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VORWORT

Tangoprinciples.org ist eine Internetseite, die 2007 von Artem Maloratsky ins Leben gerufen
wurde, um sein Verstandnis von gutem Tango fiur eine Vielzahl von Menschen zuganglich
zu machen. Ich bin 2018 durch einen meiner Tanzlehrer in Barcelona, David Kampa, auf
die Seite aufmerksam geworden und habe mich gleichermal3en tber ihre Existenz gefreut,
wie auch Uber die Tiefe und ausfihrliche Beschreibung einzelner Aspekte des Tangos. Es
hat meine Wahrnehmung und mein Verstandnis dieses Tanzes maligeblich gepragt und
dazu gefiihrt mich tiefer mit den grundlegenden Aspekten des Tangos zu beschéatftigen.

Mit dieser Ubersetzung mochte ich deutschsprachige Tanzer*innen, die moglicherweise
nicht flieRend Englisch sprechen, eine Gelegenheit bieten an den hier formulierten Prinzi-
pien teilzuhaben, in die Diskussion mit einzusteigen und ihr eigenes Verstandnis von Tango
weiterzuentwickeln und zu verfeinern. Diskussion deshalb, weil nicht jede*r alle Ansichten,
die hier Prasentiert werden, teilen wird — genauso wenig wie ich alle (immerhin viele) be-
schriebenen Ansichten teile — und weil sich Tango und die Vorstellung dessen kontinuierlich
weiterentwickelt.

In der englischen Fassung sind die Rollenzuschreibungen klassisch aufgeteilt; Fihrend fur
die Manner und Folgend fur die Frauen. Da wir uns in einer zunehmend inklusiven Gesell-
schaft bewegen und auch viele Frauen fuhrend sowie viele M&nner folgend tanzen, habe
ich diese Fassung durchgangig genderneutral formuliert. Sollte deshalb an einigen Stellen
die Verstandlichkeit in Bezug auf die gemeinte Person verloren gehen, bitte ich um Ruck-
meldung und ich werde die entsprechende Stelle ausbessern.

Ich bin kein professioneller Ubersetzer, daher habe ich mit dem Online-Ubersetzungstool
DeepL gearbeitet, um dieses Projekt mit einigermaf3en Uberschaubarem Aufwand abzu-
schlieBen. Sollten einige Stellen nicht gut verstandlich sein, bitte ich auch hier um Rickmel-
dung. Einzelne wenige Passagen, die meiner Meinung nach genauere Erlauterungen
brauchten, habe ich mit Ful3noten versehen.

Damit winsche ich viel Spal3 beim Lesen!

Marian Rosental

Kontakt: marianrosental[atlweb.de



http://www.tangoprinciples.org/
http://www.deepl.com/
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1. EINFUHRUNG

Warum Uber Tango schreiben? Worte kdnnen das Erlebnis des Tanzens nicht ann&hernd
beschreiben. Dennoch tue ich es. Mein Hauptziel ist es, einige Informationen und Einblicke
zu geben, wie man diesen Tanz lernen und verbessern kann. Ich habe das Geflhl, dass der
Tango ein kultureller Schatz ist, den die meisten Menschen noch nicht kennen. Es gibt eine
vage Mystik, einen Reiz, den viele wahrnehmen, aber die meisten wissen nicht, wie sie sich
ihm nahern sollen. Potentiell ist der Tango eine Kunstform von Tiefe und kultureller Bedeu-
tung, ahnlich wie Musik, Malerei oder die besten Kampfkinste. Aber bisher gibt es weder
unter den Tanzer*innen noch in der Offentlichkeit eine Klarheit dartiber, wie man dieses
Potenzial erkunden kann. Ich bin kein Tango-“Meister” — ich habe noch einen langen Weg
bis zu dem, was man als Beherrschung dieses Tanzes bezeichnen kann. Ich bin nur ein
ernsthafter Schuler, der sich im Laufe der Jahre eine ziemlich koharente Vorstellung davon
gemacht hat, wie man sich in diesem Tanz verbessern kann und wie man sein unbegrenztes
Potenzial als Kunstform ausschoépfen kann. Es brauchte viele Fehler und frustrierende Pe-
rioden, in denen ich feststeckte und verwirrt war, obwohl ich mit vielen bekannten Lehrer*in-
nen studierte. Ein Grof3teil meines Verstandnisses kam von auf3erhalb der Tango-Kreise.
Mein Hauptziel bei der Weitergabe dieser Informationen und der Erstellung dieser Website
ist es, potentiell ernsthaften Tangoschiler*innen zu helfen, die, wie ich als ich anfing, intuitiv
die mogliche Tiefe dieser Kunst wahrzunehmen, aber keine klaren Wege finden, sie zu ver-
folgen. Alles hier steht zur Diskussion und ist Gegenstand von haufiger Uberarbeitung, da
ich hoffe weiter zu lernen.

Warum Tango?

Die meisten Tango-“Sichtigen stellen sich eine solche Frage nicht — sie wissen, dass sie
es lieben, und deshalb tun sie es. Ich selbst habe seit 1995 den Drang, Tango zu tanzen,
und er wird nicht schwacher. Aber abgesehen von solchen irrationalen Gefiihlen bin ich
auch daran interessiert, die zugrundeliegenden Qualitaten zu verstehen, die diesen Tanz
so anziehend machen. Meiner Meinung nach ist Tango auf eine oder auch alle der folgen-
den drei Arten wertvoll:

- Als vergnugliche Erholung und gemitliches Beisammensein;
- Als therapeutische Aktivitat;
- Als kulturell bedeutsame Kunstform, ein Instrument der Bewusstseinsentwicklung.

Auf die leichte Schulter genommen, ist Tango, wie jeder andere Gesellschaftstanz auch,
eine tolle Alternative zu Freizeitaktivitaten, die sich um Essen und Trinken drehen. Ich per-
sonlich war immer etwas sozial unbehaglich gewesen und habe es nicht genossen, viele
Stunden in Bars, Restaurants oder auf Cocktailpartys zu verbringen. Die Tango-Szene
fuhlte sich fur mich sofort wie eine natirlichere Art an, mit anderen zusammenzukommen.
Es war einfacher fr mich, stundenlang mit Leuten zu tanzen als mich 5 Minuten mit ihnen
zu unterhalten. Aber auch das Reden wurde einfacher, denn der Tango bot auch uner-
schopflichen Stoff fir sinnvolle Gesprache. Es erscheint mir auch naturlicher, Menschen in
einem Umfeld zu begegnen, das mit Tanzen zu tun hat — man druckt sich durch einen Tanz
oft eloquenter und unweigerlicher aus als durch stundenlangen Smalltalk. Noch bevor ich
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die kulturelle Bedeutung des Tangos bewusst wahrnahm, hatte ich das Gefunhl, kulturell in
die Milonga zu gehéren, obwohl ich in Russland geboren und aufgewachsen bin. Es machte
fur mich viel mehr Sinn, mit Menschen auf der Basis der Musik und des Tanzes, die wir
liebten, zusammenzukommen, als auf der Basis der eher umstandsbedingten Arbeitsplatz-
oder Schulbekanntschaften. Eine weitere Besonderheit des Tangos ist, dass er eine sinnli-
che, aber nicht sexuelle Interaktion mit dem anderen Geschlecht ist. Es erlaubt einem, das
psycho-physische Wesen der anderen Person instinktiv zu erfahren, ohne zu personlich zu
werden. Es ist eine grof3artige Moglichkeit fur Menschen, sich als Mann* und Frau* auszu-
driicken, ohne eine sexuelle Beziehung einzugehen.

Ein weiterer Grund, Tango zu tanzen ist, dass es als therapeutische Aktivitat auf vielen Ebe-
nen funktionieren kann. Zunachst einmal ist es eine leichte sportliche Aktivitat, relativ sicher
und zuganglich fur jede Altersgruppe. Als solche kann es einen schon besser fihlen lassen,
und es macht mehr Spal3 als einige andere Workouts. Tango ist auch automatisch thera-
peutisch aufgrund der korperlichen Verbindung mit einem anderen Menschen, den es mit
sich bringt. In der modernen Kultur fuhlen sich immer mehr Menschen isoliert und es fehlt
ihnen an korperlichem Kontakt, besonders, wenn sie Single sind. Von einer anderen Person
fur die Dauer eines Tanzes umarmt zu werden, kann einen grof3en Unterschied in der eige-
nen Stimmung ausmachen. Aber eine viel gréRere therapeutische Kraft des Tangos liegt
darin, wie metaphorisch er fir all unsere Beziehungen ist, und besonders fir die Art und
Weise, wie wir mit dem anderen Geschlecht umgehen. Tango wurde zu Recht als eine drei-
minttige Liebesaffare bezeichnet. Weil die Tango-Umarmung so eng ist und weil der Tanz
improvisiert ist, drickt man unweigerlich seinen Charakter und seine Beziehungsmuster
durch seinen Tanz aus. Das ist von aul3en nicht immer leicht zu sehen, wird aber von sei-
nem*r Partner*in sehr deutlich wahrgenommen. Mit ein wenig Miihe kann man auch begin-
nen, die eigenen gewohnheitsmafigen Einstellungen wahrzunehmen und wie sie die Erfah-
rung beider Partner*innen beeinflussen. Wenn man sich dessen bewusstwird, kann man
eine Menge Uber seine Beziehungsmuster im Allgemeinen lernen, und das kann sehr the-
rapeutisch sein (fur mich war es das). Aber noch mehr kann man dazugewinnen, wenn man
lernt, wie man die eigenen Muster kreativ umwandeln kann. Tango ist in gewisser Weise
eine Modellbeziehung, in der man experimentieren und gefahrlos lernen kann, denn einen
schlechten Tango zu tanzen, ist nicht so beédngstigend wie in einer realen Liebesbeziehung
zu scheitern. Ein weiterer therapeutischer Wert des Tangos ist, dass er unweigerlich ein
kreativer Akt ist — jeder Tanz ist eine spontane, unvorhergesehene Interaktion. Als solcher
entwickelt er unser kreatives Potential, bringt uns mehr in Kontakt mit unseren Instinkten
und unserer Intuition. In der heutigen Welt finden viele Menschen nicht genug Raum fir
Kreativitdt am Arbeitsplatz, und ein kreatives Hobby zu haben, bei dem man sich freier aus-
driicken kann, kann einen grof3en Unterschied fur das eigene Wohlbefinden ausmachen.

Der grofte Grund, Tango zu tanzen, ist meiner Meinung nach, dass er als eine evolutionare
Kunstform praktiziert werden kann — das Konzept, das ich im entsprechenden Abschnitt
ausfuhrlich erértere. Tango ist eine Interaktion, die unsere Sinne, unsere Motorik, unsere
Instinkte, unsere Intuition und unser ganzes psycho-physisches Wesen in einem solchen
Ausmal} einbezieht, sodass er als Werkzeug flr eine sehr allgemeine Entwicklung eines
Menschen genutzt werden kann. Tango kann als eine Modellbeziehung gesehen werden,
eine kreative Interaktion, die uns tiefere Prinzipien des Umgangs miteinander im Allgemei-
nen lehren kann. Auf diese Weise kann der Tango, wie die besten dstlichen Kampfkinste,
als Instrument fur eine positive Transformation von Geist, Korper und Seele eines Menschen
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dienen. Wenn er mit diesem Ziel praktiziert wird, wird der Tango zu einer kulturell bedeut-
samen Kunstform von seltener Art, die gleichzeitig das Wohlbefinden des Einzelnen und
den allgemeinen Zustand der Kultur verbessert. Damit sich dieses Potential des Tangotan-
zens aber voll entfalten kann, ist eine richtige Herangehensweise an den Tango notwendig.
Es begann fur mich mit der Erkenntnis, dass, als ich lernte, besser zu stehen, zu gehen und
meinen Geist zu kontrollieren, mein Tanzen fast automatisch besser wurde. Aber dann be-
gann ich bewusst zu versuchen, zu verstehen, wie ich diese Kunst so praktizieren kann,
dass sie am direktesten mit meiner gesamten positiven Entwicklung verbunden ist. Durch
diese Herangehensweise erlebte ich schliel3lich die grof3te Verbesserung sowohl in meinem
Tanzen als auch in meinem allgemeinen Wohlbefinden. Diese Art von Ansatz ist vor allem
das, was ich auf dieser Website erforschen mdchte.
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2. PERSONLICHER HINTERGRUND / UBERSICHT

Als ich das erste Mal Tango sah, geriet ich in Ekstase und wusste sofort, dass ich ihn lernen
muss. Diese Art von sofortiger ,Sucht ist unter Tango-Praktizierenden ziemlich verbreitet.
Erst in den letzten Jahren habe ich begonnen, einige der tieferen Griinde dafiur zu verste-
hen, warum der Tango so stark zu den Menschen spricht und ruft (mehr dazu unten). Im
Ruckblick erkenne ich jetzt, dass der Tango auf einmal viele Licken fullte, die ich in meinem
Leben erfahren hatte — Mangel an einem sinnvollen kulturellen Ritual, Mangel an kreativem
Ausdruck, Mangel an einer nicht-sexuellen korperlichen Interaktion, Mangel an einer regel-
mafigen ,Flow“-Aktivitat — die Liste kann weitergehen. Nicht zuletzt war es fir mich einfa-
cher, innerhalb der Tango-Community Leute zu treffen, vor allem Frauen. Ich fand auch,
dass die Tango-Community warmherzig, aber nicht aufdringlich war; ich hatte das Gefunhl,
dass es eine Moglichkeit war, aufrichtig mit anderen zu teilen, ohne eine grof3e Verpflichtung
einzugehen. Damals analysierte ich es nicht zu sehr, ich wusste einfach, dass ich etwas
gefunden hatte, das mir wirklich Spafld machte. Ich begann in der Gegend von Miami — Fort
Lauderdale zu tanzen, wo ich als Highschool-Lehrer fur Physik und Mathematik arbeitete.
Im Jahr 1996 zog ich nach New York City. Trotz der gro3en Vielfalt an Unterhaltungsmog-
lichkeiten hier, fand ich immer noch mehr Gefallen an den Milongas als an allem anderen.
Ich tanzte mehr und mehr, und dann boten mir einige Leute an, als professioneller
Tangotanzer und -lehrer zu arbeiten. Meine Karriereplane waren schon eine Weile unge-
wiss, und so nahm ich die Gelegenheit gerne wahr, obwohl ich jetzt an der Weisheit dieser
Entscheidung zweifle. Ich hatte sicherlich noch nicht lange genug getanzt, um mein Tanzen
ins Rampenlicht zu rticken, und so entwickelte ich eine Menge kontraproduktiver Gewohn-
heiten. Auf der anderen Seite lielR mich mein professionelles Engagement fur den Tango
zunachst meine ganze Energie in ihn stecken, erlaubte mir, den Tango ohne Vorbehalte zu
leben und zu atmen.

Zunachst schienen alle Aspekte meiner Tangoaktivitat — Gesellschaftstanz, Unterricht, Auf-
tritte — auf harmonische Weise miteinander verbunden zu sein. Aber dann begann ich all-
mabhlich, einige Dissonanzen wahrzunehmen. Ein bezeichnendes Ereignis geschah wéah-
rend meines allerersten Aufenthalts in Buenos Aires. Ich sah mir eine Show eines der besten
Tango-Paare jener Zeit an. Die Geschwindigkeit, die Prazision und der Einfallsreichtum ihrer
Choreografie waren sehr beeindruckend. Gleich nach der Show ging ich zu einer Milonga
(6ffentlicher Tango-Tanz). Ein paar altere Paare waren auf der Tanzflache, und als ich be-
gann, sie zu beobachten, erlebte ich eine starke emotionale Reaktion, die die Profis nicht
hervorgerufen hatten. Ich sah, dass es eine Essenz im Tanz der Milongueros gab, die es
irgendwie nicht auf die Buhne geschafft hatte.

Die ganze erste Reise nach Buenos Aires war fur mich eine Verzauberung. Ich sah Tango,
der ein integraler Bestandteil der Kultur von Buenos Aires war. Ich sah Menschen, die ihn
seit Jahrzehnten getanzt hatten, fir die er ein natirlicher Teil des Lebens war. Ich sah ein
kulturelles Ritual, bei dem Jung und Alt zusammenkamen und sich auf der Grundlage ihrer
Liebe zu einer Kunstform und, was noch wichtiger ist, ihrer Ausiibung dieser Kunstform
austauschten. Ich verliebte mich in das Ganze, wie es viele Auslander*innen tun. Wahr-
scheinlich wegen meiner Inbrunst und Verliebtheit in den Tanz wurde ich sehr herzlich emp-
fangen — viele altere Menschen ermutigten mich und teilten Geschichten und Ratschlage.
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Je mehr ich zuhdrte, je mehr ich wahrend meiner Reisen nach Buenos Aires auf den Milon-
gas beobachtete und tanzte, desto mehr spurte ich, dass es eine zentrale Essenz des Tan-
gos gab, die nur auf den Milongas zu finden war und die Tango-Shows bestenfalls imitierten.
Ich wurde entschlossen, dieses Geheimnis nicht nur zu entschlisseln, sondern es auch in
meine berufliche Tatigkeit einzubringen. Ich beobachtete die Alten, horte auf ihre Rat-
schlage, lernte mit ihnen und versuchte, meinem Tanzen und meinen Auftritten so viel ,,Au-
thentizitat® einzuhauchen wie ich konnte. Diese Versuche waren jedoch nicht sehr erfolg-
reich. Ich sah, dass vieles von dem, was die Alten mit einer naturlichen Leichtigkeit taten,
sich fur mich, wie auch fur die meisten Ténzer*innen meiner Generation, ob argentinisch
oder nicht, als sehr unangenehm herausstellte. Einige schrieben dies der jahrzehntelangen
Ubung zu, aber ich sah sehr deutlich, dass da noch etwas Anderes war. Die Alten schienen
sich anders zu bewegen als die jungere Generation, und ich sah, dass es ihre Grundbewe-
gung war, die es ihnen ermdglichte, sich so gut mit dem Partner zu verbinden und in enger
Umarmung so viel mehr und so viel besser zu tanzen. Schon die Art und Weise, wie sie
standen und gingen, sah im Vergleich zu den jingeren Tanzer*innen effizienter, eleganter
und anmutiger aus. Der Kontrast war auch deshalb leicht zu sehen, weil der Tango etwa
zwischen 1955 und 1985 aus der Mode gekommen, fast vergessen war, sodass in den
1990er Jahren die meisten Leute auf den Milongas entweder &alter als 60 oder jinger als 30
waren.

Zuerst dachte ich, es gabe irgendeinen Trick, irgendeine Technik, die sie mir in keiner der
zahlreichen Unterrichtsstunden, die ich nahm, erklaren wollten oder konnten. Ich machte
mich daran, sie zu verstehen, indem ich beobachtete, imitierte, Ubte. Ich verbrachte Stun-
den, Tage, Monate mit dem Versuch, das Geheimnis des ,Tangoschritts“ zu verstehen, mit
sehr wenig Erfolg. Das war umso ratselhafter, als ich wusste, dass die meisten Tanzer*innen
der alteren Generation, die ich bewunderte, nie eine Tanzstunde genommen und schon gar
nicht an ihrem Gehen gearbeitet hatten. Ich war mit meiner Wahrnehmung des Problems
nicht allein — viele altere Tanzer*innen kommentierten die Unfahigkeit der Jingeren, gut zu
stehen und zu gehen, als das Haupthindernis fur ihren Fortschritt. Aber sie konnten prak-
tisch keine Einsicht anbieten, wie man dieses Problem beheben kdnnte. Das Tanzen mit
einer Tangotanzerin der alten Generation fuhlte sich deutlich anders an als das Tanzen mit
einer gleichaltrigen Partnerin, auch wenn sie viel gelernt hatte. Viele junge Frauen berichte-
ten, dass das Tanzen mit einem alten Milonguero eine Erfahrung hoherer Ordnung war.
Einige meiner Lehrer*innen erkannten zwar das Problem des Gehens an, aber sie versuch-
ten alle, eine bestimmte Technik zu lehren, die bestenfalls ,das Gehen® imitierte, aber ir-
gendwie nicht das Gehen selbst war. Manchmal bildete ich mir auch ein, die richtige Technik
verstanden zu haben und begann sogar, sie meinen Schiler*innen beizubringen, aber am
Ende musste ich mir immer eingestehen, dass ich das Thema nicht wirklich im Griff hatte.

Mehrere Jahre lang kdmpfte ich mit der Frage des Gehens. Mein Tanzen flhlte sich etwas
besser an durch stundenlanges Uben und einige bewusste oder unbewusste ,Tricks®, die
man erfindet, damit dieser Tanz funktioniert. Aber ich hatte das Gefihl, dass ihm eine we-
sentliche Qualitat fehlte, die ich in den Milongas von Buenos Aires gesehen und gelegentlich
erlebt hatte. Es war nicht genug Leichtigkeit, Prazision, Spontanitat darin. Ich spurte, dass
der Tango eine viel intensivere Erfahrung sein konnte, ein ,Flow“ héherer Ordnung, den
viele der Alten regelmallig zu erzeugen schienen. In seltenen Momenten erlebte ich solche
Zustdnde, was meine Unfahigkeit, sie aufrechtzuerhalten, noch frustrierender machte.
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Ich habe eine Weile gebraucht, um die Tatsache zu akzeptieren, dass die Alten von Natur
aus etwas hatten, was unsere Generation nicht hatte. Noch langer brauchte ich, um zu ver-
stehen, was man dagegen tun kann. Die Tatsache, dass man tatsachlich etwas tun kann,
ist nicht wirklich gut bekannt. Ich habe viele Leute gesehen, die aufgehort haben, nachdem
sie entschieden hatten, dass sie es einfach nicht ,drauf haben® oder sich nicht weiter ver-
bessern konnten. Aber es stellt sich heraus, dass ,es”“ entwickelt werden kann, auch wenn
es mehr Zeit und Mihe kostet, als die meisten Menschen erwarten wirden.

Die entscheidenden Erkenntnisse kamen von aul3erhalb der Tangokreise, durch mein Stu-
dium der Alexander-Technik, Nei Kung, Tai Chi Chuan und Bioenergetik. Ich wurde auf ei-
nen Trend in unserer Zivilisation aufmerksam, der von der Mainstream-Kultur noch nicht
anerkannt wird: Grob gesagt, vergessen wir wie man sich gut bewegt. Die Stimme des Ins-
tinkts im modernen Menschen wird immer schwacher, verblasst unter Schichten von kondi-
tionierten Reflexen. Alle Arten von Umwelteinflissen und psychosomatischen Faktoren kor-
rumpieren unsere korperlichen Funktionsweisen. Wir geraten buchstablich viel mehr ,aus
der Form®, als gemeinhin verstanden wird. Es ist nicht nur das Gewicht, die Kraft, die Aus-
dauer. Wir benutzen den Kdorper nicht entsprechend seinem Design — die Atmung ist nicht
naturlich, die Beine beugen sich nicht richtig, vielen Gelenken wird nicht ihr richtiger Bewe-
gungsumfang zugestanden, der Wirbels&ule wird nicht ihre nattrliche Freiheit zugestanden.
Natdurlich sind die Bedingungen von Individuum zu Individuum unterschiedlich, und manche
Menschen entwickeln weniger Probleme als andere. Aber ein durchschnittlicher moderner
Mensch hat sich weit von der nattrlichen Koordination unserer Stammes- und landlichen
Vorfahren entfernt. Die zunehmende Verbreitung von Ful3-, Knie-, Hiift-, Ricken- und Na-
ckenproblemen in unserer Kultur ist ein einfaches Zeugnis fur diese Tatsache (ich bespre-
che dies ausfuhrlicher im Abschnitt Kérperarbeit).

