
diesem ,typisch argentinischen® Tanz teilnehmen, dies als Auflenseiter_innen tun,
die etwas Neues und Exotisches erleben wollen. Indem sie Tango tanzen, machen
sie sich, wissentlich oder unwissentlich, jene Diskurse iiber Exotismus zu Nutze,
die das Verméchtnis von Kolonialismus und Imperialismus sind. Angesichts
vergangener Ungerechtigkeiten und gegenwirtiger 6konomischer Ungleichheiten
wiirde wohl jeder und jede, der oder die iiber eine kritische Aufmerksamkeit fiir
die Machtverhéltnisse zwischen Norden und Stiden verfiigt, eine Tango tanzende
Feministin mit Skepsis, wenn nicht mit Missbilligung betrachten.

Alle diese Annahmen stellen den Tango und sein jiingstes globales Revival
ausdriicklich in eine politische Perspektive — die Perspektive einer ,Politik der
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Leidenschaft, wie Savigliano (1995) es so treffend formuliert hat. Der Schwerpunkt
einer Politik der Leidenschaft liegt auf den vergeschlechtlichten, ethnisierten und
geographischen Ungleichheiten, die der Tango als hoffnungslos traditioneller he-
terosexistischer Tanz mit kolonialen Anklidngen reprasentiert. Diese Perspektive
betrachtet Begegnungen zwischen Mannern und Frauen auf der Tanzfliche als
Schauplatz fiir die Ausiibung hierarchischer und heteronormativer Machtver-
hiltnisse. Dariiber hinaus wird jede Interaktion zwischen Argentinier_innen und
Nicht-Argentinier_innen in den Kontext des exotischen ,,Ver-Anders® (,,Othering®),
des kulturellen Imperialismus und der 6konomischen Ausbeutung gestellt.

Angesichts der Bedenken von Kritiker_innen des argentinischen Tangos besteht
kaum Zweifel, wie die Antwort auf die Frage ausfillt, ob eine Feministin Tango
tanzen sollte. Die Antwort ist laut und deutlich: Eine Feministin hat kein Recht,
Tango zu tanzen und sollte den Tanz daher ganzlich meiden.

Hmmm. Vielleicht. Aber nein, warten Sie einen Augenblick, ich denke ... Die
Realitat ist, dass viele Feminist_innen Tango tanzen und sogar zu engagierten und
leidenschaftlichen Aficionadas und Aficionados werden. Wie sehr eine politisch
korrekte Einstellung zum Tango einer kritischen feministischen Wissenschaftlerin
in mancher Hinsicht auch entgegenkommen mag, den Realitdten des Tangos vor
Ort wird sie nicht gerecht. Schwerer wiegt jedoch, dass sie verhindert, bestimmte
Fragen zu stellen oder gar ernsthaft zu untersuchen. Zum Beispiel, was es mit dem
Tango auf sich hat, dass Menschen, von denen viele Feminist_innen sind, ihn so
leidenschaftlich gern tanzen? Wie rechtfertigen Frauen und Médnner innerhalb und
auflerhalb Argentiniens mit einem Bekenntnis zur Gleichstellung der Geschlechter
und feministischen Sensibilitidten ihre Teilnahme an einem so rickwirtsgewandten,
heterosexistischen Tanz? Und was geschieht, wenn verschieden situierte Tdnzer_in-
nen aus unterschiedlichen Teilen der Welt einander beim Tango begegnen? Wie
gehen sie mit den Asymmetrien und Ungleichheiten um, die ein unumgénglicher
Bestandteil der Nord-Siid-Beziehungen sind und wie bringen sie es fertig, dennoch
mit Freude und Leidenschaft miteinander zu tanzen? Angesichts dieser Fragen —
die nicht nur zentral sind um zu verstehen, warum eine Feministin Tango tanzen
will, sondern auch warum Tausende von Aficionados und Aficionadas weltweit es
auch wollen - kam ich zu der Uberzeugung, dass es letztlich nicht so sehr eines
ideologischen als vielmehr eines stirker empirisch begriindeten Ansatzes bedarf.