Als ich das verstand, erlebte ich eine plétzliche Klarheit tiber die Alten: Sie hatten keine
besondere Art zu gehen — sie waren einfach weniger korrumpiert in ihren Bewegungen als
die jingeren Generationen! Ihre Bedingungen ermaéglichten es ihnen, mit Integritat zu tan-
zen, mit einem nattrlicheren Rhythmus. Fir sie war es keine Frage, wie man steht und geht.
Die meisten von ihnen lernten Tango, indem sie einander beobachteten und miteinander
tanzten und ihre natirliche Bewegung und Koordination zum Tanzen nutzten. lhre guten
korperlichen Voraussetzungen erlaubten es, dass ihr Tango einfach aus dem Gehen heraus
,wuchs®. Menschen, bei denen das nicht nattrlich geschah, haben damals keine Technik
gelernt — sie haben einfach keinen Tango getanzt. In den jingeren Generationen sind die
durchschnittlichen physischen Bedingungen viel schlechter, ich habe keine*n jungen Téan-
zer*innen gesehen, die den Tango einfach ,aufgeschnappt® haben, ohne die Art, wie sie
sich bewegen, in irgendeiner Weise zu verandern, ohne irgendeine bewusste oder unbe-
wusste Anpassung vorzunehmen. Die einzigen, die solche Anpassungen vermeiden, sind
diejenigen, die den ,offenen” Stil tanzen und dabei die Umarmung opfern, die flir den Tango
essentiell ist, wie ich im Abschnitt Partnerverbindung erklare. Die meisten jungeren Tan-
zer*innen sind in unterschiedlichem Ausmalfl in antinatirlichen Bewegungsmustern gefan-
gen. Zum einen entwickeln die meisten Menschen in der modernen Kultur von Kindheit an
eine untaugliche Korperkoordination. Wenn man dann noch versucht, Tango unter diesen
falschen Bedingungen zu lernen, ist man gezwungen, bewusst oder unbewusst alle mégli-
chen speziellen Techniken und Anpassungen vorzunehmen, nur damit der Tanz funktio-
niert. Ich sah schliel3lich ein, dass es fur mich keinen speziellen Trick zu lernen gab — im
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Gegenteil, ich musste einfach alle meine , Tricks® loswerden — all die unpassenden, antina-
turlichen Bewegungen. Der geheimnisvolle ,Tangoschritt” war nichts anderes als ein guter,
naturlicher Gang!

All dies bedeutete, dass ich bestimmte Fragen uber die richtige Grundbewegung stellen
musste, die die Alten nie in Betracht gezogen hatten. Anfanglich ist ein solches Nachfragen
wie das Offnen einer Buchse der Pandora mit schmerzhaftem Selbstbewusstwerden. Als
Ergebnis kann man, in den Worten eines Tai-Chi-Lehrers, einen Fall von ,Paralyse durch
Analyse” bekommen. Das kann hasslich werden, wie im Fall der sagenumwobenen Raupe,
die, als sie gefragt wurde, wie sie ihre vielen Beine koordiniert, keinen Schritt mehr machen
konnte. Wenn man also Spal? am Tanzen hat und spurt, dass eine allmahliche Verbesse-
rung von selbst eintritt, kann man eine solche Selbsterforschung auf einen spateren Zeit-
punkt verschieben. Ich konnte jedoch nicht darauf verzichten, denn ich war in meinen Fort-
schritten an eine Mauer gestof3en und konnte die Beeintrachtigungen meiner korperlichen
Funktionen nicht langer ignorieren. Nach den ersten paar Jahren eines sehr entmutigenden
Bewusstseins fur die antinattrlichen Muster in meinem Korper begann ich, Wege zu finden,
um aus ihnen herauszukommen. Letztendlich glaube ich, dass das Bewusstwerden und die
Reinigung des eigenen physischen Wesens notwendig sind, damit sich diese Kunstform
wirklich weiterentwickeln kann. Dieses Prinzip ist unter ernsthaften Kampfsportlern weitge-
hend bekannt, wird aber von den meisten Tangotanzer*innen immer noch ignoriert.

Das Aufdecken, Reinigen der ordentlichen natirlichen Bewegung und der allgemeinen Ko-
ordination des Korpers stellte sich als eine gewaltige Aufgabe heraus. Die meisten Probleme
des Korpers sind untrennbar mit den Problemen in der Psyche eines Menschen verbunden
(dies ist eine weitere haufig ignorierte Tatsache.) Bioenergetik-Spezialisten sprechen von
~,muskularen Panzerungen®, die eine Person unbewusst als Spiegelbild psychologischer
Verteidigungsmuster annimmt. Solche Muster sind oft seit der Kindheit tief verwurzelt, und
sie aufzulésen kann Jahre oder sogar Jahrzehnte dauern. Es kann sein, dass man das Ende
des Weges nie sieht. Aber jeder Schritt auf diesem Weg eroffnet neue Ebenen des Tanzens
und des allgemeinen Wohlbefindens. Als ich anfing, in diese Richtung zu arbeiten, begann
sich mein Tanzen stetig zu verbessern, meine Freude daran und mein Konnen Ubertrafen
vieles, was ich mir vorher vorgestellt hatte. Schritte, die ich Jahre zuvor vergeblich getbt
und geulbt hatte, fingen pl6tzlich an, spontan zu entstehen. Aber noch wichtiger war, dass
der Tango ab diesem Zeitpunkt eine gréf3ere Bedeutung fir mich erlangte und zu einem
Instrument fur eine viel allgemeinere persénliche Verbesserung wurde. Es ging nicht mehr
nur darum, zu lernen, wie man gut tanzt — es ging darum, zu lernen, wie man besser steht,
geht, atmet, denkt, spirt und fihlt, wie ich meine ganze Art des Seins verbessern kann.
Durch die Kérperarbeit, die ich hauptsachlich zum Zwecke des besseren Tanzens gemacht
habe, haben viele meiner chronischen Gesundheitsprobleme nachgelassen oder sind ver-
schwunden, einschlie3lich Ruckenverspannungen, Knieschmerzen, FuRschmerzen, Erkal-
tungen und bis zu einem gewissen Grad sogar Allergien. Auch mein allgemeines Energieni-
veau hat sich deutlich erhoht.

Neben der Alexander-Technik waren die Disziplinen, die mir am meisten geholfen haben zu
verstehen, wie ich an meinem Korper arbeiten kann, Nei Kung (eine Form des taoistischen
Yoga) und Tai Chi Chuan. Durch das Studium dieser Kinste wurde mir zunehmend be-
wusst, dass sich im Osten eine Vorstellung von Kunst als Instrument einer insgesamt posi-
tiven Transformation eines Individuums entwickelt hatte. Ich erkannte, dass der Tango po-
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tentiell eine @hnliche Tiefe hatte, aber es fehlte ihm sehr an Klarheit der Prinzipien. Ich ver-
stand, dass meine Sehnsucht immer nach dem Tango als Kunstform dieser Art war, in der
die Steigerung der kiuinstlerischen Erfahrung mit der Verbesserung der gesamten Natur des
eigenen Seins verbunden ist. Ich glaube, dass meine anfangliche starke Anziehungskraft
zu diesem Tanz grof3tenteils auf meine halbbewusste Wahrnehmung dieses tieferen Poten-
tials des Tangos, seiner breiteren kulturellen Implikationen zurtckzufiihren war. Bislang wird
der Tango jedoch meist als eine Form der Unterhaltung gesehen — entweder als Show oder
einfach als vergnuglicher Zeitvertreib. Doch obwohl viele gerne Tango tanzen wirden, kom-
men nur wenige dazu, denn das Erlernen ist fur die heutigen Generationen sehr schwer
geworden. Wer erwartet, Tango zu lernen, wie man Bungee-Jumping lernt, wird eine demu-
tigende Erfahrung machen. Frauen/Folgende kdnnen es manchmal noch relativ leicht lernen
— sie haben oft nattrlichere Voraussetzungen als M&nner, und ihr Part ist in der Anfangs-
phase wesentlich einfacher. Fir Manner/Fuhrende ist es mit ziemlicher Sicherheit eine Her-
ausforderung, die viel Geduld und Anstrengung erfordert, aber letztendlich sehr lohnend ist.*

Schlief3lich begann ich zu bemerken, dass mein Tanzen nicht nur durch die Art und Weise,
wie ich meinen Korper benutzte, stark beeinflusst wurde, sondern auch durch die Gedanken,
die mir durch den Kopf gingen, meine Einstellung zu meiner Partnerin, zu mir selbst und zu
der ganzen Erfahrung. Ich begann zu erkennen, dass es einige allgemeine Prinzipien zur
Verbesserung gibt, die in jeder Kunstform oder jeder menschlichen Interaktion wirken. Ei-
nige der Prinzipien, die ich im Tai-Chi-Kurs gelernt hatte, erwiesen sich als direkt anwendbar
auf das Tangotanzen. Ich war aul3erdem beeindruckt, dass einige dieser Prinzipien sich mit
dem deckten, was ich von den Tango-Alten gehért hatte und was ich in ihrem Tanz gesehen
hatte. Andere Prinzipien wurden mir durch mein eigenes Uben und Nachdenken (iber die
Frage nach guter Kunst im Allgemeinen und gutem Tangotanzen im Besonderen klar. Was
ich bisher verstanden habe, werde ich im Abschnitt Allgemeine Grundséatze mitteilen. An-
fange eines solchen allgemeinen Verstandnisses gab es in der goldenen Zeit des Tangos.
Durch Gesprache mit einigen Alten wurde mir klar, dass es auf dem Hohepunkt des Tangos
als Volkstanz in den 40er Jahren Vorstellungen davon gab, was gut und was schlecht ge-
tanzt wurde (siehe Abschnitt Die_Alten Sprechen). Es gab auch eine Vorstellung vom
Tango als einer kulturell bedeutsamen Kunstform, als Ausdruck des eigenen Wesens im
Allgemeinen und der Beziehung zum anderen Geschlecht im Besonderen. Allerdings waren
solche Vorstellungen von der Kunst des Tangos halbbewusst und unorganisiert. Sie formten
sich nie zu einem hinreichend konsistenten und klaren Satz von Prinzipien, wie es sie zum
Beispiel im Tai Chi Chuan gibt. AuRerdem sind wir seither in den modernen Relativismus
versunken und glauben, dass alle Arten von Tango gleich gut sind, dass alles eine Frage
der personlichen Vorliebe ist, solange sich niemand verletzt. ,Nicht alles Bogenschiel3en ist
spirituell“, — sagt Eugen Herrigel's Klassiker ,Zen in der Kunst des BogenschieRens®. Ge-
nauso sind nicht alle Arten von Tango gleich gut. Manche Arten zu tanzen sind wie eine
Sackgasse — irgendwann langweilt man sich und gibt auf. Einige andere Wege hingegen
erdffnen einen Weg zu unbegrenzter Verbesserung und noch nie dagewesenen Erfahrun-
gen.

1In der Originalversion wird ausschlie3lich von Mannern und Frauen gesprochen. Da sich die Rollenzuteilun-
gen in den letzten Jahren jedoch immer weiter aufweichen und viele Tanzer*innen anfangen beide Rollen zu
lernen und zu tanzen, werde ich im Allgemeinen Fiihrende (Leader) und Folgende (Follower) schreiben.
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Schlieflich kam ich, teils durch Lektire und Studium 6stlicher Kampfsportarten, teils durch
meine eigene Kontemplation, zu dem Schluss, dass Kunst ihr hdchstes Potenzial erreicht,
wenn sie als Instrument der Bewusstseinsentwicklung des*r Kinstlers*in eingesetzt wird.
Ich fand, dass der Tango, wie viele der 6stlichen Kampfkinste, ein solches transformatives
Potential besitzt. Ich fand auch heraus, dass die sich standig steigernden Tanzerfahrungen
aus genau einem solchen Ansatz resultieren. Das hohere Ziel der Selbstentfaltung durch
die Austbung einer Kunstform ist zum Grundprinzip meiner Praxis geworden. Es hat meine
Suche nach den sich steigernden Zustanden des ,Flow" im Tanzen, meinen Sinn fur ,gute
Kunst® im Allgemeinen und meine Vision von der Verbesserungsrichtung im Tangotanzen
im Besonderen zusammengebracht. Es hat auch viel von meiner urspringlichen Faszina-
tion flr den Tango erklart und die Tatsache, dass er sich von Anfang an so bedeutungsvoll
angefihlt hat — ich hatte sein evolutionares Potential intuitiv wahrgenommen. Seit ich mir
dessen bewusstgeworden bin, habe ich gesehen, wie gutes Tangotanzen eine allgemeinere
Selbstverbesserung erfordert und anregt: Die Hindernisse, die einem guten Tanzen im
Wege stehen, offenbaren grél3ere Probleme in der kdérperlichen, mentalen oder emotionalen
Funktionsweise eines Menschen. Indem man das allgemeine Problem verbessert, gewinnt
man sowohl besseres Tanzen als auch einen freieren Gesamtzustand des Seins (mehr dazu
im Abschnitt Tango und Bewusstseinsentwicklung). Eine solche Herangehensweise for-
dert die ,Kunst ohne Kunstgriff, bei der hdhere Ebenen nicht durch eine Anhaufung von
Techniken erreicht werden, sondern durch eine ,Einpflanzung® der Kunst in das Unbe-
wusste, ein Wachstum der eigenen Fahigkeit zu spontan angemessenem Handeln.

Durch diese Herangehensweise spurte ich schliel3lich, wie ich mich der Qualitat naherte,
die mich beim Tanzen der Alten so inspiriert hatte. Ich will damit nicht sagen, dass das
Tanzen der Alten das Beste ist, was man machen kann. Ich glaube, dass der Tango sich
selbst grenzenlos Ubertreffen kann. Aber ich glaube, dass die wahre Evolution dieses Tan-
zes die Beherrschung des Alten einschlie3en muss. Wenn man das Alte einfach zugunsten
des Neuen verwirft, kann man nie ganz sicher sein, dass die neuen Wege einen Fortschritt
darstellen und nicht eine Degeneration der Kunstform.

All diese neu gefundene Klarheit brachte neue Aufregung und eine grél3ere Bedeutung fur
mein Tanzen, aber gleichzeitig fuhrte sie zu einer zunehmenden Frustration Gber meine
damaligen professionellen Tango-Engagements. Ich verstand, warum der reinste Tango auf
der Tanzflache und nicht auf der Buhne zu finden war. Ich sah, dass es bei guter Kunst in
erster Linie um die Erfahrung des*r Kiunstler*in geht, die sich dann vielleicht durch das
Kunstwerk Ubertragt und die Betrachter inspiriert. Auf diese Weise wird die Kunst zu einem
Beispiel, zu einer Metapher dafir, wie wir alle unsere Interaktionen gestalten wollen. Ich sah
deutlich, dass die Uberwiegende Mehrheit der professionellen Tanzer*innen, mich einge-
schlossen, zu sehr damit beschéftigt war, dem Publikum etwas zu zeigen, etwas zu Uber-
tragen, anstatt eine authentische Tanzerfahrung zu haben und sie von selbst Ubertragen zu
lassen. Mir wurde bewusst, wie verdorben ich geworden war, indem ich mich auf das auf3ere
Bild oder das Ergebnis konzentrierte, anstatt auf meine Erfahrung wéahrend des Auftritts.
Das war einer der Hauptgriinde, warum mich die Alten so viel mehr inspiriert hatten als alle
BUhnentanzer*innen — sie hatten es immer in erster Linie fur die Erfahrung getan, nicht fir
die Show. AulRerdem konnte ich, nachdem ich mir der groben Verzerrungen der natirlichen
Koordination in meinem Kadrper bewusstwurde und wie sie gutes Tanzen verhinderten, nicht
mehr so fur eigene Show-Auftritte begeistern.
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Auch das Unterrichten wurde schwierig, denn die meisten meiner Schiler*innen waren nicht
bereit, die nétige Anstrengung in ihre allgemeine psycho-physische Entwicklung und richtige
Bewegung zu investieren, wahrend ich mich nicht bereit fuhlte, diese zu lehren. Daraufhin
beschloss ich, meine berufliche Tatigkeit als Tangotanzer und -lehrer zu stoppen, zumindest
fur einige Zeit. Ich fing wieder an Mathe und Physik in Teilzeit zu unterrichten und trainierte
und tanzte in der restlichen Zeit so viel wie moglich, was das Programm ist, das ich derzeit
beibehalte. Ein Nachteil dieser Situation ist, dass die Informationen, die ich im Laufe der
Jahre angesammelt habe, fur Interessierte nicht mehr einfach zugéanglich sind. Einer der
Hauptzwecke dieser Website ist es, ein einfaches Ventil fur dieses Wissen zu schaffen.

Ich habe schon eine Weile dariiber nachgedacht, diese Website zu erstellen. Viele Male
wurde ich von dem Gedanken gestoppt, dass es angebrachter wére, zuerst mein Tanzen
auf ein ausreichend gutes Niveau zu entwickeln, um klar demonstrieren zu kénnen, wovon
ich spreche, und erst dann zu reden oder zu schreiben. Aber ich entschied mich schlie3lich,
nicht auf diese moglicherweise ferne Zeit zu warten. Ein Grund dafur ist, dass ich einen
bitteren Mangel an Klarheit und einer gemeinsamen Vision unter Tangotanzer*innen wahr-
nehme, und viele potentiell ernsthafte Schiler*innen scheinen genauso frustriert zu sein wie
ich in der Vergangenheit. Wenn ich die Dinge schon nicht vollstandig klaren kann, so hoffe
ich doch zumindest, eine Diskussion Uber die grundlegenden Prinzipien dieses Tanzes an-
zuregen, aus der sich vielleicht irgendwann etwas Klarheit ergibt. Zweitens hoffe ich, mehr
ernsthafte Schiler*innen fir den Tango zu gewinnen. Davon gibt es im Moment nicht viele
— meist, so glaube ich, aus Mangel an Verstandnis daflr, dass der Tango ein tieferes Po-
tential hat, als es oft medial dargestellt wird, und auch aus Mangel an einer Idee, wie man
dieses Potential verfolgen kann. Ich entschied mich, nicht zu warten, auch weil es fir die
Tanzer*innen, die potenziell an ihrem psycho-physischen Wesen arbeiten wollen, mit jedem
Jahr schwieriger wird. Ich wiinschte, ich hétte das, was ich jetzt weil3, friher gewusst, so
dass ich schon in jungen Jahren in die richtige Richtung hatte arbeiten kdnnen. Man kann
in jedem Alter anfangen, Fortschritte zu machen, aber je alter man wird, desto schwieriger
ist es, die antinattrlichen Trends umzukehren.

Zurzeit habe ich das Gliick, mehrere ernsthafte Mittdnzer*innen und Partner*innen um mich
herum zu haben, mit denen ich die Wege zur Verbesserung in diesem Tanz teilen kann.
Aber ich wirde gerne sehen, dass die Zahl der ernsthaften Tangoschiler*innen wachst, so
dass einige von uns schlie3lich in der Lage sein werden, die Pracht dieser potenziell feinen
Kunst vollstdndiger zu manifestieren. Auf dieser Website versuche ich, meine Vision vom
Wesen dieses Tanzes darzulegen und mein Verstandnis von den Prinzipien und Praktiken
zu vermitteln, die am direktesten zur Vertiefung der eigenen Tangoerfahrung fuhren.

11
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3. ALLGEMEINE GRUNDSATZE

Die Ziele oder ,,Was ist guter Tango “?

»Kunst ist, die Dinge gut zu machen.*

— Ananda Coomaraswami

»ES gibt zwei Arten von Musik — gute und schlechte.”

— Louis Armstrong

,»S0 etwas wie einen neuen Tango gibt es nicht. Manche spielen
ihn nur besser als andere.”

— Anibal Troilo

»El tango es uno.”
— Unbekannt

Gibt es so etwas wie einen guten Tango? Oder entscheidet jede*r Tanzer*in selbst, was fir
ihn oder sie gut ist? Gibt es so etwas wie schlechten Tango? Oder ist jeder Tango gut? Die
meisten Menschen wirden sagen, dass manche Menschen es besser kdnnen als andere.
Mit manchen Leuten macht es einfach mehr Spald zu tanzen, und manche scheinen auch
mehr Spald daran zu haben als andere. Die nachste Frage ist: Wie machen sie das? Haben
manche Menschen es einfach ,drauf und andere nicht? Wird es mit Ubung automatisch
besser? Oder ist es mdglich, daran zu arbeiten und es besser zu machen? Mir scheint, dass
der Unterschied zwischen Tango als Unterhaltung und Tango als Kunstform vor allem darin
liegt, wonach die Tanzer*innen suchen. Er wird nur dann zu einer ernsthaften Kunstform,
wenn ein*e Praktizierende*r eine Vision davon hat, was gute Kunst ausmacht und aktiv da-
ran arbeitet, seine Praxis in diese Richtung zu bewegen. Noch besser ist es, wenn mehrere
Praktizierende eine gemeinsame Vision haben und sich gemeinsam in diese Richtung be-
wegen. Andernfalls wird der Tango schnell hedonistisch — indem man ihn nur fir all das
Vergnugen melkt, das er einfach bieten kann — oder narzisstisch — indem man ihn benutzt,
um eine Art aul3eres Bild von sich selbst zu schaffen und zu unterstttzen.

Unter den Tango-Alten — Tanzer*innen, die das goldene Zeitalter des Tangos in den 1940er
und 1950er Jahren miterlebt haben — gibt es ein einigermal3en koharentes Verstandnis von
gutem Tango. Einige aufschlussreiche Bemerkungen, die ich im Laufe der Jahre von ihnen
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gehort habe, sind in der Rubrik Die Alten Sprechen aufgefuhrt. Aber ihre Vision war nie
sehr gut artikuliert. Es war eher ein intuitiver Sinn, bei dem die Leute guten Tanz von
schlechtem Tanz, gute Musik von schlechter Musik unterscheiden konnten, aber nicht sehr
gut erklaren konnten, warum es gut war. Heutzutage ist selbst dieser intuitive Sinn stark
geschwacht. Wir verlieren uns leicht im Meer der Informationen und der Auswahlmdglich-
keiten, lassen uns leicht von auf3eren Einflissen, Kommerz und der oft willktrlichen o6ffent-
lichen Meinung beeinflussen. Viele Menschen stehen auch unter dem Einfluss des moder-
nen ,Relativismus® und glauben, dass, besonders in der Kunst, das, was fur den einen gut
ist, fir den anderen schlecht ist, sodass wir diese Frage genauso gut fallen lassen kénnen.
Eine solche Philosophie hat eine Menge Kunst geringerer Qualitat gedeihen lassen. Es ist
heute wichtiger denn je, eine klare Vision bei der Austibung einer Kunstform zu haben. Da-
mit eine Kunstform wachsen und tUber Generationen hinweg Bestand haben kann, ist ein
gemeinsames Verstandnis dessen, was gute Kunst ausmacht, notwendig. Andernfalls kann
sie schnell degenerieren — denn wer sorgt dafir, dass sie es nicht tut? Es hat Jahre gedau-
ert, bis ich fir mich irgendwie eine Vorstellung davon definieren konnte, was allgemein gutes
Tangotanzen ausmacht. Mit dieser Website hoffe ich, anderen zu mehr Klarheit in dieser
Frage zu verhelfen.

Was ist ,guter” Tango? Ist es derjenige, der am besten aussieht? Der sich am besten ver-
kauft? Am meisten macht? Ist es der Tango, der am argentinischsten ist? Bei guter Kunst
im Allgemeinen geht es meiner Meinung nach in erster Linie um eine ekstatische Erfah-
rung der Kunstler*innen, eine héher entwickelte Interaktion als das, was gemeinhin ver-
fugbar ist. Wie Leo Tolstoi es ausdrickte, ist gute Kunst eine ,Ansteckung®. Nicht-Praktizie-
rende werden in der Regel von ihr inspiriert, weil sie in ihr eine Metapher daflr sehen, wie
ekstatisch ihre eigenen Interaktionen potenziell werden kénnen, oder sie erinnert sie an die
besten Erfahrungen, die sie gemacht haben oder nach denen sie sich sehnen. (Sogar eine
Idee, die als Kunst tUibertragen wird, ist eine Art inneres Erlebnis.) In einigen Fallen werden
die Betrachtenden dazu bewegt, die Praxis einer Kunst sofort aufzunehmen, nachdem sie
sie gesehen haben, so dass es sich offensichtlich um eine ekstatische Aktivitat an sich han-
delt (das ist mir passiert, als ich Tango gesehen habe). Zusatzlich zu all dem ist die reinste
Kunst eine evolutionéare Kunst. Es ist eine solche Kunst, in der das Erreichen ekstatischerer
Zustande von einer allgemeineren Selbstverbesserung der Kinstler*innen, einer personli-
chen Evolution, abhéngig ist. Das ist der Moment, in dem die Kunst ihre héchste Bedeutung
fur die Praktizierenden erlangt, nicht nur fir das Publikum. Ein solcher Ansatz kann in vielen
verschiedenen Kinsten angewandt werden, und der Tango ist dafiir besonders geeignet,
wie ich im Abschnitt Tango und Bewusstseinsentwicklung erklare.

Was macht eine ekstatische Erfahrung aus? Was sind die Aspekte einer weiter entwickelten
Interaktion? Wir werden vielleicht nie eine definitive und endgultige Antwort auf solche
Fragen finden. Dennoch kénnen wir zu jedem gegebenen Zeitpunkt in der Geschichte eine
Antwort auf sie finden. Ein perfekter Konsens mag unmoglich sein, aber eine gewisse ge-
meinsame Vision ist notwendig. Ohne sie gibt es keinen allgemeinen Fortschritt, weder in
der Kunst, noch in uns selbst als menschliche Wesen. Ein guter Ausgangspunkt ist es, sich
dartber klar zu werden, was jede*r bei der Austbung einer Kunstform erleben mdchte,
wenn er oder sie es nur konnte. Wenn man sich tber solche Dinge einig ist, kann man
beginnen, eine gemeinsame kinstlerische Vision zu entwickeln. Im Folgenden finden Sie
einige Beispiele fur das, was meiner Meinung nach die meisten Menschen beim Tango tan-
zen erleben mochten:
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- Freiheit. Freiheit des ,Was*“ — die Vielfalt der choreografischen Mdglichkeiten und die Fa-
higkeit, sie nach Belieben zu nutzen; Freiheit des ,Wann“ — die Fahigkeit, das Tempo der
eigenen Bewegung in Ubereinstimmung mit der Musik zu variieren; Freiheit des ,Wie“ — die
Energie, die Art der Bewegung.

- Integritat. Die Auflésung von Grenzen, das Verschmelzen von Teilen zu einem integralen
Ganzen, die Einheit mit dem Partner oder der Partnerin, der Musik, dem Raum, dem Boden.
Die Integritat des Korpers, wenn er sich als Einheit bewegt, aus dem Zentrum heraus, ge-
malf seinem naturlichen Design; die Integritat der Partnerverbindung, wenn sich das Paar
wie ein gemeinsames psycho-physisches Wesen flhlt; die musikalische Integritat — wenn
sich der eigene Tanz wie von selbst zu entfalten scheint, in Harmonie mit der Musik; die
Integritat der Choreographie — wenn jede Bewegung naturlich zu flie3en scheint, ohne Ma-
nipulation oder Kunstlichkeit.

- Spontanitat. Improvisiertes, unvorbereitetes Tanzen, bei dem keiner der Partner*innen
weild oder plant, was als nachstes passiert, aber dennoch ein Tanzen, das nicht willkirlich
ist, sondern sich der Musik und dem umgebenden Raum spontan anpasst.

- Verfeinerung des Aufwands. Leichtigkeit und Entspannung beim Tanzen erfordert nicht
viel mehr Anstrengung als Stehen oder Gehen, sondern auch eine Verfeinerung des Auf-
wands im Stehen und Gehen an sich. Wie der Cellist Pablo Casals seinen Schuler*innen
sagte: ,Es gibt keine Grenze, wie entspannt man sein kann“. Je miheloser das Tanzen, je
weniger korperlich, desto magischer fihlt es sich an.

- Prazision. Eine genaue Wahrnehmung der Position und Bewegung des Korpers der Part-
ner*in und eine prazise Ausrichtung des eigenen.

- Einfachheit. Nichts Unnotiges. Ein Minimum an Manipulation, Kinstlichkeit, Erfundenheit.
Null Technik. Nur gutes, natirliches Gehen. In den Worten des Malers Henri Matisse: ,Die
maximale Vielfalt der Empfindungen mit einem Minimum an Mitteln®.

- Unbegrenztes Potenzial zur Verbesserung. Der Tango, der uns immer wieder ekstati-
sche Erfahrungen beschert, ist der Tango, der immer besser wird — Ekstase bedeutet Trans-
zendieren, ,aulRerhalb“ der alten Grenzen stehen. Tango ist eine Kunstform mit unbegrenz-
tem Potenzial; wir missen nur lernen, es zu erschliel3en.

- Kulturelle Metapher. Tango ist, zumindest potenziell, eine kulturell bedeutsame Kunst-
form. Er ist eine seltene psycho-physische Interaktion, in der die eigenen psychologischen
und kulturellen Haltungen unweigerlich zum Ausdruck kommen. Er ist ein Spiegel aller ei-
genen Probleme und ,Angelegenheiten, aber auch eine groRartige Gelegenheit, an ihnen
zu arbeiten. Ahnlich wie die besten Kampfsportarten kann der Tango ein Weg sein, den
Korper und den Geist zu trainieren und sogar den Geist zu starken, auch wenn die Wege
dorthin bisher nicht klar artikuliert wurden (mehr dazu im Abschnitt Tango und Bewusst-
seinsentwicklung).

- Gut funktionierende (Ubungs-)Praxis. Im besten Fall ist der Tango ein sinnvolles kultu-
relles Ritual. Es ist eine Mdglichkeit fir Menschen, sich auf der Basis einer fortschrittlichen
Aktivitat zu treffen, sich zu entwickeln und eine Erfahrung zu teilen. Viele Menschen, die
ich kenne, haben sich dem Tango zugewandt, weil er ihnen eine sinnvolle Mdglichkeit bot,
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mit anderen zusammenzukommen. Fir ernsthafte Tango-Praktizierende ist eine regelméa-
RBige, gut funktionierende Gruppenpraxis unerlasslich, um an all den oben genannten Attri-
buten arbeiten zu kénnen. Tango entwickelt sich am besten in einem Gruppenrahmen, in
dem die Leute bequem tanzen, sich gegenseitig beobachten und die Partner*innen wech-
seln kdnnen, wenn sie das mdchten. Die Qualitat des Raumes, des Bodens, der Musik und
die Einhaltung bestimmter Codes, die dieses Ritual reibungslos funktionieren lassen, sind
alle sehr wichtig (mehr dazu im Abschnitt Die Praxis).

Am wichtigsten ist es, all die genannten Qualitaten nicht als separate Puzzleteile zu betrach-
ten, sondern als Aspekte einer Sache, die man ,guten Tango“ nennen kénnte. Guter Tango
ist unmaoglich vollstandig mit Worten oder Konzepten zu spezifizieren, vor allem, weil das
ultimative Ziel desselben immer weiter zurtickweicht wie der Horizont, aber es ist dennoch
maglich, sich darauf zuzubewegen. Der richtige Fortschritt ist derjenige, der zu einer har-
monischen Verbesserung aller gewinschten Eigenschaften fihrt. Wenn man auf dem rich-
tigen Weg ist, muss man niemals Prazision zugunsten von Freiheit oder Integritat zugunsten
von Spontanitat opfern. Das ist gemeint mit dem alten Spruch ,el tango es uno® — ,es gibt
nur einen Tango“. Wenn sich die kinstlerische Praxis in die richtige Richtung bewegt, ent-
wickeln sich Eigenschaften wie Freiheit, Integritat, Spontanitat, Leichtigkeit, Prazision, Ein-
fachheit gleichzeitig.

Man mag sich fragen: aber was ist mit den verschiedenen Tangostilen? Sind einige von
ihnen besser als andere? Die Antwort ist, dass der ultimative Tango kein Stil ist. Die ver-
schiedenen existierenden Stile sind nur unterschiedliche Prioritaten und Kompromisse,
wenn man sie genau betrachtet. Zum Beispiel legt der ,geschlossene” Stil (in enger Umar-
mung) die hochste Prioritat auf die N&he und die Bestandigkeit der Verbindung, wahrend er
viele choreografische Mdglichkeiten und die Freiheit der individuellen Kérperbewegung op-
fert. Wahrend der ,Tango Nuevo“ das Gegenteil tut und die Umarmung zugunsten von mehr
choreografischer und Bewegungsfreiheit opfert. Der ultimative Tango ist sowohl eng als
auch frei, sowohl sinnlich als auch choreographisch vielfaltig. Die verschiedenen Stile kon-
nen als unterschiedliche Wege oder Herangehensweisen an den Tango gesehen werden,
aber der Tango selbst will sich nicht auf einen ,Stil“ beschréanken. Der beste Tango ist der,
in dem man die wiinschenswertesten Qualitaten dieses Tanzes, die wir uns vorstellen kén-
nen und tber die wir uns im Allgemeinen einig sind, frei erleben kann.

3.1. Die vier Aspekte

Tango ist eine vielschichtige Interaktion. Der tiefste Aspekt ist die Interaktion mit unserem
eigenen Bewusstsein, wie in jeder ernsthaften Kunstform. Dieser Aspekt durchdringt alle
anderen — erst durch die bewusste Annaherung sind wir in der Lage, den Tanz Uberhaupt
zu analysieren. Davon abgesehen, mochte ich vier Hauptaspekte dieses Tanzes isolieren:

Choreographie

Der Tango ist am allgemeinsten fir seine Choreographie bekannt, die auf dem rhythmischen
Gehen in einer Umarmung mit dem*r Partner*in basiert. Er hat auch eine bestimmte cha-
rakteristische Koordinierung der Unterkorper der Partner*innen, fur die dieser Tanz ,ein Di-
alog der FuRRe" genannt wurde. Im besten Fall ist dieser Dialog eine spontane Improvisation.
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Musikalitat

Der Tango hat eine besondere rhythmische Note, die man auch dann durch Horen erkennen
kann, wenn man niemanden tanzen sieht. Im Gegensatz zu den meisten anderen Tanzmu-
sikstilen ist er ein ,gehender Rhythmus®. In Buenos Aires erreichte diese Musik vor allem in
den 1940er Jahren einen sehr hohen Grad an Raffinesse. Der Tanz wurde entsprechend
verfeinert. Es entwickelte sich eine grof3e Freiheit im Pausieren, Verlangsamen, Beschleu-
nigen und Synkopieren.

Partnerverbindung

Tango wird meist sehr eng mit dem*r Partner*in getanzt. Die Hande sind in der Regel ruhig,
behalten eine Umarmung beli, die Korper sind entweder in Kontakt oder sehr nahe beieinan-
der. Im besten Fall bilden die Partner ein organisches Ganzes, das sich wie ein gemeinsa-
mer Korper mit vier Beinen anfuihlen kann, wahrend gleichzeitig die Integritat und die Freiheit
der individuellen Bewegung erhalten bleiben.

Korperarbeit

Eines der gréf3ten Merkmale dieses Tanzes ist, dass er im Idealfall auf einem guten, natir-
lichen Gehen basiert. Daher auch der bekannte Spruch der Alten ,Tango tanzen ist wie
gehen auf der StralRe“. Es ist keine spezielle Technik, kein besonderes ,Hupfen, Hopsen
oder Springen® erforderlich, wenn man weif3, wie man gut gehen kann. Zu lernen, wie man
eine richtige nattrliche Bewegung entwickelt, ist gleichzeitig die schwierigste und die befrei-
endste Ubung in diesem Tanz.

Ich werde jeden dieser Punkte in den entsprechenden Abschnitten im Detail besprechen.
Es hat eine Weile gedauert, bis ich mich mit der Tatsache abgefunden habe, dass dieser
Tanz am grundlegendsten von einer guten Korperarbeit und danach von einer guten Part-
nerverbindung abhéngt. Wenn diese beiden sich verbessern, erdffnet sich die Freiheit der
Musikalitat und der Choreographie wie von selbst. Die effektivste Arbeit am eigenen Tango
kann mit einem Baum verglichen werden, mit der Korperarbeit als Wurzel, der Partnerver-
bindung als Stamm, der Musikalitat als Asten und der Choreographie als Blattern und Bli-
ten. Die Starkung der Wurzel ist das, was alles andere zum Wachsen bringt. Auf dieser
Website werde ich den ,Baum® von oben nach unten besprechen — auf diese Weise wird,
wenn ich zu ,den Wurzeln“ komme, klar, wie die grundlegenderen Aspekte alles ,dartber*
ermdglichen. In der Praxis wéachst dieser Tanz von unten nach oben:
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Choreographie

A

Musikalitat

A

Partnerverbindung

A

Korperarbeit

3.2. Das Bewusste und das Unbewusste. Das Nichts.

Die Schwierigkeit des bewussten Ansatzes besteht darin, dass gute Kunst jenseits aller
Worte, Konzepte, mentalen Bilder liegt. Die ultimative kinstlerische Erfahrung ist weitge-
hend intuitiv, wo etwas, das ursprtinglich nicht Teil unserer Natur war, zur zweiten Natur
wird, oder wie ein neuer Instinkt. Es ist ein Ergebnis des ,Einpflanzens®, ,Aneignens® einer
neuen Funktion tief genug in das Unterbewusstsein. Der Tanz (oder der Gesang, das Malen,
das Schreiben) kommt dann heraus wie ein Vogelgesang, ein Windstol3 oder der Atem eines
Neugeborenen — frei von Kunstlichkeit, ,aus dem Unbewussten herauswachsend®, in den
Worten des Zen-Meisters D. T. Suzuki. Das bedeutet nicht, dass das Bewusstsein irgendwie
ausgeschaltet oder eingeschlafert wird — tatsachlich ist man in solchen Zustanden oft wa-
cher denn je. Aber die Aktivitat wird frei von bewusster Uberlegung, von jeder willkiirlichen
Wahl; die Dinge beginnen sich spontan angemessen anzufuhlen — irgendwie perfekt pas-
send zur Situation und doch unvorhergesehen. Es fihlt sich an, als ob etwas Grof3eres als
der oder die Kunstler*in durch ihn oder sie handelt. Der Psychologe Mihaliy Cszintsentmi-
haliy nennt solche Zustande ,Flow“ (siehe ,Flow — Psychologie der optimalen Erfahrung®).
Eugen Herrigel's Meister im Bogenschiel3en sagte, dass der richtige Schuss dann erfolgt,
wenn ,Es“ schielt, nicht der Bogenschiutze. In den ,spirituellen Kampfkiinsten des Ostens
wurden solche Zustande als die Zustéande des ,nicht-bewussten® bezeichnet. Das Bewusst-
sein muss lernen, dem Instinkt, der Spontanitat, dem Unbewussten aus dem Weg zu gehen,
damit der kinstlerische Prozess so harmonisch wird wie die Prozesse der Natur. Das Haupt-
problem ist, dass ein ungeschulter Geist dazu neigt, sich an feste Muster zu klammern.
Das kann eine fixe Idee davon sein, was Kunst ist oder sein sollte, eine fixe Technik, die
man fur notwendig halt, personliche Muster, durch die sich ein Kinstler von anderen ab-
grenzt, oder eine Fixierung auf bestimmte Umstéande, die einen angeblich daran hindern,
gute Kunst zu machen. All das sind Hindernisse fur hohere Seinszustande, die potentiell
durch eine Kunstform erreicht werden kénnen. Je mehr solcher festen Strukturen sich auf-
bauen, desto mehr blockieren sie die Spontanitét, die Intuition, den Flow.
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Um die eigene kinstlerische Entwicklung ,unblockiert zu halten, ist das Prinzip des
,Nichts “ sehr nitzlich.? Wenn man tber die Ziele nachdenkt — was der Tango ist oder an-
strebt — ist es am besten, die Ideen einfach und allgemein zu halten, um mehr Raum fir
eine spontane Entdeckung im Prozess des Tanzens zu lassen. Aber das Prinzip des
,Nichts“ ist noch wichtiger, wenn es darum geht, die richtigen Mittel zu entwickeln, um all
diese Ziele zu erreichen. Je weniger ,,Mechanismus®, ,,Technik®, ,,exakter Ablauf”,
desto besser. Im besten Fall kann sich Tango erstaunlich nattrlich anfiihlen, wo sowohl
die Kommunikation als auch das Tanzen selbst einfach durch gute, nattrliche Bewegungen
erreicht werden. Diesen Punkt zu erreichen ist schwierig, und die meisten Menschen fangen
an dem einen oder anderen Punkt an, sich auf einige kinstliche Techniken zu verlassen.
Die Herausforderung besteht dann darin, diese Techniken allmahlich aufzulésen und alle
Kunstlichkeit loszuwerden, vor allem durch die Entwicklung einer guten nattrlichen Kor-
perkoordination (siehe Abschnitt Kdrperarbeit). Diese Aufgabe ist auch deshalb sehr
schwierig, weil wir dazu neigen, antinatirliche Muster halbbewusst oder sogar ganz unbe-
wusst zu Ubernehmen. Wir missen uns zuerst dieses halbbewussten Kunstgriffs bewusst-
werden, wie genau wir uns von der naturlichen Anmut entfernt haben, und dann lernen, wie
wir den Schaden riickgangig machen kénnen. In dem Mal3e, in dem die Mittel einfacher und
naturlicher werden, in dem Mal3e, in dem der physische Korper gereinigt wird, fangt er an,
sich mehr wie nichts anzufuhlen — ein ,Nichts“ im Besonderen. Das gleiche Prinzip gilt fur
andere Mittel der Tangokunst, wie z. B. die Partnerverbindung — letztendlich ist es ,Nichts®
im Besonderen, nichts, woran der bewusste Verstand festhalten sollte. Durch eine solche
Lauterung und Verfeinerung der Mittel werden wir freier und freier im Ausdruck unserer ins-
tinktiven Kréafte und unserer bewussten kinstlerischen Vision.

Gute Kunst ist etwas, das geschehen will, und alles, was wir tun missen, ist, die Hindernisse
zu beseitigen. Einige der gré3ten Hindernisse sind die indirekten Mittel — Techniken, Me-
chanismen, Anpassungen, Korrumpierungen des guten naturlichen Funktionierens. Was
sich als ,Nichts“ anfihlt, ist in Wirklichkeit eine Offnung des Weges fiir eine spontanere
Kreativitat, denn es gibt immer eine Fulle von ,Etwas” in unseren Instinkten auf der einen
Seite und unserer Vorstellungskraft auf der anderen Seite. Beim Prinzip des ,Nichts® geht
es um die Freiheit von kiinstlichen Mitteln und starren Konzepten. Alle Prinzipien, von denen
ich hier spreche, sind potentielle Freiheiten; nicht die starren ,Solls“, sondern die ,Soll-
Nichts®. Deshalb sagt man, dass aus der Leere wahre Freiheit, unendliche Mdglichkeiten
und spontan angemessenes Handeln entstehen.

2 Artem Maloratsky schreibt hier von ,no-thing®, einer Silbentrennung, die im Deutschen so nicht anwendbar
ist. Am besten stellt man sich das ,nichts” (no-thing) als Gegenteil von ,etwas* (some-thing) vor, als Erweite-
rung des Bewussten und Unbewussten durch das ,Nicht-Bewusste*.
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»Wenn du nicht alles vergisst, wenn du weiterhin daran denkst,
mit den Handen und den FufRen gut zu performen und akkurat
zu tanzen, kann man nicht sagen, dass du geschickt bist. Wenn
der Geist in den Handen und FufRRen stehen bleibt, wird keine
deiner Handlungen einzigartig sein. Wenn du den Geist nicht
vollstandig ablegst, wird alles, was du tust, schlecht ausgefihrt
werden.”

— Zen-Meister Takuan Soho

19



Tangoprinciples.org © Artem Maloratsky Ubersetzung: Marian Rosental

4. DIE WERKZEUGE

Der bewusste Verstand kann gleichzeitig das beste Instrument zur Verbesserung und das
groRte Hindernis fur gutes Tanzen sein. Der Schlussel ist, zu lernen, wie man ihn richtig
einsetzt. Andernfalls kann sich ein*e Tanzer*in in einem Meer von Konzepten Uber das Tan-
zen verlieren und die direkte Erfahrung des Tanzens verlieren (das ist mir schon oft pas-
siert). Aus meiner Erfahrung heraus habe ich festgestellt, dass vier Hauptarten mentaler
Aktivitaten fur die Verbesserung nutzlich sind: direktes Feedback (durch Aufmerksamkeit),
Intention, Kontemplation/Reflexion und indirektes Feedback. Aufmerksamkeit und Intention
sollten wahrend des Tanzens geubt werden, wahrend Kontemplation und indirektes Feed-
back am besten abseits der Tanzflache stattfinden. Ich werde erklaren, was ich mit jedem
von ihnen meine.

4.1. Direktes Feedback — Aufmerksamkeit

Das wichtigste Werkzeug, um etwas zu lernen, ist die Fahigkeit, aufmerksam zu sein. Tango
lernt man zun&chst dadurch, dass man anderen beim Tanzen Aufmerksamkeit schenkt. Um
zu lernen, wie man fihrt und folgt, muss man seinem Partner oder seiner Partnerin Auf-
merksamkeit schenken. Im fortgeschrittenen Stadium des Lernens, wenn es darum geht,
die eigenen kontraproduktiven Muster auszumerzen, muss man sich ihrer erst bewusstwer-
den. Das kann man nur, wenn man auf alle Aspekte des eigenen Tanzens achtet.

Bei einer korperlichen Aktivitat wie dem Tanzen bedeutet Aufmerksamkeit, die Sinne einzu-
setzen. Das ist es, was ich mit ,direktem Feedback“ meine — darauf zu achten, wie sich das
Tanzen anfuhlt. Von den tblichen funf Sinnen ist der Tastsinn derjenige, der fur das direkte
Feedback am nutzlichsten ist, denn wir sehen, horen, riechen oder schmecken das Feed-
back normalerweise nicht. Es gibt mindestens zwei weitere Sinne, die fir die Verbesserung
entscheidend sind: der propriozeptive Sinn — der Sinn fur die Form und Position des eigenen
Korpers im Raum — und der Sinn fur die Spannungszustande in der Muskulatur. Mit zuneh-
mendem Fortschritt entwickeln sich weitere spezielle Sinne, wie z. B. das Gefuhl fir den
ganzen Koérper des*r Partner*in, wahrend man sich nur an einigen Stellen berihrt, ein Ge-
fuhl fir andere Menschen auf der Tanzflache, ein Gefuhl fir den Raum usw. Solche Sinne
entwickeln sich durch Aufmerksamkeit und einfach durch Ubung, und wenn sie sich entwi-
ckeln, ermoglichen sie wiederum eine bessere Aufmerksamkeitskontrolle.

Der falsche Gebrauch von Aufmerksamkeit besteht darin, Muster zu bemerken und an ihnen
festzuhalten. Der richtige Gebrauch von Aufmerksamkeit ist, Muster zu bemerken und sich
von ihnen zu befreien oder sie kreativ zu transformieren. Brauche ich wirklich diese ganze
Spannung in meinem Arm? Muss ich wirklich dieses oder jenes mit meinen Knien, FuR3en,
der Hifte machen? Die Antwort auf all diese Fragen ist ,nein®, sobald ich also merke, dass
ich etwas tue, versuche ich mit dem ,Tun® aufzuhéren und mit dem ,Lassen” zu beginnen.
Die Absicht des ,Nichtstuns® hilft diesem Prozess sehr (siehe den folgenden Abschnitt Gber
Intention).

Die Arbeit am eigenen Korper ist eine enorme Aufmerksamkeitstibung. Kein Ubungssystem
wird nennenswerte Ergebnisse bringen, wenn man nicht sorgfaltig und geduldig auf seinen
Korper hort. Letztendlich hat ein gesunder, ausgeglichener Korper einige bestimmte Eigen-
schaften und entsprechende Freiheitsgrade, aber jedem Menschen fehlt es auf seine eigene

20



Tangoprinciples.org © Artem Maloratsky Ubersetzung: Marian Rosental

Art und Weise an der richtigen Koordination, und er oder sie muss sich dessen bewusstwer-
den und die eigene Korperarbeit entsprechend strukturieren, sonst wird sie nicht fruchtbar
sein.

Die Aufmerksamkeit auf verschiedene Aspekte des eigenen Tanzes zu lenken, ist sehr nitz-
lich zum Lernen und Trainieren. Es ist wichtig, um zu bemerken, wie man in Muster fallt und
zu lernen, wie man damit aufhért. In der ultimativen kiinstlerischen Erfahrung ist jedoch eine
strenge Kontrolle der eigenen Aufmerksamkeit nicht mehr notwendig, da sie Uberall gleich-
zeitig sein darf und an keinem bestimmten Ort verweilt. Die Aufmerksamkeit kann gleichzei-
tig bei der Musik, dem*r Partner*in, dem Raum und dem eigenen Korper sein und sie alle in
eine harmonische Erfahrung bringen. Bislang habe ich solche Zustande nur gelegentlich
erahnt, aber genug, um zu wissen, dass sie mdglich sind. In den Worten des Zen-Meisters
Takuan Soho ist der Geist wie eine Katze, die zuerst angebunden werden muss und darauf
trainiert werden muss, nicht nach dem ,kleinen Spatz zu schnappen“ — sich an nichts zu
klammern — aber dann, wenn sie einmal trainiert ist, kann sie ,losgebunden® werden — darf
frei von jeder bewussten Uberlegung sein.