Im Folgenden werde ich daher zu den normativen Annahmen tiber Tango,
Geschlecht und Transnationalitit zuriickkehren und mich mit der Politik der Lei-
denschaft und den Annahmen, auf denen sie beruht, im Lichte dessen befassen, was
ich im Zuge meiner Erforschung der Erfahrungen, Interaktionen und Begegnungen
mit Menschen gelernt habe, die leidenschaftlich Tango tanzen.
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Das erste, was ich gelernt habe: Tangotanzen in der Realitét unterscheidet sich
von den leicht skandaldsen Darbietungen heterosexueller Leidenschaft, die wir auf
der Bithne oder auf der Kinoleinwand sehen. Tangoforscher_innen haben diesen
Darbietungen des Tangos Vorrang gegeben und gezeigt, dass sie zwangsldufig
kontrir zu feministischen Sensibilitdten verlaufen. Dabei wurde jedoch der wich-
tigste Grund auf8er Acht gelassen, warum Menschen Tango tanzen - ndmlich das
Begehren einer affektiven, korperlichen Verbundenheit mit einer anderen Person
als einer Art des Zusammenseins in der Musik. Wie wir in diesem Buch immer
wieder gesehen haben, entspricht das Tangotanzen einem tiefsitzenden Bediirfnis,
die Grenzen des Alltdglichen zu tiberschreiten, das normale Leben hinter sich zu
lassen und eine Art Grenz- oder Zwischenraum zu betreten. Tangotanzen ermoglicht
es einer Person, die Grenze zwischen dem Selbst und jemand anderem augenblicks-
weise aufzuldsen und sich sogar ganz und gar selbst zu verlieren. Leidenschaft hat
natiirlich die beunruhigende Tendenz, der Kontrolle zu entgleiten. Sie kann die
Routinen einer Person ins Schwanken bringen, ihr Selbstgefiihl zerriitten und ihre
fritheren Prinzipien und Uberzeugungen umstiirzen. Sie kann zu einer Sehnsucht
nach mehr fithren, innerhalb des Tango-Kontextes wie auch gelegentlich iiber diesen
hinaus. Doch wie bei jeder Leidenschaft ist auch die Tangoleidenschaft die Risiken
und Gefahren in der Regel durchaus wert, gerade weil sie etwas bietet, was eine
Person zu brauchen glaubt, um sich wirklich lebendig zu fiihlen. Leidenschaft ist,
so konnte man argumentieren, was das Leben lebenswert macht; ein Leben ohne
Leidenschaft ist ein Leben, das geddmpft und langweilig ist, kaum mehr als ein
Auf-der-Stelle-Treten.

Wenn Leidenschaft etwas ist, das dem Leben eines Menschen Bedeutung ver-
leiht, dann konnen wir es Feminist_innen kaum verargen, dass sie Leidenschaft in
ihrem Leben haben mochten. Warum sollte eine Feministin eigentlich nicht fiir die
Verlockungen der Leidenschaft anfillig sein und beschliefien, ihnen nachzugehen,
was es auch kosten mag? Natiirlich figt sich Leidenschaft kaum passgenau ein in
die Uberzeugungen und Verpflichtungen, die den eigenen Alltag in rationaler und
vorhersehbarer Weise steuern. Nicht iiberraschend besteht eine der Gefahren von
Tango-Leidenschaft fiir eine Feministin darin, dass sie ihre diskursiv vertretenen
politischen Uberzeugungen zeitweilig in Wartestellung versetzen muss. Sie wird
etwas tun miissen, das sich einigermaflen ungehorig und ein bisschen charakterlos
anfiithlt. Und warum sollte sie eigentlich nicht wie jede andere Person bereit sein,
Risiken und Gefahren locker zu nehmen, um ihrer Leidenschaft nachzugehen?