4.2. Intention

Ein weiteres unverzichtbares Werkzeug zum Erlernen und Verbessern des eigenen Tan-
zens ist das, was ich als Intention bezeichnen werde. Darunter verstehe ich eine kreative
Visualisierung, eine Projektion einer Vision direkt in das eigene Erleben. Das mag etwas
mystisch und unrealistisch erscheinen, so wie es mir am Anfang auch vorkam. Als ich mit
dem Tanzen anfing, war ich mir der Macht der Intention nicht bewusst. Wie die meisten
Menschen glaubte ich, dass man seine Bewegung nur durch eine gezielte Veranderung der
Position einiger Korperteile oder durch das Uben einer bestimmten Technik, einer spezifi-
schen Koordination, verandern kann. Erst durch das Studium der Alexander-Technik fand
ich heraus, dass der Mensch in der Lage ist, ,in seinem Korper zu denken®, ihn zu lenken,
ohne ihn mechanisch zu manipulieren. Es stellte sich heraus, dass es moglich ist, eine be-
wusste Absicht zu projizieren und sofort damit zu beginnen, die gesamte Art der Bewegung
zu verandern, und dass dies tatsachlich viel effektiver ist als der mechanistische Ansatz. Ein
einfaches Beispiel ist die Entspannung. Man kann sich nicht entspannen, indem man Kor-
perteile umpositioniert (es sei denn, man bricht einfach zusammen). Wéahrend einer Aktivitat
kann man sich nur durch die bewusste Intention entspannen. Spéater fand ich ahnliche Prak-
tiken auch im Tai Chi Chuan — zum Beispiel kann man zentrierte Bewegung nur trainieren,
indem man sich sein Zentrum vorstellt und alle Bewegung als von dort ausgehend.

Intention ist fUr viele Menschen aufgrund unserer modernen naturwissenschaftlichen Erzie-
hung und technologiebasierten Kultur schwer zu verstehen oder gar vorstellbar. Wir sind
daran gewdhnt zu denken, dass es immer konkrete Mittel zur Erreichung eines bestimmten
Ziels geben muss. Es ist schwer zu glauben, dass ein einfacher ,Wunsch® danach irgendet-
was bewirken kann. Es stellt sich jedoch heraus, dass ein Mensch genau das tun kann. Die
Frage der Koérperhaltung ist ein gutes Beispiel. Man mdchte, dass die Kérperhaltung in Be-
zug auf die Schwerkraft moglichst ausgeglichen ist. Ein mechanistischer Weg, sie einzustel-
len, wére zum Beispiel, zu versuchen, den Kopf, das Becken oder den Brustkorb mehr nach
hinten oder nach vorne zu positionieren, je nachdem, wie man das Ungleichgewicht emp-
findet. Ein viel effektiverer Weg ist es, die Vertikalitat zu beabsichtigen — sich das gesamte
vertikale Gleichgewicht vorzustellen. Es stellt sich heraus, dass der Kérper eine Moglichkeit
hat, direkt auf eine solche Intention zu reagieren, ohne wahrnehmbare mechanische Mittel.
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Von einer naturwissenschatftlichen Ausbildung kommend, erschien mir so etwas wie reine
Magie. Durch die Erfahrung bin ich jedoch von seiner Realitat und héchsten Effektivitat tber-
zeugt worden.

Ein magischer Aspekt der Intention ist, dass sie sich Uber den eigenen Korper hinaus er-
strecken und den Korper des Partners oder der Partnerin einschlieBen kann. Letztlich ist
eine gute Fuhrung nur eine Absicht. Genauer gesagt, kann die Kommunikation fur beide
Partner*innen zu einer seltsamen Mischung aus Intention und sensibler Aufmerksamkeit fur
den anderen werden. Dann passiert es wie von Zauberhand, die Kommunikation wird un-
glaublich direkt, wobei keiner der beiden Partner*innen mehr weil3, wie sie eigentlich me-
chanisch ablauft.

Das ,Nichts® ist ein Beispiel fur eine nitzliche Intention. Beabsichtige das ,Nichts® — das
Gefuhl, keine Anstrengung, kein Gewicht, kein vorgegebenes Muster zu haben. Sobald ich
mir durch Aufmerksamkeit eines starren Musters in meinem Koérper oder meinem Geist be-
wusstwerde, fange ich an, zu beabsichtigen, dass es verschwindet, ,nein“ dazu zu sagen
oder es, in den Begriffen der Alexander-Technik, zu ,hemmen®. Es ist normalerweise un-
maoglich, es sofort verschwinden zu lassen — man kann nicht plétzlich seine Haltung andern
oder aufhéren, den Korper auf gewohnte Weise zu verrenken. Aber wenn man das Muster
bemerkt, ihm weiterhin Aufmerksamkeit schenkt und erkennt, dass es nicht notwendig ist,
beginnt es sich allmahlich aufzulésen. Ich habe eine Menge tUbermalliger Muskelanspan-
nungen aufgeldst, indem ich sie zuerst wahrgenommen und dann allméhlich losgelassen
habe. Auf diese Weise arbeiten Aufmerksamkeit und Intention zusammen: das zwanghafte
Muster bemerken, die Befreiung davon beabsichtigen.

Ein weiteres Beispiel fur nitzliche Intention ist die kreative Einstellung. Sehr oft verfallen
Tanzer*innen in den Glauben, dass bestimmte Umsténde sie daran hindern, die ultimative
Tanzerfahrung zu machen. Das kann der Mangel an begehrten Partner*innen sein, ein
Tanzflache, die zu rutschig, klebrig oder Uberfullt ist, oder die eigenen physischen oder psy-
chischen Einschrankungen. Wenn solche Dinge als Hindernisse wahrgenommen werden,
die au3erhalb der eigenen Kontrolle liegen, ist das eine defensive Haltung. Sie als Chance
zu sehen, zu lernen und sich zu verbessern, ist eine kreative Haltung. Ich habe viel vom
Tango gelernt, indem ich auf schwierigen Untergriinden getanzt habe und indem ich mit
Anfangerinnen als Partnerinnen gearbeitet habe. Wenn man herausgefordert wird, hat man
die beste Gelegenheit fur einen neuen Durchbruch. Die richtige Intention ist einfach, dass
sich das Tanzen unter allen Umstanden gut anfuhlt. Jemandem oder etwas die Schuld zu
geben, wahrend man tanzt, schafft viele weitere kontraproduktive Muster. Ich erkannte das
sehr deutlich, als ich eines Tages entdeckte, dass, wenn ich in der Lage war, meine mentale
Kritik an meinen Partnerinnen zu unterbrechen, sie ausnahmslos sofort anfingen, besser zu
tanzen. Ich verstand, dass ich, indem ich mich auf ihre Unzulé&nglichkeiten konzentrierte,
unbewusst etwas Korperliches tat, um diese Unzulénglichkeiten hervorzubringen, um sie
noch mehr zu entlarven. Aber wenn ich es schaffte, jede Partnerin einfach als Partnerin zu
akzeptieren, liel3 ich meinen Kdrper sich an ihre Bewegungen anpassen, und ihre vermeint-
lichen Unzulanglichkeiten wurden viel weniger auffallig, und oft sogar tiberhaupt nicht wahr-
nehmbar. Dies ist nur ein weiteres Beispiel fur eine kreative Einstellung, die man auf alle
Aspekte des Tangos anwenden kann und sollte, vom eigenen Kdorper bis hin zu jeder spe-
ziellen Tango-,Szene®, in der man sich befindet.
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Meiner Erfahrung nach ist die Intention wesentlich, um sich selbst durch den Prozess des
Lernens und der Verbesserung zu fuhren. Intention ist die Umsetzung der eigenen klarsten
Vision dessen, was Tango sein will. Letztendlich verschmelzen Intention und Aufmerksam-
keit, wobei es keine scharfe Trennlinie zwischen der Erschaffung eines schonen Erlebnisses
und der Wahrnehmung desselben gibt.

4.3. Kontemplation / Reflexion

Unter Kontemplation oder Reflexion verstehe ich alles, was auf die allmahliche Erschaffung
und Entwicklung der eigenen kunstlerischen Vision oder, genauer gesagt, des kunstleri-
schen Sinns hinauslauft. Dazu gehort es, andere Tanzer*innen zu beobachten, sich von
ihnen inspirieren zu lassen, ihr Bild und ihre Energie im eigenen Geist hervorzurufen. Es
kann sowohl die Erforschung dessen sein, was der Tango bis heute war, als auch die Vor-
stellung dessen, was er in Zukunft sein kann. Es kann ein Nachdenken tber eine besonders
selige Tanzerfahrung sein, die man gemacht hat, und das Gefuhl daftir in sich zu kultivieren.
Manchmal kann das Betrachten einer alten Fotografie oder eines Gemaldes von Tangotan-
zer*innen Einsichten bringen, kann etwas auf einer intuitiven Ebene offenbaren. Es kann
aber auch ein Prozess des rationaleren Verstandnisses der Dynamik dieses Tanzes und
des menschlichen Koérpers im Allgemeinen sein, der notwendig sein kann, um sich konse-
qguent auf die gewiinschten Erfahrungen zuzubewegen. Tango schlagt viele Akkorde im In-
neren der Tanzer*innen an — einige asthetische, einige archetypische, einige sinnliche, ei-
nige physische, einige sogar philosophische und spirituelle. Uber solche Resonanzen nach-
zudenken bedeutet, die eigene kinstlerische Vision zu entwickeln, die sich dann allméahlich,
aber unweigerlich im eigenen Tanz manifestiert.

4.4, Indirektes Feedback

Unter indirektem Feedback verstehe ich alle méglichen Informationen tber den eigenen
Tango, die man beim Tanzen nicht erhalten kann. Das kann z. B. das Anschauen eines
Videos vom eigenen Tanzen sein, was fast immer eine extrem erntichternde Erfahrung ist.
Es kann einem viele Probleme mit dem eigenen Korper und der eigenen Psyche vor Augen
fuhren, die durch direktes Feedback noch nicht ersichtlich sind. Wenn man sich aber zu sehr
auf sein aul3eres Erscheinungsbild als Feedback-Quelle konzentriert, kann man leicht in die
Irre geflhrt werden. Das passiert vielen professionellen Tanzer*innen, aber auch einigen
Amateuren — man beginnt, bestimmte Dinge zu tun, um ,gut auszusehen®. Wenn gutes Aus-
sehen wichtiger wird als sich gut zu fuhlen, wird der eigene kinstlerische Prozess korrum-
piert, denn wahrhaft gutes Aussehen ist das Aussehen von jemandem, dessen Kdorper ein-
fach gemaf seinem Design funktioniert, und dessen Tanz frei, harmonisch und voller Gefuhl
ist. Am besten ist es, sich auf das eigene Erleben des Tanzes und das des Partners oder
der Partnerin zu konzentrieren und das Bild sein zu lassen, was es sein mag. Wenn man
sich zu sehr an seinem Bild stdrt, bedeutet das, dass es irgendeine grobe Einschrankung in
der eigenen Bewegung, der Partnerverbindung oder der eigenen Psyche gibt, die einem
noch nicht durch direktes Feedback bewusst ist. Es ist ein Signal, dem eigenen Erleben
mehr Aufmerksamkeit zu schenken. Wenn man aber anfangt, den Kérper zu manipulieren,
um besser auszusehen, ist man sicherlich auf dem falschen Weg.

Indirektes Feedback kann auch in Form von Meinungen anderer tber einen selbst kommen.
Die Anzahl der Tanzer*innen, die mit einem tanzen wollen, ist ein ziemlich guter Indikator
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fur den eigenen Fortschritt. Weniger zuverlassig ist die Meinung von Nicht-Tanzer*innen,
die einem beim Tanzen zusehen, denn der Schein kann trigen. Das ist bei vielen Profis der
Fall, die vielleicht eine erfolgreiche Auftrittskarriere haben, aber auf der Tanzflache nicht
sonderlich gut sind. Im Allgemeinen ist all dieses Feedback dem direkten Feedback unter-
legen. Es ist vor allem als Realitéatscheck ntitzlich — um gewisse lllusionen tber das eigene
Tanzen aufzuldsen, die sich manchmal aufbauen. Letztlich ist aber die Qualitat der eigenen
Erfahrung beim Tanzen als Indikator fur den Fortschritt weit Uberlegen.
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5. DIE VIER ASPEKTE

5.1. Choreographie

Die Choreographie des Tangos ist oft das Erste, was die Menschen an diesem Tanz reizt.
Sie wirkt auf den ersten Blick frei, abwechslungsreich und sinnlich zugleich. Die Beine und
die FulRe bewegen sich in praziser Koordination, als gehorten sie zu einem vierbeinigen
Wesen, treffen sich und folgen einander auf viele verschiedene Arten. Mit ,Choreografie”
meine ich eigentlich choreografische Mdglichkeiten, denn im besten Fall ist der Tango
ein improvisierter Tanz, bei dem es keine vorgegebene Bewegungsfolge gibt. Das bedeutet,
dass alle reinen Tangoschritte spontan gefuihrt und gefolgt werden kdnnen, ohne dass sich
die Partner*innen auf spezielle Signale einigen missen. Man muss sich nur der Mdglichkei-
ten bewusst sein, dann kénnen alle richtigen Tangofiguren einfach durch eine gute Verbin-
dung innerhalb des Paares ausgefuhrt werden, indem man entweder geht, den Kdrper
dreht oder den Korper verdreht. Manche Figuren erfordern auch eine Veranderung der
Hohe durch leichtes beugen oder strecken der Beine, aber das ist ein relativ kleines Prob-
lem. DIE WICHTIGSTE HERAUSFORDERUNG bei der Choreographie ist es, sie kom-
plexer und abwechslungsreicher werden zu lassen und sie gleichzeitig rein zu halten.
Das bedeutet, die Partnerverbindung geschlossen zu halten, die Kérperbewegung na-
tarlich und alles Fuhren und Folgen unmanipuliert. Mit ,unmanipuliert® meine ich ein
solches Fuhren und Folgen, das keine speziellen Hand- oder Armsignale beinhaltet und mit
der Bewegung des ganzen Koérpers ausgefuhrt wird, wahrend die Umarmung eng und mu-
helos bleibt. Beispiele fir unreine Figuren sind Volcadas und Colgadas. Diese Figuren er-
fordern in der Regel eine besondere Fuhrung und verletzen unweigerlich die Prinzipien der
Balance und Leichtigkeit der Bewegung (siehe Abschnitte Partnerverbindung und Kérper-
arbeit).

Der Versuch, die Choreographie des Tangos schriftlich zu erklaren, ist eine undankbare
Aufgabe. Eine Videoprasentation kann das viel effektiver bewerkstelligen, und das bei wei-
tem Beste ist es, von jemandem personlich zu lernen. Irgendwann werde ich vielleicht ein
Video in diese Website aufnehmen. Aber fir diesen Moment werde ich die Struktur dieses
Tanzes in Diagrammen und Worten darstellen, auch weil die Diagramme gut geeignet sind,
um zu zeigen, wie die choreographischen Mdglichkeiten dieses Tanzes auf systematische
Weise erforscht werden kénnen.

Einige Tango-Puristen in Buenos Aires behaupten, dass wahrer Tango nur das gemeinsame
Gehen zur Musik ist, keine ausgefallenen Figuren. Soweit wirde ich nicht gehen, aber ich
wirde zustimmen, dass das gemeinsame Gehen die eigentliche Essenz des Tangos ist,
und dass eine betrachtliche Tiefe der Erfahrung durch solch einfaches Gehen erreicht wer-
den kann. Zusammen zu gehen, wahrend man sich in einer engen Umarmung gegenuber-
steht, in einer Linie miteinander (was bedeutet, dass die Filhrenden gerade nach vorne ge-
hen und im Wesentlichen den Ful3 der Folgenden ersetzen, der sich gleichzeitig gerade
nach hinten bewegt), ist gleichzeitig die einfachste und die schwierigste Tangofigur. Nur
sehr wenige Tanzer*innen kdnnen sie mit Leichtigkeit ausfihren. Im Laufe der Jahre habe
ich auch entdeckt, dass das Erlernen dieser Figur ein wichtiger Schlussel zu vielen anderen
Figuren ist. Meiner Erfahrung nach wird die beste Partnerverbindung durch das Gehen in
gerader Linie entdeckt. Die Alten sagten immer, man solle den grof3ten Teil des Tangos
einfach nur gehen und nur manchmal Figuren tanzen, vorzugsweise gegen Ende des Lie-
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des. Aber der wichtigste Punkt ist, dass alle wahren Tango-Choreographien durch na-
tdrliches Gehen erreicht werden. Das heil3t, wann immer ein Schritt involviert ist, muss es
ein richtiger naturlicher Schritt sein, keine spezielle Manipulation der Beine und FuRRe. Das
ist flir mich eine der schonsten Eigenschaften dieses Tanzes und der grof3te Schlissel zu
seiner Eleganz. Wie ich immer wieder erwahne, ist die Entwicklung einer richtigen, natirli-
chen Bewegung das Wichtigste, um seinen Tango zu verbessern (siehe Abschnitt Kdrper-
arbeit).

Der reinste Ansatz, Tango zu lernen, ware, an der Grundbewegung zu arbeiten und das
Gehen mit einem*r Partner*in zu tben, bis es sich so leicht anfiihlt wie das Gehen allein.
Danach wirden sich viele Figuren leicht anflhlen. Aber die meisten von uns haben nicht die
Geduld dazu — wir wollen ein paar mehr choreographische Mdglichkeiten zur Hand haben,
um das Gefuhl zu haben, wirklich zu tanzen, wirklich zu improvisieren. Das ist verstandlich
—ich selbst bin dieser Versuchung viele Male und auf vielen Ebenen erlegen. Aber ich habe
gelernt, diesen Drang, mein Vokabular zu erweitern, in Schach zu halten. Ich benutze jetzt
nicht mehr als 5 % aller choreographischen Méglichkeiten, die mir bekannt sind — das ist
der Teil, den ich mit relativ guter Qualitat tanzen kann. Fur den Rest ist mein Kérper nicht in
Form. Fruher dachte ich, dass man die schwierigeren Schritte einfach so lange tUben kann,
bis sie funktionieren, aber inzwischen habe ich das Gegenteil gelernt. Es gab Figuren, wie
zum Beispiel den Planeo, die ich unbedingt lernen wollte. Ich ging zu drei verschiedenen
Lehrern, die alle sehr angesehen waren, und fragte sie speziell nach dem Planeo. Sie alle
boten mir ihre Theorien an, wie ich ihn lernen kénnte, aber es war vergeblich. Egal wie viel
ich tbte, allein und mit einer Partnerin, ich konnte es nicht, bis ich es schliel3lich aufgab.
Einige Zeit danach begann ich, Wege zu finden, meine Grundbewegung zu verbessern.
Nach ein paar Jahren dieser Arbeit begann der Planeo plotzlich von selbst zu geschehen,
ohne grol3e Anstrengung meinerseits. Es fuhlte sich pl6tzlich natirlich an. Das Gleiche pas-
sierte mit vielen anderen Schritten. Ich verstand, dass eine Tango-Choreografie am besten
funktioniert, wenn sie von jedem*r Tanzer*in neu erfunden wird, wenn sie organisch wachst
als Ergebnis der Verbesserung der Kérperbewegung und der Partnerverbindung. Man sollte
nicht zu viel an Figuren arbeiten, die sich schwierig anfihlen, sondern sich eher darauf kon-
zentrieren, die einfacheren Figuren besser zu machen. Das gilt vor allem fur die Fihren-
den, aber in gewisser Hinsicht auch fiur die Folgenden, die sich manchmal zu sehr darauf
versteifen, maoglichst viele Verzierungen so oft wie moglich auszufuhren. Die Fuhrenden
sind natirlich die haufigsten Opfer dieses Wunsches nach Quantitat anstelle von Qualitat.
Die ganze ,Offene Umarmung“-Bewegung entstand aus dem Wunsch nach mehr choreo-
graphischer Freiheit als das, was in einer engen Umarmung unmdglich schien. Ein sehr
haufiger Kommentar von Folgenden ist: ,Oh, er ist ein sehr guter Tanzer, solange er eng
tanzt und die einfachen Sachen macht, aber er ist schrecklich, wenn er die Umarmung 6ffnet
und die komplizierteren Schritte versucht.” Die vielfaltige und manchmal extravagante Spra-
che des Tangos kann auf den ersten Blick faszinierend sein, aber die Wahrheit ist, dass die
choreografische Freiheit dieses Tanzes wahrscheinlich am wenigsten wichtig fur den tiefe-
ren Genuss ist. Andererseits bieten die verschiedenen Schwierigkeitsgrade der Tangofigu-
ren eine gute Ruckmeldung Uber den eigenen Fortschritt — wenn sich die eigene Korperbe-
wegung und die Partnerverbindung verbessern, werden schwierigere Figuren ohne grol3e
Anstrengung mdoglich.

Es ist nahezu unmagglich, die gesamte Dynamik eines Tanzes schriftlich zu erklaren, wes-
halb dieser Abschnitt eine grobe Skizze ist. Der Hauptgrund, warum ich ihn tGberhaupt
schreibe, ist, dass ich weil3, dass das Verstandnis einiger allgemeiner Prinzipien dariber,
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wie man sein Tango-Vokabular ad infinitum aufbauen kann, fur mich befreiend war. Die
Verantwortung, die mit diesem Wissen einhergeht, besteht darin, es in Mal3en einzusetzen,
ohne die Qualitat der grundlegenderen Aspekte zu opfern: Kérperbewegung, Partnerverbin-
dung und Musikalitat. Die Tango-Choreografie ist aber auch ein effektiver Test fur alle
anderen Aspekte des Tanzes. Solange die Choreographie reingehalten wird, hangt ihre
Vielfalt und Komplexitat direkt von der Qualitat der Korperarbeit und der Partnerverbindung
ab. Ich werde nicht versuchen, genau zu erklaren, mit welchen Figuren ein*e Anfanger*in
jenseits des einfachen parallelen Gehens beginnen sollte (das macht man am besten mit
einem*r Lehrer*in personlich), und ich werde auch nicht versuchen, das gesamte Tango-
Vokabular abzudecken, das wahrscheinlich keine Grenzen kennt. Ich méchte vor allem zei-
gen, wie dieser Tanz um das grundlegende Gehen herum aufgebaut ist, und auch eine
Struktur bieten, mit der ein*e ernsthafte*r Schiler*in die Mdglichkeiten mehr oder weniger
systematisch erkunden kann.

Die Gesamtstruktur

So sehr mir der sogenannte ,Tango Nuevo“ missféllt, so sehr muss ich seinen Urhebern
dafir danken, dass sie die Struktur des Tanzes mit einer nie dagewesenen Klarheit gesehen
haben. Vor ihnen existierte der Tango als eine Sammlung von Sequenzen, die von verschie-
denen Tanzer*innen der Vergangenheit erfunden, kopiert und modifiziert wurden. Es hatte
keinen systematischen Ansatz gegeben, um die verschiedenen choreographischen Mdg-
lichkeiten zu verstehen. Auch die Art und Weise der Fihrung war unklar und artete manch-
mal in einer regelrechten Manipulation der Folgenden aus. Die Begrinder des ,Tango Nu-
evo“ (Gustavo Naveira, Fabian Salas und Mariano ,Chicho® Frumboli) haben zumindest
zwei sehr wichtige Prinzipien verstanden. Das eine ist, dass man nicht mit den Armen, son-
dern mit dem ganzen Korper fuhren sollte — die Fihrung kann durch die Arme ubertragen
werden, muss aber eine Kommunikation durch die Bewegung des ganzen Korpers sein.
Das andere ist, dass die Struktur des Tangos am besten buchstablich Schritt fir Schritt
erkundet wird. (Ich méchte noch einmal betonen, dass dieser Ansatz am sinnvollsten fir
etwas erfahrene Tanzer*innen ist; fir Anfanger*innen ist es am besten, mehrere einfache
Sequenzen zu lernen und sich mehr auf eine gute Partnerverbindung, Kérperbewegung und
Musikalitdt zu konzentrieren.) Diesem Prinzip folgend, werde ich die Figuren besprechen,
die als die grundlegendsten Bausteine dieses Tanzes fungieren und aus hochstens einem
Schritt des*r Fihrenden und/oder einem Schritt der Folgenden bestehen. Die Sequenzen,
die aus diesen Grundelementen konstruiert werden kdnnen, sind zu zahlreich, um sie zu
nennen oder zu zahlen, und sind allen einzelnen Tanzer*innen Uberlassen (am Ende dieses
Abschnitts werde ich einige gangige Sequenzen besprechen). Die Sequenz ist aber eigent-
lich viel wichtiger als die einzelnen Figuren. Trotz einer ganzen Reihe von Mdglichkeiten,
die ich besprechen werde, kénnen die Folgenden nur in drei grundlegend verschiedene
Schritte gefuihrt werden: riickwarts, seitwarts und vorwarts. Dazu kommen die einfachen
Variationen des kleinen Kreuzes und des Schlie3ens, sowie einige Pivots und Voleos, und
das war's! Die grol3e Vielfalt an Kombinationen entsteht durch die Sequenzen, die die Fih-
renden aus diesen wenigen Mdglichkeiten kreieren, was sie dazu begleiten, und wie gut
beide Partner*innen das alles im Zusammenspiel mit der Musik nutzen.

Ich trenne die Figuren gerne nach der Art der Fiihrung, die bei ihrer Ausfiihrung angewendet
wird. Wie ich schon gesagt habe, werden beim reinen Tango keine speziellen Hand- oder
Armsignale verwendet. Die Hande Ubertragen die FUhrung, aber die Fihrung wird von der
Korpermitte aus gesendet und empfangen. Die vier wichtigsten Fihrungen sind:

27



Tangoprinciples.org © Artem Maloratsky Ubersetzung: Marian Rosental

- Bewegen der Kérper gemeinsam in die gleiche Richtung — ,gehende” Figuren.
- Bewegen der Kdrper umeinander — ,drehende” Figuren.

- Verdrehen des Korpers, um eine Drehung oder eine Drehung des Korpers des*r Partner*in
zu fuhren/zu folgen (ein Beispiel ist der Voleo, der entweder durch einen Schritt um die
Folgende herum oder durch eine Drehung an Ort und Stelle ausgefuhrt werden kann) —
,verdrehende“ Figuren.

- Verandern der Hohe — Senken oder Heben; es gibt nicht viele separate Figuren, die von
dieser Fuhrung abhangen — vielmehr wird sie firr bestimmte Ubergange verwendet, um be-
stimmte Figuren zu verstarken, die Schritte langer oder kirzer zu machen; die einzige er-
wahnenswerte Figur, die vom HOhenwechsel abhangt, ist ,das SchlielRen®, wie ich gleich
erklaren werde.

Es ist bemerkenswert, dass derselbe Schritt der Folgenden manchmal auf verschiedene
Arten gefuhrt werden kann. Um z. B. ihren Seitschritt zu fuhren, kann der*die Fiuhrende
entweder einen Schritt zur Seite machen oder seinen Korper drehen. Der Voleo kann ent-
weder durch einen Schritt um die Folgenden herum oder durch eine Verdrehung am Platz
gefihrt werden (mehr dazu in Kurze). Schliel3lich kann ein*e Tanzer*in sich selbst dabei
ertappen, wie er oder sie Bewegung, Drehung, Verdrehung und Héhenwechsel auf einmal
ausfuhrt. Letztlich wird man sich der genauen Dynamik nicht mehr bewusst, sondern fuhrt
mit einer direkten Intention aus der Kérpermitte heraus. Trotzdem glaube ich, dass diese
Aufschlisselung fur den Anfang hilfreich ist.

Gelaufene / Lineare Figuren

a) Paralleles System

Das parallele System ist auch als ,nattrlicher Gegensatz® bekannt. Es bedeutet, dass, wenn
die Fuhrenden den rechten Ful3 bewegen, die Folgende den linken Ful3 bewegen, und um-
gekehrt. Es ist die naturlichste Art, die Schritte in jedem Partnertanz zu koordinieren. Im
Tango wird aber auch manchmal das sogenannte ,gekreuzte System verwendet, auf das
ich etwas spater eingehen werde.

Nachfolgend finden sich die Diagramme aller grundséatzlichen Mdglichkeiten, im parallelen
System in die gleiche Richtung zu gehen. Ich werde sie mit den Buchstaben W (fur ,ge-
hende® (walking) Figur), P (fur paralleles System), einer Zahl (ganz willktrlich) und R oder
L bezeichnen, je nachdem, ob die Fihrenden den rechten oder den linken Ful3 bewegen.
Alle Diagramme verwenden den Blickwinkel der Fuhrenden.
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ABBILDUNG 1: Gehen im parallelen System.
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Ich habe diese Grundfiguren mehr oder weniger in der Reihenfolge der zunehmenden
Schwierigkeit angeordnet. Ich empfehle Anfanger*innen immer, mit WP-1R, WP-1L, WP-2R
und WP-2L zu beginnen, also einfach Seit- und Vorwartsschritte zu machen, sie zu ver-
schiedenen Sequenzen zu kombinieren, sich mit ihnen im Raum zu bewegen, sich an den
Rhythmus der Musik zu gewoéhnen und sich im Einklang mit anderen Paaren auf dem Par-
kett zu bewegen. Danach kénnen WP-3R (Ruckwartsschritt) und WP-4R (aul3enseitlicher
Vorwartsschritt) hinzugefugt werden. WP-3L und WP-4L kénnen ebenfalls hinzugefligt wer-
den, aber sie werden sich fir die meisten Anfanger*innen unangenehm anftihlen (selbst die
meisten fortgeschrittenen Tanzer*innen haben Schwierigkeiten damit) — wegen der Asym-
metrie der Umarmung fuhlen sich viele Figuren auf der einen Seite viel leichter an als auf
der anderen. WP-5, WP-6 und WP-7 gehdren zu einem fortgeschritteneren Bereich, vor
allem, weil ihnen keine der einfachen Figuren leicht folgen kann. WP-0 ist von besonderem
Interesse. Es ist nur eine Verlagerung des Gewichts von einem Fuf3 auf den anderen, wéh-
rend man mit den FulRen zusammensteht, was oft als ,,das SchlieRen” (el cierre) bezeich-
net wird. Es ist eine der tauschend einfachen Figuren — die Schwierigkeit besteht darin, sie
dem*r Partner*in zu vermitteln (sie erfordert in der Regel eine Aufrichtung des Korpers, ein
Aufrichten gegenuber der Geh-Ebene). Sie kann Anfanger*innen gleich vorgestellt werden,
aber es dauert in der Regel eine Weile, bis man lernt, sie gut zu fihren und zu folgen. Noch
einmal, wegen der Asymmetrie der Umarmung ist WP-OL fir die meisten Menschen einfa-
cher als WP-OR.

WP 4, 5, 6 und 7 kdnnen in verschiedenen Winkeln ausgefiihrt werden, was manchmal
einen Pivot (Drehung auf einem Ful3) erfordert, aber das andert nicht wirklich die grundle-
gende Logik des Schrittes — die Art und Weise, wie er mit anderen Figuren zusammenhangt.
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Interessant ist, dass man allein mit diesen grundlegenden gelaufenen Figuren schon einen
schonen Tango tanzen kann. Wenn diese Schritte mit einer guten Bewegungsqualitat und
Partnerverbindung und mit einer ausreichend subtilen Musikalitat ausgefihrt werden, wer-
den auch erfahrene Folgende mit diesem Vokabular nicht gelangweilt sein.

b) Gekreuztes System

Beim so genannten gekreuzten System bewegen die Filhrenden den rechten Ful3 und die
Folgenden ihren rechten, und wenn die Fihrenden den linken bewegen, bewegen die Fol-
genden ebenfalls ihren linken. Dies ist eine weniger naturliche Art, sich gemeinsam zu be-
wegen, und sollte meiner Meinung nach eher sparsam eingesetzt werden. Sie ist jedoch
sehr hilfreich fir bestimmte Figuren wie Rickwarts-Ochos und Drehungen mit Sacadas. Im
Folgenden sind die gelaufenen Figuren aufgefuhrt, die das gekreuzte System verwenden
(W fur Gehen, X fur gekreuztes System).

ABBILDUNG 2: Gehen im gekreuzten System.
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Die haufigste davon ist WX-5, sowohl R als auch L, die am &ftesten bei der Fihrung des
Ruckwarts-Ochos verwendet wird. Die Figuren WX-1 bis WX-4 werden schliel3lich fur einige
Ubergange verwendet, aber sie fiihlen sich nicht so natiirlich an wie ihre Pendants im Pa-
rallelsystem. WX-6 und WX-7 befinden sich bereits im Bereich der intellektuellen Ubung —
sie werden sich nicht naturlich anfihlen, bis man sich auf einem aul3erordentlich hohen Ni-
veau befindet.
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Gedrehte Figuren

Bei den grundlegenden gedrehten Figuren treten die Fuihrenden irgendwo in die Nahe des
,vorherigen“ Ful3es der Folgenden, wahrend diese ihr Gewicht vom Ful3 wegverlagern.
Dadurch ,ersetzen“ die Fuhrenden ihren Platz, und das Ganze kann sich sehr glatt und
rhythmisch anfiihlen, auch wenn es einige Zeit dauert, die Koordination daftir zu erlernen
(alle Sacadas werden auf diese Weise ausgefuhrt). Bei anderen gedrehten Figuren kdnnen
die Fuhrenden dicht an den ,nachsten“ Ful3 der Folgenden herantreten und sie so daran
hindern, ihr Gewicht auf diesen zu verlagern — das fiihrt in der Regel zu einer Parada —
einem Stopp.

Beide Muster kbnnen umgekehrt werden, d. h. die Folgenden kénnen dazu gebracht wer-
den, nahe an den ,nachsten“ oder ,vorherigen“ Ful der Fihrenden zu treten, aber das ist
viel schwieriger auszuftihren. Ich selbst kann nur ein paar solcher Variationen mit einer aus-
reichenden Qualitat ausfuhren.

Dann gibt es Drehungen auf einem Ful3, bei denen einer der Partner*innen auf einem Ful
bleibt, wahrend der oder die andere herumlauft. Diese sind schwieriger zu tanzen und sind
etwas weniger rhythmisch, aber immer noch relativ rein, wenn sie gut ausgefihrt sind. Ich
werde keine Diagramme flr diese Figuren zur Verfliigung stellen, sondern sie etwas spater
kurz besprechen.

Was alle diese Mdglichkeiten vereint, ist, dass sich ein*e Partner*in wie in einem Kreis be-
wegt, der ungefahr um den ,vorherigen® Fuld des*r anderen Partner*in zentriert ist. Dadurch
kann der*diejenige, der*die sich in der Kreismitte befindet, mit dem freien Fuld nahe an die
FuRe des*r Partner*in herankommen, wodurch eine Vielzahl interessanter Mdglichkeiten
entsteht.

Um mit der Erdrterung dieser Mdglichkeiten zu beginnen, méchte ich zunéchst darauf hin-
weisen, dass es drei grundsatzlich verschiedene Arten gibt, um eine*n Partner*in herumzu-
gehen: einen Seitenschritt, einen rickwarts gekreuzten und einen vorwarts gekreuzten
Schritt. Unter einem ,gekreuzten Schritt“ verstehen wir in diesem Zusammenhang traditio-
nell einen Schritt, nicht das im ,Grundschritt* verwendete Kreuz, sondern einen Schritt, der
sich wie gekreuzt anfihlt, wenn man dem*r Partner*in zugewandt ist.> Wenn Folgende z. B.
mit dem rechten Ful3 einen Schritt nach rechts machen, ist das kein gekreuzter Schritt, son-
dern entspricht logischerweise einem Seitschritt. Nattrlich kénnen alle drei Optionen mit
beiden Fufl3en ausgefuhrt werden, so dass es insgesamt sechs Mdglichkeiten gibt, seine*n
Partner*in zu umschreiten (C flr gekreuzt (crossed)).

3 Die Erklarung greift hier meines Erachtens etwas zu kurz, deshalb erganzend: Als gekreuzt wird ein Schritt
dann empfunden, wenn der Oberkérper entgegen der Laufrichtung ,verdreht ist. Beispielsweise wenn der
Schritt mit rechts nach vorne gesetzt und der Oberkdrper gleichzeitig nach rechts zum*r Partner*in eingedreht
wird — die linke Schulter zeigt nach vorne. Aligemein wird auch von ,Dissoziation“ gesprochen, da sich der
Oberkorper unabhéngig von der Hifte, oft in eine entgegengesetzte Richtung verdreht.
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ABBILDUNG 3: Drei Mdglichkeiten, um den*die Partner*in zu umschreiten.
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Diese grundlegenden Moglichkeiten lassen sich leicht zu der Sequenz vorwaérts gekreuzt —
Seitschritt — rlickwarts gekreuzt — Seitschritt — vorwarts gekreuzt usw. aneinanderreihen, die
als Molinete bezeichnet wird. Es ist das am haufigsten verwendete Muster in Drehsequen-
zen.

Um meine Prasentation so uUbersichtlich wie méglich zu halten, zeige ich alle beidseitigen
FuRRpositionen — in jeder dieser Positionen kdnnen sich die Folgenden entweder nach rechts
oder nach links bewegen. Zum Beispiel kénnen die Folgenden in T-6 bis T-10 (T fur Drehung
(turning)) entweder einen vorwarts gekreuzten Schritt nach rechts oder einen riickwarts ge-
kreuzten nach links machen, was in jeder Position unterschiedliche konkrete Figuren erge-
ben wirde (ich werde in Kiirze einige Beispiele geben). Au3erdem kann jede dieser Positi-
onen umgekehrt werden, so dass die Fuhrenden um die Folgenden herumgehen. Wie ich
schon sagte, sind letztere viel schwieriger zu fiihren, und ich werde sie nicht im Detail be-
sprechen. Fur einen fortgeschrittene*n Tanzer*in reicht es aus, sich dieser Mdglichkeit be-
wusst zu sein, um mit ihr zu experimentieren.
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ABBILDUNG 4: Gedrehte Figuren.

4@/

vy

T-6R through T-10R

et

v

T-1L through T-5L §{ T-6L through T-10L § T-11L through T-15L

Die Diskussion aller Zahlen, die sich aus den oben genannten Positionen ergeben, ware
sehr mihsam. Ich werde nur einige Beispiele nennen.

Betrachten Sie das Diagramm mit T-6R bis T-10R. Wenn sich die Folgenden nach rechts
bewegen, d. h. es ist ihr vorwarts gekreuzter Schritt, dann

ist T-7R eine Sacada — ein scheinbares ,Herausnehmen* oder ein ,Ersetzen“ des Ful3es der
Folgenden durch den der Fuhrenden;

T-6R ist ein Ersatz auf dem vorigen Platz der Folgenden ohne Sacada;

T-8R und T-9R sind mdgliche Paradas, also ,Stopps®, bei denen der Ful3 der Fihrenden
den der Folgenden scheinbar stoppt;

Bewegen sich die Folgenden stattdessen nach links, d. h. sie befinden sich in einem rtck-
warts gekreuzten Schritt, dann kann T-10R einen Gancho erzeugen. Ganchos oder ,Haken®,
bei denen sich die Beine der Partner*innen umeinanderwickeln, sind aus mehreren Griinden
umestrittene Figuren. Erstens umfassen sie mehr als nur die FiRRe und kdnnen deshalb als
unrein angesehen werden. Zweitens ist es eine Figur, die manchmal ohne Flhrung ausge-
fuhrt werden kann, in diesem Fall gehort sie zur Klasse der Verzierungen. Und schliel3lich,
wenn er gefuhrt werden soll, ist es nicht klar, wie man es gut macht — die Meinungen gehen
in dieser Frage weit auseinander. Ich glaube, dass der sauberere Gancho derjenige ist, bei
dem die Fuhrenden ihre Beine nicht auf eine bestimmte Art und Weise formen missen,
damit die Folgenden den Gancho darum machen kdnnen, aber selbst dann scheint eine
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besondere Platzierung des Ful3es notwendig zu sein. Wenn die Folgenden sich nach links
bewegen, liegt die Platzierung des Ful3es der Fihrenden, die einen guten Gancho erzeugen
kénnen, irgendwo zwischen T-7R und T-10R, je nach Denkschule. Alle Quellen scheinen
sich einig zu sein, dass die Fuhrenden in diesem Fall die Linie zwischen den Fuf3en der
Folgenden passieren missen. Dartber hinaus sind ein prazises Timing der Gewichtsverla-
gerung und eine bestimmte Ausrichtung des Oberkorpers erforderlich. Mit anderen Worten,
ein Gancho ist eine fragwurdige Figur, die nur schwer gut zu fihren ist, weshalb von vielen
in Buenos Aires auf sie herabgeblickt wird. Der Grund, warum ich ihn Uberhaupt bespreche,
ist, dass ich ihn manchmal gerne tanze, und er fuhlt sich oft sehr rhythmisch an und passt
in den Fluss des Tanzes. Ganchos kdnnen auch aus einer einfif3igen Position der Folgen-
den gefuhrt werden, aber das werde ich nicht im Detail besprechen.

In allen bisher gezeigten Drehfiguren machen die Fiihrenden einen Vorwarts- oder einen
Seitwartsschritt. Aber, zumindest theoretisch, kbnnen all die gleichen Positionen erreicht
werden, wenn die Fuhrenden einen Ruckwartsschritt wie folgt machen (B fur Ruckwérts
(back)). (Ich zeige diese Moglichkeiten nur fir den linken Fuld der Fihrenden — sie mit dem
rechten Fuld auszufiihren ist wegen der Asymmetrie der Umarmung noch schwieriger. Tan-
zer*innen mit auBergewohnlicher Flexibilitdt konnen es gerne versuchen. Bislang wird dies
meines Wissens nur in einer ,offenen“ Umarmung getanzt).

ABBILDUNG 5: Gedrehte Figuren mit einem Ruckwartsschritt.

B-1L through B-5L }i B-6L through B-10L i B-11L through B-15L

Die ,Tango Nuevo“-Enthusiasten hatten wirklich ihren Spafd damit — so viele weitere Dinge
zu tun! Die Wabhrheit ist, dass die meisten von ihnen eine auf3erordentliche Flexibilitat und/o-
der den Verlust einer guten Partnerverbindung erfordern. Ein paar davon sind aber auch in
einer engen Umarmung tanzbar. Man kann experimentieren, indem man mit B-3L, B-8L und
B-13L beginnt, wenn die Folgenden sich nach links bewegen (Ruckwarts-Sacada mit dem
linken Fuf3), und mit B-4L und B-9L, wenn die Folgenden sich nach rechts bewegen (Pa-
rada). Auch diese benutze ich nur selten, denn ich habe das Gefuhl, dass sie meistens
entweder mein gutes Gehen oder meine Partnerverbindung stéren. Auf3erdem kdnnen alle
diese rickwarts gedrehten Figuren auch umgekehrt werden, was bedeutet, dass die Fol-
genden in einen Ruckwartsschritt gefiihrt werden, wahrend die Fihrenden um sie herum-
gehen. Das ist noch schwieriger zu tanzen und ist ein weiterer Favorit des , Tango Nuevo®.

Ich mdchte meine Leser*innen mit solchen Mdglichkeiten konfrontieren und sie gleichzeitig
davon abhalten, sich zu sehr in sie zu vertiefen. Sich Uber solche intellektuellen Ubungen
zu begeistern, hat auf den Tango den gleichen Effekt, den der Bebop auf die Jazzmusik
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hatte — es beraubt ihn einer allgemeinen Sensibilitat, bringt die Kunst vom ,Boden® der
Sinne in einen abstrakteren intellektuellen Bereich. Der einfachste Weg, dies zu vermeiden,
ist, einfach ,nein“ zu sagen zu all den Figuren, die das gute Gehen, die Partnerverbindung
oder die Musikalitat zu storen scheinen, wie ich immer wieder sage. Jede*r Tanzer*in wird
einen anderen ,Cut-off*-Punkt haben, je nach den eigenen kdrperlichen Voraussetzungen
— am besten ist es, wenn man bescheiden und ehrlich zu sich selbst ist und auch die Gren-
zen des*r Partner*in beachtet. Wie ich schon sagte, benutze ich héchstens 5 % aller
Schritte, die ich ,kenne®, und ich habe noch niemanden gesehen, der alle theoretischen
Maoglichkeiten ausschopfen kann.

Das Kleine Kreuz

In dieser Figur wird ein Ful3 neben den anderen gesetzt, aber auf der gegentberliegenden
Seite, auf der er normalerweise steht:

ABBILDUNG 6: Das kleine Kreuz.
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The Small Cross

Es kann als eine kleinere Version des normalen Vor- oder Rickkreuzens betrachtet werden.
Ein groRer Unterschied ist, dass die Ful3e und die Hufte beim kleinen Kreuz in der Regel
zum*r Partner*in zeigen. Diese Figur kann entweder mit oder ohne vorangestelltem Pivot
gefuhrt werden. In jedem Fall muss die Fihrung sehr prazise sein, da sich das Zentrum nur
ein klein wenig bewegt. Das kleine Kreuz ist die am wenigsten natirliche Art, sein Gewicht
von einem Ful’ auf den anderen zu verlagern, und ist daher eine sehr fortgeschrittene Figur.
Es ist bedauerlich, dass es heutzutage Anfanger*innen als Teil des ,Grundschrittes“ beige-
bracht wird — in den meisten Fallen sind sie nicht in der Lage, es gut zu fuhren oder ihm zu
folgen, und enden damit, dass sie es aus dem Gedachtnis, auf ein Signal hin und nicht
durch eine echte Fuhrung tanzen (mehr dazu unten).

Ich werde nicht versuchen, genaue Wege zu erdrtern, wie man die Folgenden ins kleine
Kreuz fiihrt — dies schriftlich zu tun, wére eine vergebliche Ubung. Wieder einmal genigt es,
die Moglichkeit nur zu erwahnen und die Téanzer*innen damit experimentieren zu lassen
oder sie von Lehrer*innen persénlich kennenzulernen. Die Fuhrenden kénnen das kleine
Kreuz in der eigenen Bewegung nutzen, um ihr Gewicht von Ful3 zu Fufl3 zu verlagern. Ein
Beispiel daflr ist die Enrosque, bei dem ein kleines Kreuz mit einem Pivot kombiniert wird.
Sowohl fir Fihrende als auch fur Folgende ist es wichtig zu lernen, wie man gut kreuzt,
indem man den ganzen Ful3 auf dem Boden platziert, bevor das Gewicht des Korpers darauf
verlagert wird.
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Drehungen auf Einem Ful}

Drehungen auf einem Ful3 lassen sich nur schwer in einer Abbildung darstellen. Viele von
ihnen werden durch eine Kombination von Drehen und Verdrehen der Korper erreicht. Ich
werde sie nicht im Detail besprechen, denn mein Ziel ist nur die Erwahnung einiger M6g-
lichkeiten, nicht die Erstellung eines umfassenden Katalogs von Schritten, was nahezu un-
maoglich ware. Was diese Figuren prinzipiell unterscheidet, ist, dass eine*r der Partner*innen
das gesamte Gewicht komplett auf einem Fuf3 halt, wahrend der oder die andere Partner*in
dort herum lauft. Die meisten Barridas (Ful3feger) werden auf diese Weise ausgefuhrt. Der
Vorteil dabei ist, dass ein Fuld vollig frei ist, denn er muss das Gewicht des Kérpers nicht
tragen. Die Fihrenden kdnnen sich auf einem Ful3 drehen und die Folgenden herumfihren.
Der freie Ful3 der Fihrenden kann dann entweder herumschwingen und dabei helfen, die
Drehung als eine Art Schweif voranzutreiben, oder er kann den Ful3 der Folgenden in ihren
Schritten begleiten (Barrida), oder er kann die Fll3e des*r Partner*in in der Art einer Verzie-
rung berthren und manchmal sogar schnelle Haken machen, wahrend sie herumlaufen (ob-
wohl ich noch keine*n Gesellschaftstanzer*in gesehen habe, der oder die das gut kann).
Keines dieser Dinge sollte willkiirlich sein — sie sollten zur Gesamtdynamik der Fihrung
passen, die normalerweise durch ein gewisses Mal3 an rhythmischer Drehung des Korpers
erreicht wird. Alternativ kbnnen die Fuhrenden um die Folgenden herumgehen, wahrend
letztere auf einem Ful3 stehenbleiben. Die Folgenden kdnnen in Verdrehungen gefihrt wer-
den, woraus Vorwarts- und Ruckwarts-Voleos entstehen kdnnen, oder auch nicht. In letzte-
rem Fall kdnnen die Folgenden mit ihnrem freien Fuld Verzierungen machen.