Aber vielleicht gibt es eine Alternative. Manche Tango-Kritiker_innen argumen-
tieren, Tango zu tanzen sei schliefSlich auch méglich, ohne ,,politisch inkorrekt zu
sein. Allerdings wéren dazu einige einschneidende Verdnderungen in der Art des
Tanzens notig. Wie wir im sechsten Kapitel gesehen haben, ist die Filmemacherin
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Sally Potter ein Beispiel fiir eine Feministin, die den Tango zu erobern versucht,
indem sie die Performance beherrscht, die Ziigel in die Hand nimmt und gegen den
Machismo ankdmpft, der dem Tanz innewohnt. Doch nachdem sie ihre Mission
erfiillt hat, scheint sie zu einer tangofreien Existenz nach Hause zuriickgekehrt zu
sein, wo sie nur in der Gesellschaft eines Films tiber den Tango verbleibt. Dieses
Filmbeispiel bietet einer Frau wenig Orientierung, die ihr Leben lang leidenschaft-
lich Tango tanzen will. Eine andere Alternative ist der Queer Tango, der auf den
ersten Blick ein wirksameres Mittel gegen die feministische Zwickmiihle einer
Kombination von Tango und Politik zu sein scheint. Der Queer Tango, bei dem
die Verbindung zwischen Geschlechtszugehorigkeit und den Positionen des Fith-
rens und Folgens aufgehoben wird und der voraussetzt, dass die Partner_innen
die Rollen gleichberechtigt zu tauschen bereit sind, scheint den Tango von seinem
lastigen Heterosexismus zu befreien. Er bietet offenbar das Beste aus beiden Welten:
die Moglichkeit, so oft Tango zu tanzen wie gewiinscht und gleichzeitig die Glaub-
wiirdigkeit als Feministin zu behalten. Aber es konnte immer noch etwas fehlen.
Denn wie vergniiglich und leidenschaftlich der egalitire Rollentausch auch sein
mag, Gleichheit konnte — paradoxerweise — nicht das sein, wonach eine Feministin
sucht, wenn sie Tango tanzt.

Das bringt mich zur zweiten Sache, die ich im Laufe meiner Reise gelernt habe:
Es ist die Erkenntnis, welch entscheidende Rolle Geschlecht im Tango spielt. Es ist
schwierig, wenn nicht gar unmoglich, den Tango von seinem vergeschlechtlichten
Fundament abzuldsen. Nicht nur, weil Geschlecht in der Geschichte des Tanzes,
seiner Musik und dem Imagindren seiner Reprasentationen in Medien, Literatur
und Film eine so grofle Rolle gespielt hat. Geschlecht prigt auch die Funktions-
weise des Tangos als Tanz, weil er eines (mannlich kodierten) Fithrenden und
einer (weiblich kodierten) Folgenden bedarf, um iiberhaupt ausgefithrt werden zu
kénnen. Noch bedeutsamer ist aber, dass Geschlecht ganz eng und nachhaltig mit
der leidenschaftlichen Begegnung verbunden ist, die herbei zu fithren viele Tan-
zer_innen sich sehnen. Geschlecht ist mit den Bedeutungen und Verhaltensweisen
verschrinkt, die das (hetero-)sexuelle Begehren auf asymmetrische Weise durch-
dringen. Dazu gehort alles von der Galanterie tiber den Flirt und die Verfithrung,
von der Sehnsucht und der unerwiderten Liebe bis zur Hingabe des Selbst an eine
andere Person. Die meisten Tdnzer_innen — Heteros und Schwule, mannliche und
weibliche, argentinische und nicht-argentinische - nutzen diese Bedeutungen,
wenn sie Tango tanzen und damit eine Erfahrung zum Ausdruck bringen, die in
der Spiatmoderne mit ihrer normativen Verpflichtung zu individueller Autonomie,
Gleichstellung der Geschlechter und Rationalitét beinahe obsolet geworden ist.