Verdrehte Figuren

Unter Verdrehung verstehe ich die Bewegung, bei der sich der Oberkorper und der Unter-
korper der Tanzer*innen in entgegengesetzte Richtungen drehen. Das haufigste Beispiel
dafur ist ein Voleo, bei dem die Drehung darin gipfelt, dass der Ful3 hinten oder vorne her-
umschwingt. Verdrehung und Drehung finden oft gleichzeitig statt. Eine grundlegende Art,
einen Voleo zu fuhren, besteht zum Beispiel darin, dass die Fihrenden genau im richtigen
Moment und genau in der richtigen Richtung um die Folgenden herumtreten, um sie zum
Drehen zu bringen. Oder, wie ich bereits erwahnt habe, kdnnen Fuhrende auf einem Fuld
drehen und die Folgenden dazu bringen, sich um deren Achse zu drehen. Es gibt aber auch
reine Drehfiguren, meist Voleos, bei denen die Drehung des Korpers der Folgenden durch
die Drehung des Korpers der Fuhrenden gefiihrt wird. Der Grund, warum ich diese geson-
dert erwahne, ist, dass eine solche Figur eine prinzipiell andere Dynamik darstellt. Bei den
meisten anderen Figuren tragen drei der vier Fll3e des Paares ein gewisses Gewicht, wah-
rend bei reinen Drehfiguren nur zwei Fil3e benétigt werden — jede*r der Partner*innen steht
auf einem Fuf3, die Fihrung wird durch gegenseitiges Drehen bewerkstelligt. Diese Figuren
sind anspruchsvoll — sie erfordern ein gutes Gleichgewicht auf beiden Seiten und ein gutes
Gefuhl fur die Dynamik der Drehung. Aber wenn sie einmal gemeistert sind, kdnnen sie sich
sehr natirlich anfihlen und bieten ein anderes Geflhl als die meisten anderen Schritte.
Erfahrene Tanzer*innen kdnnen die Moglichkeiten erforschen, indem sie einfach auf einem
Ful? bleiben, wahrend sie sich in der Umarmung und Drehung befinden. Je nachdem, wel-
cher FulR3 auf der jeweiligen Seite zur Unterstiitzung verwendet wird, ergeben sich unter-
schiedliche Muster.
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Verzierungen

Verzierungen oder Adornos sind optionale Bewegungen, die nicht gefiihrt werden, sondern
im Vorubergehen ausgefihrt werden, wahrend sich Platz dafir innerhalb der Sequenz des-
sen findet, was zwischen den Partner*innen kommuniziert wird. Manchmal kénnen die ei-
genen Verzierungen vom Gegenuber unbemerkt bleiben, und ein anderes Mal vielleicht so-
gar von einem selbst! Das sind die besten — die, die so natirlich aus der Bewegung kom-
men, dass man sie kaum bemerkt. Ich empfehle niemandem — weder Fiihrenden noch Fol-
genden — sich um Verzierungen zu bemuhen. Das wurde ihren ganzen Zweck zunichtema-
chen. Sie sollen sich ganz naturlich entwickeln, wenn man sich allméhlich wohler im Paar
bewegt und freier in der Interpretation der Musik wird. Verzierungen werden haufiger von
Folgenden als von Fihrenden getanzt — sie kdnnen ein grof3er Teil der choreographischen
Freiheit von Folgenden in diesem Tanz sein. Aber einige sogar sehr fortgeschrittene Fol-
gende entscheiden sich dafir, sie Gberhaupt nicht zu machen und setzen ihre ganze Krea-
tivitat in die Qualitat ihrer Bewegung, Partnerverbindung und Musikalitat. Verzierungen kén-
nen so ausgepragt sein wie eine Figur — sie kdnnen z. B. wie ein Voleo aussehen — oder sie
kénnen sehr subtil sein — eine leichte Veranderung des Weges, den der Ful3 wahrend des
Schrittes nimmt oder ein leichtes Verweilen, bevor er sich bewegt. Bestimmte allgemeine
Muster von Verzierungen gibt es zwar und man kann sie durch das Beobachten anderer
aufgreifen, aber sie sind am besten, wenn sie aus der individuellen Bewegung der Tan-
zer*innen herauskommen, weshalb ich sie lieber nicht weiter besprechen méchte.

Einige Gangige Sequenzen

Der ,Grundschritt” (Basic)

Es ist sehr ungltcklich, dass das, was heutzutage als ,Grundschritt“ bezeichnet wird, eine
8-schrittige Figur ist, die das kleine Kreuz beinhaltet — eines der schwierigsten Dinge ist, die
man wirklich fuhren kann. Auf3erdem wird das kleine Kreuz in dieser Sequenz von einer
sehr unbequemen und ich wiirde sogar sagen unnattrlichen Position gefihrt. Infolgedessen
lernen die meisten Leute ein Signal anstelle einer echten Fuhrung: Wenn die Fiuhrenden
zwei Schritte ,auf der AuBenseite“ machen, d. h. mit dem Korper leicht falsch zum Korper
der Folgenden ausgerichtet sind, gehen die Folgenden in das kleine Kreuz. Den Unterschied
zwischen einer echten Fihrung und einem Signal kann man leicht herausfinden, indem man
versucht, denselben Schritt aus einer anderen Situation heraus zu fuhren. Sehr wenige Tan-
zer*innen sind in der Lage, das Kreuz au3erhalb des ,Grundschritts“ zu fihren, und noch
weniger konnen es auf der anderen Seite fuhren. In den letzten Jahren, als ich anfing, mich
mit subtilerer Musikalitat zu beschaftigen, fuhlte ich mich zunehmend unwohl mit dem
,Grundschritt“ — er fuhlte sich fir mich irgendwie immer weniger natirlich an, verglichen mit
den meisten anderen Figuren, die ich nutzte. Ich tanze immer noch den ,gekreuzten Grund-
schritt“ (den, bei dem die ersten beiden Vorwartsschritte der Fiihrenden im gekreuzten Sys-
tem ausgefuhrt werden), weil es sich flr mich organischer anfiihlt, aber auch das fuhlt sich
ein wenig daneben an. Was den regularen Grundschritt betrifft, so habe ich ihn fast ganz
aufgegeben, bzw. bin ich zu der antikeren, urspringlichen Form zurtickgekehrt, bei der die
Folgenden anstelle des kleinen Kreuzes in das naturlichere Vorwartskreuz geftihrt werden.
Ich ziehe es vor, das kleine Kreuz an einer anderen Stelle und auf eine andere Weise zu
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fuhren. Ich hoffe, dass eines Tages die Praxis, Anfanger*innen das kleine Kreuz beizubrin-
gen, hinter sich gelassen werden kann. Das ist im Moment noch schwierig, weil die meisten
Menschen erwarten, dass andere es kennen.

Der Ocho

Ein Ocho ist eine Folge von entweder vorwarts gekreuzten oder rickwérts gekreuzten
Schritten, die mit Drehungen auf einem Fuf’3 verbunden sind. Sie sind gut zu erlernende
Figuren fur Anfanger*innen und Fortgeschrittene. Wie man sie fuhrt und wie man sie gut
ausfihrt, sollte man von einem*r Lehrer*in lernen.

Die Molinete

Dies ist das Muster aus vorwarts gekreuzt — Seitschritt — rickwarts gekreuzt — Seitschritt —
vorwarts gekreuzt usw., das am haufigsten verwendet wird, wenn sich die Folgenden in
einer Drehung um die Fuhrenden bewegen. Die Molinete kann auch ,begradigt® und fir
Corridas (Laufe) verwendet werden. Das ubliche Timing der Molinete ist schnell-schnell-
langsam fur rickwarts gekreuzt — Seitschritt — vorwarts gekreuzt, gefolgt von einem langsa-
men Seitschritt. Eine andere Betrachtungsweise ist, dass der Seitschritt, der dem rickwarts
gekreuzten Schritt folgt, der einzige Schritt in der Sequenz ist, der auf die 2 oder 4 in der
Musik fallt, alles andere ist entweder auf 1 oder 3. Aber die Molinete kann auch mit einem
langsameren Timing getanzt werden — alles auf der 1 und der 3 — oder mit einem schnelleren
Timing — auf 1-2-3-4-1-2-3-4, usw. Fur beides ist eine klare Fuihrung erforderlich, denn stan-
dardmafig werden die meisten Folgenden den Rhythmus schnell-schnell-langsam tanzen.

Die 8-Punkt-Drehung

Die 8-Punkte-Drehung ist ein klassischer Weg fur die Fihrenden, die Molinete der Folgen-
den zu begleiten, wenn sie mit dem regularen schnell-schnell-langsam-Timing ausgefihrt
wird. Der Name ist irrefihrend, denn in Wirklichkeit gibt es nur 6 verschiedene Positionen
fur die FURe der Fuhrenden, obwohl die Folgenden 8 Schritte machen. Das liegt daran, dass
die Schritte der FUihrenden in dieser Sequenz alle langsam sind (auf der 1 oder auf der 3),
was bedeutet, dass er oder sie nicht geht, wenn die Folgenden die schnellen Seitenschritte
machen — zweimal. Unter Verwendung der Notation fir die Drehfiguren im obigen Abschnitt
kénnen wir die Sequenz als T-6L (oder T-7L) — T-2R — T-11L (oder T-12L) — T-6R (oder T-
7R) — T-2L — T-11R (oder T-12R) — T-6L (oder T-7L) schreiben, wenn sich die Folgenden
zur Rechten der Fuhrenden bewegen. Der siebte Schritt in der Sequenz ist die Wiederho-
lung des ersten, aber die Folgenden machen ihren zweiten schnellen Seitenschritt (Nummer
8) direkt in Front der Fihrenden. Die in Klammern angegebenen Optionen bedeuten, dass
der Ful} der Fiuihrenden einfach auf die andere Seite des ,vorherigen® Ful3es der Folgenden
gesetzt wird. Es ist den Fiuhrenden Uberlassen, sich fur eine der beiden Moglichkeiten zu
entscheiden — die Logik der Abfolge bleibt jedoch dieselbe. Wir kénnen die Sequenz um-
kehren, wenn die Folgenden sich nach links bewegen, aber das lassen wir auf3en vor: Die
meisten Leute werden diese Sequenz viel leichter von einem*r Lehrer*in oder einem*r
Freund*in lernen als von meiner Notation, und diejenigen, die meine Notation mdgen, kon-
nen sie leicht selbst umkehren. Der Hauptgrund, warum ich diese Schrittfolge ausfthrlich
bespreche, ist, dass sie eine gute Ubersicht tiber die gedrehten Figuren in einer Sequenz
ist. Sie ist ein grof3artiges Lernmittel sowie ein Test der eigenen Fahigkeiten, hinsichtlich
gedrehter Figuren, dem Gleichgewicht und der Sensibilitat fir den oder die Partner*in. Viele
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bekannte Lehrer*innen, wie z. B. Mingo Pugliese, verwenden die 8-Punkt-Drehung als Basis
der gesamten choreographischen Struktur. Diese Sequenz ist auch ein guter Test daftr, ob
man es mit der engen Umarmung im Tango ein wenig zu weit getrieben hat. Der sogenannte
,Geschlossene Stil, bei dem die Partner*innen ihre Brust aneinander ,kleben® und ihre
Kopfe rechts an rechts aneinanderpressen, ist das entgegengesetzte Extrem zum ,Offenen
Stil* oder ,Tango Nuevo“ — er opfert die meisten choreographischen Mdglichkeiten des Tan-
gos zugunsten einer Ubertrieben ,engen” — eher angeklebten — Umarmung. Selbst eine so
klassische Tangofigur wie die 8-Punkt-Drehung erweist sich im ,geschlossenen®-Stil als au-
Berst unbequem. Die Tangoumarmung sollte immer eng sein, aber die Korper sollten gleich-
zeitig ihre Bewegungsfreiheit behalten. Die einzigen Teile, die miteinander ,verklebt” werden
durfen, sind die Hande (mehr dazu im Abschnitt Partnerverbindung).

Cortes und Cortadas

Es gibt eine ganze Klasse von Schritten, die darauf beruhen, eine Gewichtsverlagerung
irgendwo in der Mitte zu stoppen und das Gewicht wieder auf den vorherigen Fuld zu brin-
gen. Solche Schritte kdnnen sich sehr rhythmisch anfuhlen und kénnen dem Tanzen eine
zusatzliche Dimension verleihen, ohne dass es sehr kompliziert wird. Alle ,Wiegeschritte*
und ,Ocho-Cortado's” fallen in diese Kategorie, und die Milonga Traspie basiert hauptsach-
lich auf diesem Prinzip. Es gibt jedoch keinen allgemeinen Namen fir diese Art von Figuren
—ich habe ,Cortes und Cortadas” verwendet, denn das sind die Worte, die das Wesentliche
vermitteln kénnen.

Fast jede Figur, die den Schritt eines*r Folgenden beinhaltet, kann in einen ,,Corte“ (Schnitt)
verwandelt werden. Man muss den Schritt einfach so weit flihren, dass sie den Fuld bewe-
gen und an einer neuen Stelle absetzen kénnen, aber nicht so weit, dass sie ihr Zentrum
darauf verlagern. Das erfordert naturlich ein gutes Einfuhlungsvermdgen fur den oder die
Partner*in. Ein Beispiel dafiir, wie man es mit Gehschritten machen koénnte, ist WP-2L —
WP-5L. Im ersten Schritt wird das Gewicht nicht vollstandig verlagert, sondern zurtick auf
den rechten (folgend linken) Ful gebracht, gefolgt von einem Schritt in eine andere Rich-
tung, in diesem Fall auf3enseitlich rickwarts. Diese Art von Schritt kann sowohl im Tango
als auch in der Milonga Traspie verwendet werden. Die meisten Paradas sind ebenfalls
solche ,Cortes”, mit dem Unterschied, dass sich in der Parada die Fuf3e der Partner*innen
meist berthren und sich so scheinbar gegenseitig stoppen. In Wirklichkeit ist das, was fur
den ,Corte” anhalt, die Korperfihrung.

Abschliel3end

Ich kann nicht genug betonen, wie korrumpierend es sein kann, sich von der Vielzahl der
choreografischen Moglichkeiten dieses Tanzes mitreiRen zu lassen. Die Qualitat des Tan-
zes kann stark darunter leiden. Andererseits ist es gut, eine Vision zu haben, wie man sein
Vokabular erweitern kann. Die Herausforderung besteht darin, sich selbst zu kontrollieren
und nicht nach etwas zu greifen, fir das die eigenen Korperbedingungen und/oder die ei-
gene Erfahrung nicht bereit sind. Ich begebe mich gelegentlich auR3erhalb meiner Komfort-
zone, um das eine oder andere auszuprobieren, aber ich bleibe nicht sehr lange dort. Anstatt
eine neue Figur zu meistern, ist es fur mich viel befriedigender, wenn ich auf eine neue
Ebene des kreativen Flusses gelangen kann, wahrend ich die Figuren benutze, die ich be-
reits soweit verinnerlicht habe, dass sie sich spontan ergeben. Man kann nicht ,fliegen®,
wenn man mit Figuren belastet ist, die sich zu kompliziert anfihlen.
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Eine andere Betrachtungsart ist die vom Standpunkt der Reinheit aus. Mit der Reinheit der
Choreographie meine ich die Freiheit von jeglicher Kinstlichkeit — jede besondere Art des
Schrittes oder jegliche Manipulationen in der Fihrung. Es gibt einige Figuren, die man all-
gemein als unrein bezeichnen kann, weil sie die Prinzipien des guten Tanzes im Allgemei-
nen grob verletzen (Volcadas z. B. rauben den Folgenden das Gleichgewicht). Aber die
meisten Figuren, die ich besprochen habe, sind nicht an sich rein oder unrein — vielmehr
kénnen sie mit mehr oder weniger Reinheit ausgefuhrt werden. Ich werde nicht mide, es zu
sagen: Eine Figur ist rein, wenn sie ausgefuhrt werden kann, ohne die Gesamtqualitat der
Korperbewegung, der Partnerverbindung und der Musikalitat zu opfern, die alle grundlegen-
der fur guten Tanz sind als die Choreographie. Das bedeutet, dass, wenn ein Schritt invol-
viert ist, alle Schritte natirlich sein dirfen wie beim einfachen Gehen, dass eine enge und
nahtlose Verbindung zwischen den Partner*innen aufrechterhalten wird und dass der Schritt
leicht in der Interpretation der Musik verwendet werden kann.

5.2. Musikalitat

Tangotanzen hat eine einzigartige Freiheit der musikalischen Interpretation. Im Gegensatz
zu allen anderen Partnertanzen gibt es beim Tango kein festes rhythmisches Grundmus-
ter. Selbst der so genannte ,,Grundschritt* kann rhythmisch auf unterschiedliche Weise aus-
gefuhrt werden. Diese Eigenschaft des Tangos macht die Beziehung der Tanzer*innen zur
Musik gleichzeitig anspruchsvoller, aber auch spannender. DIE WICHTIGSTE HERAUS-
FORDERUNG in der Musikalitat ist es, mit den ausgefeilten Mustern — Phrasen, Ak-
zenten und der Stille — die der Tangomusik innewohnen, umgehen zu kénnen.

Fur den Anfang ist es am besten den Tanz musikalisch so einfach wie mdglich zu halten.
Die grundlegendste Art, Tango zu tanzen, ist der Schritt auf die 1 und die 3 im Viervierteltakt
der Musik. Man muss nicht wissen, was der Viervierteltakt ist — selbst die meisten Anfan-
ger*innen kénnen den Grundschlag der traditionellen Tangomusik hoéren. Aber ein wenig
Ubung ist in der Regel nétig, bevor man gleichméaRig auf den Schlag gehen kann. Ich emp-
fehle, diesen einfachen Zugang zur Musikalitéat beizubehalten, wahrend man die Grundla-
gen des Tanzes lernt.

Der nachste Freiheitsgrad, den es zu erkunden gilt, ist die Synkopierung. Zum Beispiel kann
man einen zusatzlichen Schritt zwischen die ,gelaufenen” Schlage — die 1en und die 3en —
setzen, wodurch entweder ein 1-2-3- oder ein 3-4-1-Muster entsteht. Diese Abfolgen haben
ein ,schnell-schnell-lang“-Geflihl und werden manchmal auch so genannt. Dieses Konzept
kann auf mehrere schnelle Schritte in einer Reihe erweitert werden, zum Beispiel: 1-2-3-4-
1 (schnell-schnell-schnell-schnell-lang). Diese werden vor allem fir schnelle Molineten oder
fur Corridas verwendet, sind aber viel schwieriger gut zu tanzen (vor allem gut zu fihren)
und daher viel seltener als die 1-2-3- oder die 3-4-1-Muster.

Zusatzlich zur Beschleunigung durch solche Synkopen kann man den Grundrhythmus auch
verlangsamen. Die grundlegende Art, das zu tun, ist das Anhalten, um einen oder mehrere
der langsamen Schlage (die 1en und die 3en) zu Uberspringen. Dies ist die grundlegendste
Form der Pause, die fur das fortgeschrittene Tangotanzen sehr wichtig ist, wie ich gleich
erklaren werde.

Diese drei Optionen (&hnlich wie Halbe-Noten, Viertel-Noten und Pausen in der Musik) sind
die grundlegenden rhythmischen Muster im modernen sozialen Tangotanz. In Buenos
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Aires macht die Uberwéltigende Mehrheit der Tanzer*innen im Zentrum der Stadt nichts An-
deres als das. Da die Abfolge von langsamen Schritten, schnellen Schritten und Stopps nie
vorgegeben ist, bieten diese drei Optionen unendliche Mdglichkeiten, so dass man einen
Tango nie zweimal auf die gleiche Weise tanzen kann. Dartber hinaus kann man die Ge-
schwindigkeit einiger Gewichtsverlagerungen leicht variieren, wahrend man immer noch
nach diesen Grundmustern schreitet, was die Vielfalt der rhythmischen Empfindungen wei-
ter ausdehnt.

Aber das Beste der Tangomusik eignet sich flir mehr als das. Hort man sich die Aufnahmen
der 1940er Jahre mit den Orchestern von Ricardo Tanturi mit dem Gesang von Alberto Cas-
tillo oder Enrique Campos, Pedro Laurentz mit Alberto Podesta, Lucio Demare mit Raul
Beron oder den Orchestern von Anibal Troilo oder Osvaldo Pugliese genau an, kann man
eine Phrasierung von herausragender Freiheit und gleichzeitig rhythmischer Integritat ho-
ren. In den 1940er Jahren, als der Tango seinen Hohepunkt als Volkstanz erreichte, rea-
gierten einige der eifrigsten Tanzer*innen auf diese Freiheit. Bis zum heutigen Tag kann
man, vor allem in der Gegend um Villa Urquiza, Tanzer*innen sehen, die einen langsamen
Schritt Uber mehrere Z&hlzeiten der Musik machen, oder leicht vor oder leicht hinter dem
Schlag gehen. Das ist der Moment, in dem der Tanz meiner Meinung nach dem Besten der
Tangomusik wirklich wirdig wird. Ein*e Tangotanzer*in wird dann ahnlich wie ein Jazzmu-
siker, der seine Laufe auf immer spontanere und raffiniertere Weise synkopiert und phra-
siert. Aber ein unmittelbares Problem bei der Erdffnung einer solchen musikalischen Freiheit
ist, dass es schwierig wird, die Kriterien flr gute Musikalitat einzuhalten. Es kann manchmal
schwer sein, jemanden, der die Musik auf eine sehr fortgeschrittene Weise hort, von jeman-
dem zu unterscheiden, der sie Uberhaupt nicht hort. Sicherlich wird dieser Freiheitsgrad von
einigen als Ausrede benutzt, um der Musik nicht viel Aufmerksamkeit zu schenken. Norma-
lerweise sind es die Fiuhrenden, die dieses Problem haben. Es ist einfacher, eine fortge-
schrittene Musikalitét von einer nicht vorhandenen Musikalitat zu unterscheiden, indem man
mit der Person tanzt. Eine musikalisch fortgeschrittene Person wird ihren Rhythmus immer
harmonisch mit dem Rhythmus des*r Partner*in verschmelzen und nur dann aul3erhalb des
Takts gehen, wenn er oder sie das Gefuhl hat, dass die Folgenden es bequem mittanzen
werden. Im umgekehrten Fall, wenn die Fiuhrenden mit Sicherheit nicht den Takt horen,
fuhlen sich die Folgenden extrem unwohl und sind hin- und hergerissen zwischen dem
Wunsch, zur Musik zu tanzen und dem zufalligen Timing des*r Partner*in zu entsprechen.
In diesem Fall kdnnen die Folgenden den Fihrenden tatséachlich mit dem Takt helfen, sie
durch ihre Bewegung und die Umarmung Ubertragen. Es erfordert ein hohes Mal3 an Ge-
schick, aber es ist moglich — ich habe es gesehen. Wenn die Folgenden einer solchen Her-
ausforderung nicht gewachsen sind, ist es besser, nicht weiter mit den grob unmusikali-
schen Fuhrenden zu tanzen — auf diese Weise verstehen sie die Botschaft vielleicht schnel-
ler.

Uber die drei grundlegenden rhythmischen Muster hinauszugehen, ist sehr schwierig, be-
sonders, wenn man es gut machen will. Das ist der Grund, warum sogar einige der erfahre-
nen Tanzer*innen und Lehrer*innen nicht daran glauben. Es erfordert eine auf3ergewohnli-
che Fahigkeit, sich auf den Rhythmus und die Musikalitat des Gegenubers einzustellen,
sowie eine einfache Kontrolle der eigenen Gewichtsverlagerung, was beides nicht sehr ver-
breitet ist. Es erfordert ein hohes Mal3 an Gleichgewicht und Stille (siehe Abschnitte Part-
nerverbindung und Kdrperarbeit). Es erfordert auch ein Gefuhl fur rhythmische Phra-
sierung. Aber trotz dieser Schwierigkeiten stellt die rhythmische Freiheit fir mich den wohl
tiefgreifendsten ausdrucksstarken Aspekt des Tangotanzens dar. Sobald ich einmal damit
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angefangen hatte, gab es kein Zuriick mehr. Es fihlt sich wie der ultimative Segen all der
Arbeit an, die ich hineingesteckt habe — wenn plotzlich ungeahnte, aber vollkommen sinn-
volle rhythmische Muster spontan, wie von selbst, durch meinen Korper flossen, im Ein-
klang mit meiner Partnerin und der Musik zugleich. Solche perfekten Momente sind immer
noch selten, aber haufiger als frither. Nach meiner Erfahrung ist die choreografische Freiheit
dieses Tanzes nichts im Vergleich zur Freiheit der Musikalitat.

Um mit einer solchen musikalischen Freiheit in Kontakt zu gelangen, sind eine gute Part-
nerverbindung und Kdrperbewegung notwendig, aber nicht ausreichend. Notwendig ist auch
eine produktive Intention. Zu Beginn: Worauf hort man in der Musik? Zu was tanzt man? Es
gibt eine Vielzahl von Instrumenten, die man herauspicken und ihnen folgen kann — Bando-
neons, Geigen, Bass, Klavier. Ich hatte eine Phase, in der ich zu jedem Ton der dominanten
Melodie tanzen wollte — und es schlief3lich auch konnte! Aber dann habe ich gemerkt, dass
es eine Sackgasse war. Es bedeutete, die Musik zu wortlich zu nehmen, mich ihr zu ver-
sklaven und meine Partnerin mit mir zu versklaven. Anstatt irgendeiner Stimme in der Musik
zu folgen, ist es moglich, mit ihr zu interagieren, nicht genau den rhythmischen Mustern
der Musik zu gehorchen, sondern eher auf ihnen zu ,reiten®, wie ein Surfer auf der Welle
reitet oder wie ein Vogel auf dem Wind.

Das Haupttor zur musikalischen Freiheit in diesem Tanz ist die Pause. Einige Alteingeses-
sene verstanden die Bedeutung der Pause soweit, um sie zu konzeptualisieren und dartber
zu sprechen. Der Villa Urquiza-Stil ist besonders fiir seine ,pausierte“ Qualitat bekannt. Die
Pause bedeutet hier mehr als nur ab und zu innezuhalten. Es bedeutet, mitten in der Be-
wegung eine Pause zu schaffen, so oft wie méglich. Dazu muss man die Kontrolle Gber
die eigene Gewichtsverlagerung erlangen, lernen, sie zu verlangsamen und muhelos mitten
in ihr zu stoppen (siehe Abschnitt Kérperarbeit). Wenn man das kann, befreit man seine
Instinkte, um den Koérper mit einem spontan passenden Timing zu bewegen. In diesem
Zusammenhang fallt mir immer wieder die schone Metapher fur das Schiel3en eines Pfeils
aus Eugen Herrigel‘s ,Zen in der Kunst des Bogenschiel3ens® ein:

,Man kann von einem normalen Bambusblatt lernen, was pas-
sieren sollte. Es biegt sich unter dem Gewicht des Schnees tie-
fer und tiefer. Plotzlich rutscht der Schnee zu Boden, ohne dass
sich das Blatt gertihrt hat...er [der Schuss] muss vom Bogen-
schitzen fallen wie Schnee von einem Bambusblatt, bevor er
Uberhaupt dariber nachdenkt.*

— Eugen Herrigel

Nur wenn man wartet, kann man genau den richtigen Rhythmus und das richtige Timing
finden, die gleichzeitig mit dem Gegenuber, der Musik und dem physischen Raum harmo-
nieren wirden. Man kann beginnen, indem man versucht, so oft wie moglich anzuhalten
und zu warten. Letztendlich kann der ganze Tanz im Zustand ausgeglichener Stille ab-
laufen, sodass in jedem Schritt eine Pause oder beinahe eine Pause ist. Das mag
schwer vorstellbar sein, aber ich bestatige, dass es moglich ist, und dass es ungeahnte
Freiheitsgrade in allen Aspekten des Tanzes eroffnet, insbesondere in der Musikalitat. Auf

42



Tangoprinciples.org © Artem Maloratsky Ubersetzung: Marian Rosental

diese Weise ist nichts vorprogrammiert, nichts ist intellektuell erdacht. Mit jedem Schritt 6ff-
net man sich fur die Musik, den Raum und die Bewegung des*r Partner*in. Die Fahigkeit,
dies zu tun, hangt stark von der Qualitat der Partnerverbindung und der eigenen Korperbe-
wegung ab. Das wahre Innehalten wird durch das Gleichgewicht und die Stille jedes Kor-
pers und des ganzen Paares ermdglicht.

Aus der Pause heraus entwickelt sich eine organischere und subtilere Beziehung zum rhyth-
mischen Charakter der Musik und zum Rhythmus des*r Partner*in. Das schafft eine voéllig
neue Erfahrung, selbst wenn man nur zum Grundtakt geht. Als ich anfing, in jedem Schritt
eine gewisse Stille zu finden, wurde einfaches Geradeausgehen plétzlich sehr spannend.
Das war auch der Zeitpunkt, an dem ich anfing, leicht neben dem Taktschlag zu gehen, und
zwar auf eine Weise, die sowohl fir mich als auch fir meine Partnerin Sinn machte. Durch
das Warten kénnen beide Partner*innen in einen freieren musikalischen Dialog eintreten,
bei dem das Timing eines jeden Schrittes nie vorherbestimmt ist. Das Innehalten und War-
ten er6ffnet die musikalische Freiheit der Folgenden — die Fuhrenden diktieren nicht immer
das Timing, sondern laden die Folgenden zum Schritt ein und warten darauf, dass sie die
Einladung entsprechend ihrer eigenen Musikalitat interpretieren. Eine einzigartige Lesart
eines bestimmten Stiicks entsteht aus der Verschmelzung der musikalischen Sensibilitéat
beider Partnerinnen. Mit etwas Ubung beginnt auch der Instinkt, rhythmische Muster zu
finden, die organisch aus der Pause herauswachsen. Sie sind wie Phrasen oder Satze, die
spontan entstehen. Fur die Fuhrenden sind es Abfolgen von ,Schritten®, fur die Folgenden
sind es Abfolgen von Verzierungen. Solche Muster sind von Natur aus ganz anders als
Sequenzen, die erst im Kopf geplant werden. Der Unterschied ist wie der zwischen einem
Baum und einer Beton-Struktur. Eine echte Phrase ist nicht geplant, aber sie ist oft festge-
legt, was bedeutet, dass dieselbe Phrase von einem*r Tanzer*in bei vielen Gelegenheiten
verwendet wird. Phrasen entwickeln sich, aber sie tun dies langsam. Deshalb sollten sie
den Tanz nicht dominieren, sonst wird er weniger frei, mehr vorherbestimmt. Fir einen gro-
Beren Teil eines Tangostiicks sollten beide Partner*innen versuchen, innerhalb jedes Schrit-
tes innezuhalten und zu warten, sei es bei einer Gewichtsverlagerung, am Anfang oder am
Ende des Schrittes. Auf diese Weise entstehen immer wieder neue unvorhergesehene Se-
guenzen und rhythmische Muster.

Wenn dies alles ein wenig weit hergeholt oder vage erscheint, bin ich nicht Gberrascht. Es
hat Jahre gedauert, bis ich die Pause uUberhaupt in Betracht gezogen habe. Ich erinnere
mich, dass mir einige Alte sagten, ich solle langsamer werden, dass ich ,rennen®und ,sprin-
gen“ wirde. Ich wollte das alles nicht héren. Ich wollte nicht, dass mir jemand sagt, wie ich
die Musik fihlen soll. Aber mit der Zeit kamen all diese Kommentare zu mir zurtick und
halfen mir, ganz neue Ebenen dieses Tanzes zu entdecken. Wahrscheinlich braucht jede*r
Jahre des Tanzens, bevor die Pause einen Sinn ergibt. Ich tanze seit 12 Jahren und habe
erst in den letzten ein oder zwei Jahren begonnen, ihre Kraft regelmafig zu erleben. In den
ersten Jahren ist es meiner Meinung nach am besten, sich an die drei grundlegenden rhyth-
mischen Muster zu halten, die ich oben beschrieben habe. Wenn ein*e unerfahrene*r Fiih-
rende*r versucht, eine Pause zu machen, ist die Gefahr grol3, dass er oder sie die Verbin-
dung zur Partner*in verliert oder ihr das Gleichgewicht raubt. Es ist besser, zuné&chst in
irgendein rhythmisches Muster einzusteigen und dadurch eine ununterbrochene Verbin-
dung — sowohl mit dem Gegentber als auch mit der Musik — zu spuren. Gleichzeitig ist es
gut, sich der Moglichkeit einer freieren Musikalitdt bewusst zu sein, sodass wenn man bereit
ist sie zu nutzen, davon Gebrauch machen kann.
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5.3. Partnerverbindung

Zusammenfassung

- Die Partnerverbindung ist das Herzstiick des Tangos. Sie ist wahrscheinlich die grof3te
Quelle des Vergnlgens in diesem Tanz. Eine gute Partnerverbindung 6ffnet den Weg zu
einer unbegrenzten Entwicklung dieses Tanzes, wahrend eine unzureichende Partnerver-
bindung einige der gréRten Korrumpierungen dieses Tanzes erzeugt.

- Fihren und Folgen sind die Basis der Tangosprache. Gutes Fihren und gutes Folgen
halten diesen Tanz ehrlich und spontan. Fihren und Folgen zu transzendieren, ist auf ho-
heren Beherrschungsebenen mdaglich.

- Die Enge der Verbindung und die individuelle Bewegungsfreiheit mégen zunachst im Wi-
derspruch zueinanderstehen, begulnstigen sich jedoch gegenseitig. Die Nahe der Umar-
mung kann zu Trainingszwecken geopfert werden, ist aber letztlich ein notwendiges Attribut
des entwickelten Tangotanzens. DIE WICHTIGSTE HERAUSFORDERUNG bei der Part-
nerverbindung besteht darin, sich so vollstandig wie moglich mit dem Partner zu ver-
binden und gleichzeitig die Freiheit und die Integritat der individuellen Kérperbewe-
gung zu bewahren.

- Eine gute Partnerverbindung schreitet in Richtung der Muhelosigkeit voran.

- Eine gute Partnerverbindung ist ausgewogen, im Gleichgewicht. Jegliches Aneinanderleh-
nen oder Gegeneinanderdriicken ist eine grobe (wenn auch leider allzu haufige) Verfal-
schung des Tanzes.

- Eine gute Verbindung hat eine Qualitat der Stille.

- Die ultimative Partnerverbindung ist so zentriert und symmetrisch wie méglich, obwohl dies
ohne aul3erordentlich guten korperlichen Bedingungen schwer zu erreichen ist. Bevor eine
perfekt zentrierte Verbindung maoglich ist, ist es wichtig, eine Verbindung zu schaffen, die
eine allmahliche Zentrierung ermdglicht.

- Eine gute Partnerverbindung ist synchronisiert, das heift, dass die individuellen Rhythmen
und Gewichtsverlagerungen der Partner*innen aufeinander abgestimmt sind.

- Am Ende dieses Abschnitts fasse ich die wichtigsten praktischen Uberlegungen zusam-
men.

Partnerverbindung

Eine gute Partnerverbindung ist das Herzstiick des Tangos. Nach meiner Erfahrung liegt
die unerschopfliche Magie dieses Tanzes in der Verbindung zweier Menschen zu einem
psycho-physischen Wesen. Deshalb ist das Kennzeichen guter Tanzer*innen vor allem, wie
gut es sich anfuhlt, mit ihm oder ihr zu tanzen. Ich kenne Leute in Buenos Aires, deren
Repertoire aus nur drei verschiedenen Mustern besteht, die aber in der Lage sind, durch die
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Qualitat ihrer Bewegung und Verbindung sehr angenehme Erfahrungen fir ihre Partner*in-
nen zu schaffen. Aber eine gute Partnerverbindung muss nicht eine begrenzte Choreogra-
phie bedeuten. Letztlich werden durch eine gute Partnerverbindung die erweiterten musi-
kalischen und choreografischen Moglichkeiten des Tangos erreicht.

Ich werde zunéchst auf das Fihren und Folgen eingehen, die unterschiedlichen (mannli-
chen und weiblichen) Anteile in diesem Tanz. Dann werde ich beschreiben, was meiner
Meinung nach wichtige Aspekte einer guten Partnerverbindung sind:

Freiheit und Verbundenheit

Mihelosigkeit

Balance

Stille

Zentriertheit

Synchronizitat

Dies sind Aspekte der optimalen Partnerverbindung, die sehr schwer zu erreichen ist. Aber
sie alle stellen Richtungen der Verbesserung dar, was bedeutet, dass schon ein wenig mehr
Muhelosigkeit, Balance usw. eine bessere Verbindung schafft. Am Ende des Abschnitts er-
wahne ich einige Praktische Uberlegungen und die verschiedenen Ansatze, die man ver-
folgen kann, bevor die optimale Partnerverbindung entwickelt ist.

Ich sage immer wieder, dass keine Aufschlisselung, keine Teil-fur-Teil-Analyse das Tanzen
jemals vollstandig beschreiben kann. Das Gleiche gilt fur die Partnerverbindung. Die fol-
gende Diskussion dartiber kann einem*r ernsthaften Tangoschuler*in helfen, sich der hau-
figen Fallstricke und Einschrénkungen, die oft unbemerkt bleiben, bewusst zu werden und
sie zu Uberwinden. Die meisten der Aspekte, die ich erwahne — Freiheit, Integritat, Balance,
Leichtigkeit, Zentriertheit, Synchronizitat — sind in jeder Interaktion winschenswert und da-
her ist es gut, dariiber nachzudenken. Aber selbst dann sind die machtigsten Werkzeuge
fur die Entwicklung einer guten Partnerverbindung unsere Sinne. Es geht in erster Linie
darum, unsere physischen Sinne zu benutzen, um die Verbindung im Prozess des Tanzens
zu verbessern, aber es geht auch um unsere kinstlerischen, asthetischen Sinne, sowie um
unseren gesunden Menschenverstand. Eine schone Verbindung innerhalb eines Tango-
Paares zu sehen, kann mehr fir das eigene Tanzen tun als alles Lesen und Nachdenken
darlber. Die Partnerverbindung im Tangotanz beruhrt die archetypische Ebene der Psyche.
Sie ist unweigerlich ein Ausdruck dafur, wie wir zu anderen Menschen und insbesondere
zum anderen Geschlecht in Beziehung stehen. Bei einer guten Partnerverbindung sollten
wir in erster Linie unserer Intuition und unseren Sinnen vertrauen, um die Schonheit darin
zu finden. Daruber zu denken, zu reden und zu schreiben, wie ich es hier tue, kann diesen
Prozess bestenfalls unterstiitzen, aber niemals ersetzen.
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Fihren und Folgen

Ein Tango-Paar besteht aus unterschiedlichen méannlichen und/oder weiblichen Gegensti-
cken. Die Unterscheidung beginnt mit dem Fihren und Folgen, wie bei den meisten Arten
des Partnertanzes. Die Unterschiede horen damit nicht auf, aber auch die Unterscheidung
zwischen Fuhren und Folgen ist nicht so eindeutig, wie es zunachst scheinen mag. Wie im
,Yin-Yang“-Symbol des Tai Chi gibt es sowohl bei den Fuhrenden als auch bei den Folgen-
den einen Teil des Anderen. An diesem Punkt scheinen mir die Begriffe ,Fihren“ und ,Fol-
gen® nicht einmal sehr passend zu sein. Ich wirde sagen, dass es eher wie ,Frage und
Antwort“ ist. Die Fuihrenden initiieren, und die Folgenden antworten, aber beide flihren und
folgen bis zu einem gewissen Grad. Die Fuhrenden sind am effektivsten, wenn sie es ver-
stehen, ihrem*r Partner*in zu folgen, sich in ihre Bewegung einzufiigen, und es ist am auf-
regendsten mit den Folgenden zu tanzen, wenn sie nicht nur folgen, sondern auch ihren
eigenen Rhythmus und ihre Musikalitat tanzen und damit die Fihrenden inspirieren.

Es mag auf den ersten Blick so aussehen, dass sich der oder die ,Folgende“ dem*r ,Fih-
renden® vollig unterordnen muss, um zu einem psycho-physischen Wesen zu verschmel-
zen, aber das ist nur eine oberflachliche Sichtweise. Zunachst einmal ist es viel einfacher,
seinen Korper beim Folgen frei zu bewegen als beim Fihren. Ein*e Fihrende*r braucht in
der Regel viel langer, um sich frei zu bewegen, wahrend er oder sie fuhrt und sich gleich-
zeitig durch den Raum bewegt. Das bedeutet, dass die Fuhrenden in gewisser Weise davon
abhangig sind, wie gut sich die Folgenden bewegen, wie ich weiter unten noch genauer
erklaren werde. Wenn die Verschmelzung durch Leichtigkeit und Sensibilitat fireinander
erreicht wird, eréffnet sie sogar einen héheren Grad an Freiheit flr beide Partner*innen. Die
choreografische Freiheit ist fur die Fuhrenden etwas anders als fir die Folgenden — die
Folgenden Gbernehmen nie die Kontrolle tGber die Abfolge der Gewichtsverlagerungen.
Aber sie haben eine gro3ere interpretative Freiheit, in der Qualitat des Schrittes, den Ver-
zierungen und, wenn die Fuhrenden fortgeschritten genug sind, dem Rhythmus und dem
Timing jedes einzelnen Schrittes. Je sensibler und synchroner die Verbindung ist, desto
mehr kbnnen die Fihrenden den Folgenden zuhdren und ihre eigene Musikalitat zum Aus-
druck kommen lassen. In der Regel sind es die Fuhrenden, die die Schrittfolge bestimmen,
deshalb ist es wichtig, den Folgenden die Freiheit des Rhythmus zu lassen. Wenn die Fih-
renden sowohl die Abfolge als auch den Rhythmus kontrollieren, dominieren sie die Folgen-
den zu sehr. Meiner Erfahrung nach werden die fur beide am glickseligsten Zustande er-
reicht, wenn die Fuhrenden sich soweit auf den Rhythmus der Folgenden einstellen, dass
diese das Gefuhl haben, sich nicht mehr anstrengen zu missen, um zu ,folgen (siehe Syn-
chronizitat unten). Die Folgenden beginnen dann, sich viel freier zu fuhlen, zu tanzen und
auf die Musik zu reagieren, was sowohl die unterschiedliche Intensitat und Farbe ihrer Be-
wegung als auch die Verzierungen einschliel3t. Eine solche synchronisierte Verbindung
macht es auch den Fihrenden méglich, das ,Fihren® zu vergessen und grof3tenteils einfach
zu tanzen — die jeweilige Bewegung bewirkt die Fiihrung. Die Schrittfolgen werden mihelos
kommuniziert und passen sich ganz natirlich dem jeweiligen Rhythmus der Folgenden an.
AuBerdem konnen die Fuhrenden durch diese Integritat tatsachlich mehr verschiedene
Schritte fuhren. Das mag fur viele unwahrscheinlich klingen, und ich kann es auch nicht
eindeutig zeigen, aber ich habe gentigend Erfahrungen gemacht, die mich davon tberzeugt
haben.

Das ,Fuhren und Folgen® ist jedoch wesentlich fir den Tango. Auf dem grundlegenden Un-
terschied zwischen den (mé&nnlichen und weiblichen) Rollen ist der ganze Tanz aufgebaut.
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Fur beide Partner*innen gibt es unbegrenzte Freiheiten, die es zu entdecken, aber auch
gewisse Grundregeln des Spiels, die es zu respektieren gilt. Ich habe einige Versuche ge-
sehen, die Rollen der Fihrenden und der Folgenden in diesem Tanz anzugleichen, indem
man sie im Verlauf eines Tanzes die Fuhrung und das Folgen wechseln lasst. Meiner Er-
fahrung nach fiihren diese Versuche nicht zu einem sehr guten Tango. Es ist mdglich, dass
auf sehr fortgeschrittenen Tanzniveaus ein solcher Wechsel spontan stattfinden kann, aber
wenn er absichtlich auf ein Stichwort hin erfolgt, unterbricht er nur den Fluss des Tanzes
und zerstort seine nicht-kompetitive und spontane Natur. Meiner Erfahrung nach ist es bes-
ser, das Fuhrende und das Folgende als Gegenstiicke in diesem Tanz definiert zu lassen
und die Partner*innen nach dem jeweils anderen suchen zu lassen, ebenso wie nach der
Balance der Fuhrenden und der Folgenden in sich selbst, jeweils vom Standpunkt ihrer je-
weiligen Rolle aus. Tatsachlich genief3en viele Menschen die klaren Definitionen der mann-
lichen und weiblichen* Rollen im Tango, denn sie haben das Geflihl, dass es davon im
modernen Leben nicht genug gibt.

Freiheit und Verbundenheit

Eine grol3e Herausforderung beim Tangotanzen ist es, eine enge und ununterbrochene Ver-
bindung mit dem*r Partner*in herzustellen und gleichzeitig die Freiheit der individuellen Kor-
perbewegung sowie die Freiheit der Choreographie und Musikalitat dieses Tanzes zu be-
wahren. Oberflachlich betrachtet scheint es, dass eine engere Verbindung notwendiger-
weise die Freiheit der Choreographie einschréankt und dass die Partner*innen sich trennen
mussen, um ,mehr” zu tanzen. Die meisten Tangotéanzer*innen sind etwas hin- und herge-
rissen zwischen dem Wunsch nach Nahe und dem Wunsch, mehr ,Schritte“ zu machen.
Wenn die Nahe wichtiger erscheint, tendieren die Leute zum sogenannten ,geschlossenen”
Stil, und wenn die Freiheit der Choreographie im Vordergrund steht, bevorzugen sie die
,Loffene Umarmung“. Manche Menschen wechseln wahrend desselben Tanzes zwischen
diesen beiden Modi hin und her.

Der Hauptgrund fur diese Zweiteilung ist wieder einmal die schlechte Kérperhaltung. Bei
den meisten fihrenden Tanzer*innen ist die Haltung etwas gekrimmt, so dass sich beim
Versuch, dem*r Partner*in nahe zu kommen, die Kdpfe noch vor der Brust treffen und es
notwendig zu sein scheint, die Kopfe seitlich aneinander zu legen und tber die Schultern
des anderen zu schauen. Dies allein sorgt dafuir, dass das Paar nie wirklich zentriert ist.
Meist berthren sich die Kopfe letztendlich, was die ganze Verbindung starr macht und ihr
die Fahigkeit zu ,atmen® nimmt — sich anzupassen und auszubalancieren. Die Partner*innen
neigen dann dazu, ihre Arme sehr weit umeinander zu schlingen, um eine vollstandige Ein-
heit zu gewahrleisten, was zu einer weiteren Verspannung und Verformung der Oberkorper
fuhrt. AuRerdem lehnen sich viele ,geschlossene“ Tanzer*innen am Ende aneinander an
und geben ihr individuelles Gleichgewicht auf, was wahrscheinlich die grof3te Korruption
dieses Tanzes ist (siehe Balance unten). Aufgrund dieser Einschrankungen ist die Freiheit
der individuellen Kérperbewegung stark beeintrachtigt, und die choreographischen Maglich-
keiten eines ,geschlossenen” Tanzes sind extrem limitiert. Selbst grundlegende Muster wie
die 8-Punkt-Drehung fuihlen sich in dieser Art von Umarmung meist sehr unangenehm an.