Feministische Kritiker_innen erkldren dieses scheinbar archaische Verhalten
zwar mit einer (irrationalen) Sehnsucht nach traditionellen Geschlechterrollen (als
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Minner noch Manner und Frauen noch Frauen waren), aber die Tanzer_innen,
mit denen ich sprach, standen mit beiden Beinen in der Gegenwart und sehnten
sich nicht nach einer Riickkehr in die Vergangenheit. Die Médnner zeigten wenig
Interesse daran, auf3erhalb des Tangosalons zu dominierenden Machos zu werden
und die Frauen keine Neigung, ihre Identitét als selbstindige Frauen aufzugeben
und sich in ihrem Alltagsleben einem Mann unterzuordnen. Sowohl Manner als
auch Frauen unterschieden deutlich zwischen der Welt des Tangos und ihrem Leben
auflerhalb des Salons, wo sie an ihrer Autonomie festhalten und einvernehmliche
Beziehungen zu ihren Partner_innen bevorzugten, in denen verbindliche Abma-
chungen getroffen und Verabredungen eingehalten werden.

Mit dem Tango war es jedoch eine andere Sache. Hier schienen sie geradezu in
dem zu schwelgen, was sie in ihrem Alltag ablehnten. Sie begriifiten die Differenzen,
die sie unter anderen Umstdnden grauenvoll gefunden hitten. Anstatt sich gegen
die Geschlechterungleichheit aufzulehnen, machte ihnen das Spiel mit Machtasym-
metrien offenbar viel Spafi. Sie nutzten die leicht antagonistischen Begegnungen
mit ihren Tanzpartner_innen als Raum, um eine Vielzahl von Gefiihlen und Be-
gehren zu entdecken und auszuprobieren, fiir die es in der Spdtmoderne mit ihrer
normativen Verpflichtung auf Geschlechtergleichheit und egalitiren Beziehungen
zwischen den Geschlechtern keinen Platz gibt.

So gesehen kann eine (feministische) Frau, die Tango tanzt, sich ein Verhalten
leisten, nach dem sie sich insgeheim sehnt, das sie jedoch aus ideologischen und
praktischen Griinden in ihrem gewohnlichen Leben strikt ablehnen wiirde: vom
Tragen unpraktischer hoher Absitze (schlecht fiir die Fiile!) tiber das Anziehen
freiziigiger Kleidung (Sex-Objekt!), das Flirten mit ihrem Tanzpartner (bitte keine
Ego-Massage mehr bei Madnnern!), bis zum Schlieflen der Augen und zur Hingabe
an einen Mann (kein Kommentar!). Sie kann das alles in der Gewissheit tun, am
Ende des Abends alles hinter sich zu lassen und wieder ihre tibliche Rolle als kriti-
sches feministisches Subjekts einzunehmen, als ob iiberhaupt nichts passiert wire.
Tango ermoglicht es ihr, kurz gesagt, den Kuchen aufzuessen und ihn gleichzeitig
zu behalten.

Die Geschlechterdifferenz ist natiirlich nicht die einzige Differenz, die beim
Tango eine Rolle spielt. Wie sich herausgestellt hat, gedeiht die Leidenschaft im
Tango durch die Begegnungen mit Differenzen. Im Streben nach Leidenschaft kon-
nen viele Differenzen mobilisiert werden, von denen Geschlecht nur eine ist. Dies
fihrt mich zum dritten Punkt meiner Auseinandersetzung mit den normativen
Annahmen feministischer Kritik am argentinischen Tango in dieser Untersuchung.
Beim Tango als globalem Tanz werden Spaltungen zwischen Nord und Siid mo-
bilisiert — Spaltungen, die von 6konomischen Ungleichheiten und der Geschichte
von Kolonialismus und Imperialismus geprégt sind. Die Kritiker_innen des Tangos
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betonen die Spannungen und Gegensitze, die durch diese Spaltungen zwischen
Argentinier_innen und Aficionadas und Aficionados aus anderen Teilen der Welt
entstehen miissen. Es entsteht das Bild von narzisstischen und eurozentrischen
Tourist_innen aus dem wohlhabenden Norden, die den Tango benutzen, um wieder
eine Verbindung zu ihren Kérpern und ihren Leidenschaften zu bekommen und
die 6konomisch benachteiligten Argentinier_innen fiir ihren imperialistischen
Konsum in die Position der exotischen/erotischen ,,Anderen” zwingen. Fiir alle,
die eine kritische feministische und postkoloniale Sensibilitdt entwickelt haben,
muss der Tango daher als politisch problematische Begegnung zwischen ungleichen
Parteien gesehen werden, voller Moglichkeiten zur 6konomischen Ausbeutung, zur
Exotisierung und zum ethnischen ,,Othering®.

Wihrend ich die Bedeutung der geopolitischen Ungleichheiten zwischen dem
globalen Norden und dem Siiden nicht leugne, fithrte mich meine Reise in die
transnationale Welt des Tangos doch dazu, ein differenzierteres und weniger
disteres Bild zu zeichnen. Das jiingste Tango-Revival hat einen pulsierenden und
sich stdndig verdndernden transnationalen Kulturraum fiir Begegnungen zwischen
unterschiedlich situierten Tanzer_innen rund um den Globusgeschaffen. Fiir Ar-
gentinier_innen wird damit ein bisschen Jonglieren notig; sie mochten den Tango
als Teil ihrer eigenen Kultur behalten und genieflen gleichzeitig die materiellen
und immateriellen Vorteile, die seine globale Popularitit ihnen gebracht hat. Wie
wir gesehen haben, stehen sie der weltweiten Wiederbelebung ,,ihres“ Tangos weit
uberwiegend keineswegs negativ gegeniiber. Sie beteiligen sich im Gegenteil aktiv
und eifrig an den transnationalen Begegnungen, die der Tango hervorbringt. Sie
neigen eher dazu, ihr kosmopolitisches Verstindnis als Weltbiirger_innen zu be-
tonen als ihre exotische Besonderheit als Latinos/Latinas zu unterstreichen. Das
bedeutet aber nicht, dass sie vom Spiel des Exotismus ausgenommen sind. Auch sie
tibernehmen die Rolle von Exotisierenden, wenn sie auslandische Besucher_innen
in exotischen Begriffen beschreiben, da sie kultivierter und gebildeter seien als ganz
normale Argentinier_innen. Wie ich gezeigt habe, befdhigen solche exotisierenden
Praktiken Argentinier_innen dazu, die Spannungen von Klasse und Geschlecht im
eigenen lokalen Umfeld zu bewiltigen. Als globaler Tanz ist der Tango daher weit
weniger ein Relikt der kolonialen Vergangenheit als vielmehr ein zeitgenossisches
kulturelles Phanomen, das verschieden situierte Tanzer_innen in leidenschaftlichen
Begegnungen mit der Differenz und dem ,,Anderswo“ zusammenbringt. Der Tan-
go ermdglicht sowohl Argentinier_innen als auch Nicht- Argentinier_innen eine
willkommene Flucht aus der Gleichférmigkeit und den Routinen ihres normalen
Lebens, die das Begehren so oft abstumpfen oder sogar abtoten. Diese Ausflucht
bietet sich iiberall, wo Tango getanzt wird — ganz gleich, ob in den Salons von
Buenos Aires oder in Tango-Zentren rund um den Globus. In beiden Fillen zieht
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der argentinische Tango als globaler Tanz Ténzer_innen in eine Gemeinschaft von
Aficionadas und Aficionados hinein, die an einem komplizierten, ambivalen