4 An dieser Stelle bleibe ich bei mannlich und weiblich, da es eher dem urspriinglichen Sinn entspricht.
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All dies ist der Preis fur eine enge Verbindung, die von vielen zu Recht als das Herz des
Tangos angesehen wird. ,Offene® Tanzer*innen, die einen Abstand zueinander halten, ge-
ben diese essentielle Nahe auf, gewinnen aber (zundchst) mehr choreografische Freiheit,
sowie die Freiheit der Kérperbewegung. Sie mussen ihre Kérper nicht verformen und kon-
nen problemlos zentriert voreinander tanzen. Aber sie erreichen selten die Subtilitat, die
Sinnlichkeit und die Prézision, die man in einer engen Umarmung findet. Aul3erdem ver-
schenken Tanzer*innen in offener Umarmung einen Grof3teil des evolutionéren Potenzials
des Tangos. Das Erreichen von Nahe und Freiheit zur gleichen Zeit erfordert eine Verbes-
serung des eigenen psycho-physischen Wesens, was beim Tanzen in der offenen Umar-
mung nicht der Fall ist. Eng miteinander zu tanzen erfordert ein viel h6heres Mal3 an Prazi-
sion und Bewusstsein fur den Korper des*r Partner*in. Und gerade in der engen Umarmung
zeigt sich die Kraft des Tangos als Metapher fiir eine Beziehung am deutlichsten. Kann man
nah und doch frei sein? Wenn man sich nahekommt, fangt man dann an, sich gegenseitig
,2auf die Ful3e zu treten“? Wenn man sich nahekommt, kann man dann ,das Gleichgewicht
halten®, oder fangt man an, sich ,anzulehnen®, sich voneinander ,abhangig“ zu machen?
Verbindet man sich mit dem ,Kopf“, mit dem ,Bauch® oder mit dem ,Herz“? Solche Fragen
sind in der Tat kdrperliche Ausdrlicke des eigenen Charakters, der allgemeinen Beziehungs-
muster. Sie im Tanzen zu erleben, ist eine Gelegenheit, sich ihnen zu stellen und an ihnen
zu arbeiten, die Tanzer*innen mit offener Umarmung nie nutzen. Nahes Tanzen ist auch
eine Probe fur die Muhelosigkeit, die ein wesentliches Attribut jeder schonen Kunst ist —
denn ein allgemeiner Grad an Spannung und Rauheit ist in einer engen Umarmung oft ge-
genwartig.

Die ultimative Partnerverbindung ist gleichzeitig eng und frei. Dieses Verstandnis exis-
tierte wahrend der goldenen Zeit des Tangos in den 40er und 50er Jahren, als die meisten
Menschen zwar nah mit dem*r Partner*in tanzten, aber niemals die Kopfe oder die Schultern
miteinander verbanden. AulRerdem wird paradoxerweise die grofite Freiheit in diesem Tanz
durch die tiefste Partnerverbindung erreicht. Wenn die Partner*innen in der Lage sind, nahe
beieinander zu bleiben, ohne das Gleichgewicht zu verlieren oder die Korper miteinander
zu verbinden, sind sie so viel mehr aufeinander eingestimmt, so viel mehr in der Lage, spon-
tan aufeinander zu reagieren und daher mit einer gré3eren Freiheit zu improvisieren. Die
Herausforderung besteht darin, sich so nahe wie méglich zu sein, sich fast zu berthren
oder nur ganz leicht zu berihren, ohne jedoch aneinander hangen zu bleiben oder
sich gegenseitig zu blockieren. In dieser engen, aber nicht fixierten Verbindung kann jede
richtige Tango-Choreographie ausgefuhrt werden — die Kérper kdnnen sich drehen und in
Bezug zueinander verschieben, aber es gibt keine Notwendigkeit, sich jemals um mehr als
ein paar Zentimeter zu trennen. Manchmal, wenn ich in der Lage war, eine solche Verbin-
dung mit meiner Partnerin einzugehen, fing mein Kérper an, choreographische Mdglichkei-
ten zu entdecken, die ich mir nicht einmal vorgestellt hatte, die aber ganz nattrlich aus die-
ser Ebene der Verbundenheit herauszukommen schienen. Gleichzeitig fuhlte sich meine
Partnerin plétzlich freier, um mit mehr Kreativitat und Ausdruck zu tanzen. Solche Erfahrun-
gen haben mir deutlich gezeigt, dass die grof3te Freiheit in der Choreographie und Musika-
litat durch die Verbesserung der Verbindung und durch das Aufrechterhalten der Verbindung
erreicht wird. Jede*r Partner*in wird in die Lage versetzt, gleichzeitig als individueller Kor-
per und als integraler Teil des Paares zu tanzen. Das Tanzen und die Kommunikation
werden eins.

Manchmal ist es wertvoll in offener Umarmung zu tanzen. Man kann sofort die Zentriertheit,
die Vertikalitat und den allgemeinen Komfort erleben, der in enger Umarmung erst nach
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Jahren erreicht wird. Man kann auch, zumindest konzeptionell, mit mehr choreographischen
Moglichkeiten experimentieren. Bis man jedoch eine Figur in enger Umarmung ausfiuhren
kann, hat man sie nicht wirklich gemeistert. Tanzen in offener Umarmung ist gut fur einige
Experimente und Entdeckungstouren, fur Anfanger*innen, die es anfangs sehr unangenehm
finden, in enger Umarmung zu tanzen, und auch fir das Training der Balance, wenn eine*r
oder beide Partner*innen sich daran gewdhnt haben, sich anzulehnen oder zu schie-
ben (siehe Balance unten).

Wahrer Tango wird immer eng getanzt, in einer Umarmung, die flexibel, aber ungebrochen
ist. ,Tango es para bailar tomado“ — ,Tango ist zum Tanzen in einer Umarmung®, sagten die
Alten. Nachdem ich wiederholt sowohl mit der offenen als auch mit der engen Umarmung
experimentiert habe, bin ich zu demselben Ergebnis gekommen. Nur in einer engen Umar-
mung findet man die wahre Tiefe und evolutionare Bedeutung dieses Tanzes. Aber man
muss aufpassen, dass man nicht in Extreme verfallt: ,Eng“ bedeutet nicht ,festgefahren®
oder ,aus dem Gleichgewicht®. In einer engen Umarmung sollten beide Partner*innen per-
fekt ausbalanciert sein und au3er den Handen sollten keine Punkte des Korpers in dauer-
haftem Kontakt gehalten werden. Der Hauptpunkt ist die Nahe und das Geflihl, zu umar-
men und umarmt zu werden. Ein solches Gefihl ist auch dann mdéglich, wenn die Part-
ner*innen nur ein oder zwei Zentimeter voneinander entfernt sind; umso geringer der Ab-
stand ist, desto besser. Eine inakzeptabel offene Umarmung ist leicht daran zu erkennen,
dass die rechte Hand der Fihrenden an der Seite des Korpers der Folgenden landet, statt
irgendwo auf ihrem Riicken.

Der Hauptweg zum Erreichen der engen, aber freien Verbindung ist die Arbeit am Korper,
die ich im Abschnitt KGrperarbeit besprechen werde. Zum Beispiel ist es mdglich, die Kor-
perhaltung allmahlich so zu verbessern, dass sich die Képfe nicht mehr bertihren mussen,
auch wenn die Oberkorper der Partner*innen direkt aneinander grenzen. Durch die Verbes-
serung des Stehens und Gehens ist es moglich, allmahlich mehr und mehr Bewegungsfrei-
heit des Korpers in einer engen Umarmung zu spuren. Bis solche optimalen Kdrperbedin-
gungen erreicht sind, ist meine Empfehlung, der Versuchung zu widerstehen, die ,Schritte*
zu tanzen, die eine gute Verbindung zu stdren scheinen. Eine gute Verbindung sollte Vor-
rang vor einer abwechslungsreichen Choreografie haben. In der Tat ist jeder ,Schritt, der
eine gute Verbindung zu stéren scheint, einfach nicht richtig ausgefuhrt. Die Verbindung
sollte schrittweise entwickelt werden, bis alle ,Schritte“ ganz natirlich daraus hervorgehen.
Das ist eine gro3e Aufgabe, besonders fir viele flihrende Tanzer*innen. Als ich zum ersten
Mal Tango lernte, wollte ich nur mehr ,Schritte” lernen. Allmahlich verstand ich und erlebte
eine tiefere Freude an diesem Tanz, die sehr wenig damit zu tun hatte, wie viele verschie-
dene Muster ich ausfihren konnte, und es ging mehr um die Qualitat der Verbindung und
Musikalitat. Ich bemerkte, dass ich beim Versuch, einige der schwierigeren Figuren auszu-
fuhren, eine gute Verbindung verlor und aus dem Takt der Musik fiel. Schlie3lich beschloss
ich, etwa 95 % aller ,Schritte®, die ich im Unterricht ,gelernt” hatte, zu vergessen und nur
noch das zu tun, was eine gute Verbindung nicht behinderte. Ich arbeitete auch weiter an
meinen korperlichen Fahigkeiten, und als sich diese verbesserten, begannen viele choreo-
grafische Muster, die sich zuvor schwierig angeflhlt hatten, spontan und ohne Verbindungs-
verlust zu entstehen. Zum Beispiel kann ich jetzt alle sechs Vorwarts-Sacadas machen,
ohne mich zu trennen, was sich vor 5 Jahren noch unmdglich anfuhlte. Meiner Erfahrung
nach ist eine solche Herangehensweise besser, als an schwierigen choreografischen Mus-
tern festzuhalten und sie immer und immer wieder zu Uben und darauf zu warten, dass sie
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aufhoren, eine gute Verbindung zu storen. Es ist viel effektiver, sich auf eine gute Verbin-
dung zu konzentrieren und die Choreografie folgen zu lassen.

Die Herausforderung, gleichzeitig die Integritat des Paares und die Freiheit des individuellen
Ausdrucks zu erreichen, wirde den Tango an sich schon zu einer lohnenden Beschéftigung
machen. Insofern ist er eine Metapher fir jede Beziehung, insbesondere fir die Beziehung
zwischen den einzelnen Geschlechtern. Man hat die Chance, die Abhangigkeit von Freiheit
und Verbundenheit physisch zu entdecken.

Miuhelosigkeit

Die Muhelosigkeit der Partnerverbindung ist wie ein Tor, das den Weg zur Freiheit, Integritat
und Synchronizitat der Verbindung 6ffnet. Ohne sie kann man sich nicht einmal des*r Part-
ner*in oder des eigenen Korpers und der eigenen Bewegung ausreichend bewusst sein.
Wenn man nur an einer Sache arbeiten will, dann soll es die Mihelosigkeit sein — viele
andere gute Dinge werden automatisch mit ihr einhergehen.

Je mehr Spannung ich aus der Umarmung ,ablassen” konnte, desto magischer wurde der
Tanz. Je muheloser die Verbindung wird, desto besser kdnnen die Partner*innen die Bewe-
gung des anderen spuren und direkter aufeinander reagieren. Sie sind sich der Kommuni-
kationsmittel immer weniger bewusst, und der Tanz fuhlt sich mehr und mehr wie ein spon-
taner Dialog an.

Eine gute Moglichkeit, die Verbindung miheloser zu gestalten, besteht darin, die eigene
Aufmerksamkeit auf alle Beriihrungspunkte mit dem*r Partner*in zu lenken und zu beab-
sichtigen, dass der Druck so leicht wie mdglich, so wenig wie mdglich vorhanden ist. Eine
weitere nutzliche Absicht ist, sich jeder Bewegung des*r Partner*in sofort nachzugeben
und zu folgen® (das gilt fir Fiihrende und Folgende). Dieses Prinzip ist grundlegend fir
muheloses Training im Tai Chi. Es ist auch nitzlich, sich vor Augen zu halten, dass alles
mit dem Unterkorper kommuniziert werden kann, letztlich nur mit dem Druck der Ful3e auf
dem Boden. Es kann Jahre dauern, um zu diesem Punkt zu gelangen, aber man kann immer
versuchen, die Anstrengung nach unten, naher zum Boden, ,abzulassen®. Der Oberkdrper
sollte ein muheloser und zunehmend sensibler ,Zuhdrer der eigenen Partner*in sein. Jeg-
liche notwendige Anstrengung kann und sollte sich auf den Unterkérper — das Zentrum und
die Beine — beschranken. Dann wird die Grenze zwischen Fuhren/Folgen und einfachem
Tanzen verwischt. Es ist sehr hilfreich, darauf zu achten und jegliche Manipulation im Ober-
korper zu eliminieren, die oft unbemerkt bleibt. Ich versuche sicherzustellen, dass ich tber-
haupt nicht mit den Armen oder dem Brustkorb fihre und beabsichtige, dass die gesamte
Kommunikation aus der Korpermitte kommt und die ganze Kraft — nur aus dem Druck der
FuRRe auf dem Boden. Deshalb hangt die Qualitat der Partnerverbindung stark vom Grad
der eigenen Erdung ab.

Letztlich sollte auch die Anstrengung in den Beinen und den FiR3en auf ein Minimum redu-
ziert werden. Die Mihelosigkeit der Verbindungen hangt letztlich von der Entspannung des

5 Im Englischen ,stick and yield*, diese Formulierung wird noch haufiger aufgegriffen. Eine aktivere Formulie-
rung in Bezug auf den Impuls koénnte ,aufgreifen und daraus schopfen® sein.
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ganzen Korpers ab. Entspannung ist ein schwieriges Thema, auf das ich im Abschnitt Kor-
perarbeit eingehe. Es ist ein Aspekt einer guten Kérperbewegung, an dem man sowohl
aulRerhalb als auch auf der Tanzflache arbeiten kann. Mehr Entspannung beim Tanzen fihrt
sofort und fast automatisch zu einer sensibleren und muheloseren Partnerverbindung. Ge-
nauso wie man alle Beriihrungspunkte auf Druck ,scannen® kann, kann man auch den ei-
genen Korper auf Verspannungen scannen, mit der Absicht, diese loszulassen. Das Ale-
xander-Prinzip, das ich im Abschnitt Kérperarbeit bespreche, kann direkt beim Tanzen an-
gewendet werden und zu sofortigen Verbesserungen aller Aspekte des Tanzes fuhren, ins-
besondere der Verbindung mit dem*r Partner*in.

Neben der Erdung und Entspannung des Korpers ist seine Vertikalitat auch sehr wichtig
fur die MUhelosigkeit der Partnerverbindung. Gerade einige der anspruchsvolleren choreo-
graphischen Mdglichkeiten des Tangos werden erst dann leicht, wenn beide Partner*innen
mit ihren Achsen zueinander in Beziehung stehen. Wenn der Korper des*r einen wie in der
Vertikalen schwebt, reicht oft schon ein kleines ,Schwingen® des Kérpers in diese oder jene
Richtung, um die Fuhrung zu Ubernehmen. Deshalb sagten viele Alte, dass man aufrecht
stehen kdnnen muss, um gut Tango zu tanzen. Die Vertikalitat in einer engen Umarmung
erfordert eine auRergewohnliche Kérperkondition. Ich ertappe mich immer noch oft dabei,
dass ich die Vertikalitat der Nahe zuliebe opfere und mich etwas nach vorne beuge, wenn
auch viel weniger als friher.

Die Absicht, ,loszulassen®, Spannung und Anstrengung ,loszulassen®, ist gut, kann aber
manchmal vom Kdrper als eine Art Zusammenbruch oder eine Akzeptanz von Machtlosig-
keit verstanden werden. Ich habe die Intention, zu neutralisieren, als sehr hilfreich emp-
funden. Sie kann sowohl auf das eigene Gewicht angewandt werden, als auch auf jegliche
Anstrengung, die man in der Verbindung oder im Koérper des*r Partner*in antrifft. Die Inten-
tion zu neutralisieren provoziert eine instinktive Ausrichtung des Kérpers in genau der rich-
tigen Weise, um jedes momentane Ungleichgewicht mihelos auszugleichen. Wenn man
dagegen die Absicht hat, dem Ungleichgewicht entgegenzuwirken, wird man tber das Ziel
hinausschie3en. Die Neutralisierung sollte von der Kérpermitte aus projiziert und auf das
ganze Paar gleichzeitig angewendet werden. Dies ist ein Beispiel fur die reine Intention,
die zunachst zu mystisch erscheinen mag, am Ende aber effektiver ist als ,Mechanismen*
und ,Techniken®.

Balance / Gleichgewicht

Es gibt ein weit verbreitetes Missverstandnis unter Tangotanzer*innen, dass eng tanzen
bedeutet, sich aneinander zu lehnen oder zu driicken. Das ist eine der gréf3ten Korrumpie-
rungen dieses Tanzes, die mir bekannt ist. Im goldenen Zeitalter des Tangos war dies un-
denkbar. Einige Performance-Kiunstlersinnen nutzten die Off-Balance-Position flr einen
Ubertriebenen oder komischen Effekt, aber es war kein richtiges tanzen. Ein menschlicher
Korper kann sich nicht richtig bewegen, wenn er seines Gleichgewichts beraubt ist. Eine
grol3e Herausforderung beim Tango tanzen ist es, sich ganz mit dem*r Partner*in ver-
bunden zu fuhlen und gleichzeitig das eigene Gleichgewicht und die Integritat der
Bewegung zu bewahren. Tanzen aus dem Gleichgewicht gebracht, ist eine Abkirzung zu
einer engen Verbindung, aber gleichzeitig auch eine Sackgasse. Es ist immer ein gewisses
Mald an ubermafRiger Muskelspannung in beiden Kérpern notwendig, um die Off-Balance-
Position aufrechtzuerhalten, was bedeutet, dass das Prinzip der Miuhelosigkeit dort schnell
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limitiert wird. AuRerdem funktionieren die meisten choreografischen Mdglichkeiten des Tan-
gos niemals gut, wenn der Kdrper nicht im Gleichgewicht ist.

Die Balance muss vollstandig sein — selbst wenn nur das Gewicht des Arms der Folgenden
auf die Schulter der Fuhrenden gelegt wird, wird das ganze Paar seines Gleichgewichts
beraubt. Bei den meisten Anfanger*innen dauert es einige Zeit, bis sie die notige Ausdauer
in den Armen entwickeln, um sie flir die Dauer eines Liedes oder sogar einer Tanda halten
zu kénnen. Tanzer*innen, die nicht darauf achten, gewdhnen sich oft daran, an Fihrenden
,ZU hangen® oder ihre Korper als Armstitze zu benutzen. Weniger auffallig ist das Off-Ba-
lance-Tanzen auch, wenn die Folgenden den Bewegungen der Fihrenden ,Widerstand*
entgegensetzen und sich von ihnen korperlich Gber die Tanzflache schieben lassen. Selbst
einige der erfahrensten Tanzer*innen verfallen in diese schlechte Angewohnheit. Es
scheint, dass sie sich oft nicht bewusst sind, dass sie sich schieben lassen, so sehr haben
sie sich daran gewohnt. Im reinen Tangotanz bewegen sich die Folgenden selbstandig, sie
folgen aktiv, wahlen, sich mit den Fihrenden zu bewegen und gleichzeitig verbunden zu
bleiben, statt sich herumschieben zu lassen. Dies zu lernen, wirde fir viele Tanzer*innen
eine grundlegende Umschulung bedeuten, fast so, als wiirde man wieder zum*r Anfanger*in
werden, wozu leider nur wenige erfahrene Tanzer*innen bereit sind.

Der Hauptgrund, warum solche aus dem Gleichgewicht geratenen Korrumpierungen so
haufig sind, ist, dass sie Abklrzungen zu einer engeren Verbindung schaffen. Es ist zu-
nachst viel schwieriger, gleichzeitig eine enge Umarmung aufrechtzuerhalten und die Kor-
per perfekt im Gleichgewicht zu halten. Aber mit etwas Geduld und Arbeit an der eigenen
Haltung und Bewegung ist es durchaus méglich. Das Problem ist, dass viele Tanzer*innen
in der Off-Balance-Position hangen bleiben, weil sie dadurch schneller eine ungebrochene
Verbindung, eine vielfaltigere Musikalitdt und Stille erreichen, und dann féllt es ihnen
schwer, sie aufzugeben und darauf zu warten, dass das Gleiche mit weniger korrupten Mit-
teln geschieht. Insbesondere macht es das Anlehnen den Fiihrenden viel leichter, die Ge-
wichtsverlagerung der Folgenden zu verlangsamen — ein sehr wichtiges Merkmal des
fortgeschritteneren Tanzes, das viel schwieriger, aber durchaus mdglich ist, ohne die Ba-
lance zu opfern (siehe Synchronizitat unten). Ein weiterer Grund, warum Menschen aus
dem Gleichgewicht tanzen, ist psychologischer Natur — es kann stressig sein, so nah beiei-
nander zu sein und sich dennoch nicht aneinander festzuhalten.

Nehmen wir an, man versteht, dass es besser ist, in der eigenen Balance zu tanzen. Aber
was kann man tun, wenn die Partner*innen nicht einverstanden sind? Die erste Antwort
lautet: Tanze nur mit Menschen, die dich in ausbalancierter Weise tanzen lassen. Wenn
solche Menschen aber schwer zu finden sind, kann man sich auch allméhlich aus den un-
balancierten Gewohnheiten herauslosen, ohne dass die anderen es merken. Das erfordert
viel Zeit und Geschick, hat aber einen guten Effekt auf die gesamte Tangogemeinschatft,
denn viele dieser Partner*innen werden irgendwann die Vorteile des ausgeglichenen Tan-
zens spiren. Fur die Folgenden geht es vor allem darum, ,nachzugeben und zu folgen®,
ohne sich anzulehnen, zu ,h&ngen® oder ,Widerstand zu leisten —im eigenen Gleichgewicht
zu sein, ohne die Verbindung zu unterbrechen. Die Fahigkeit das zu tun, hangt von Erdung
und Entspannung ab (siehe Abschnitt Kérperarbeit). Fur die Fihrenden ist es tatsachlich
moglich, das ganze Gewicht, das die Partner*innen auf sie abzulegen versuchen, zu neut-
ralisieren. Das geschieht am besten mit der reinen Absicht zu neutralisieren, die ich oben
erwahnt habe. Man kann auch versuchen, jedem Druck der Folgenden nachzugeben, aber
ich habe festgestellt, dass dies weitgehend unwirksam ist: Folgende, die sich daran gewoéhnt
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haben, geschoben oder gestitzt zu werden, beginnen standig zu stolpern und zu fallen.
Wenn die Neutralisierung nicht zu funktionieren scheint (es ist eine sehr fortgeschrittene
Fertigkeit), empfehle ich, sich nur ein wenig zu entfernen, genug, um keinen Kontakt mit
dem Kopf, dem Rumpf oder den Schultern zu haben. Das ist der Fall, indem die leicht ,of-
fene” Umarmung natzlich ist. Das ist auch, glaube ich, was die Folgenden tun sollten, wenn
die Fuhrenden versuchen, sie in eine Anlehnung zu ziehen, was wie ich hére, ziemlich oft
passiert.

Ich kann nicht genug betonen, dass meiner Meinung nach das Off-Balance-Tanzen die
grofite moderne Korrumpierung der Praxis des Tangos ist. Wahrend meiner letzten
Reisen nach Buenos Aires konnte ich den Kontrast zwischen den élteren Damen, mit denen
ich tanzte, von denen sich keine jemals ,anlehnte“ oder sich ,schieben® liel3, und den jun-
geren Frauen, von denen die meisten auf eine Off-Balance-Verbindung bestanden, kaum
glauben. Ich endete damit, dass ich die meiste Zeit mit den alteren Damen tanzte, weil ich
das Geflhl hatte, dass die Off-Balance-Situation korrupte Muster in meinem Tanzen er-
zeugte.

Stille

Ich erwéahne die Stille immer wieder, denn sie hat eine enorme Wirkung auf alle Aspekte
des Tanzes. Stille kann nicht nur innerhalb der individuellen Bewegung, sondern auch in der
Partnerverbindung erlebt werden. Sie bedeutet die Leichtigkeit, anzuhalten, zu verlangsa-
men oder zu beschleunigen — in jeder Phase der Bewegung. Im Idealfall lauft alle Bewe-
gung innerhalb der Stille ab. Jemand, der das noch nie erlebt hat, kann sich vorstellen wie
sich alles, ohne jede Anstrengung, in eine extreme Zeitlupe verwandelt. Letztlich erlaubt die
Stille dem Paar auch, sehr schnelle Muster auszuftihren, ohne die gute Verbindung zu ver-
lieren. Sie ermdglicht es den Partner*innen, kontinuierlich aufeinander zu reagieren, nicht
nur zu bestimmten ginstigen Zeitpunkten. Zum Beispiel sollte ein Paar in der Lage sein, in
jeder Phase des Schrittes innezuhalten, nicht nur am Anfang oder am Ende des Schrittes.
Fuhrende, die diese ununterbrochene Stille erreichen, eréffnen den Folgenden enorme Frei-
heitsgrade, denn egal, was sie tun oder wie lange sie dafur brauchen, ihre Korper sind in
der Lage, zu reagieren und/oder auf die Folgenden zu warten. Das ist der Moment, in dem
der Tanz wirklich zu einem Dialog werden kann. Die Stille er6ffnet auch eine grol3ere Frei-
heit in der gegenseitigen Improvisation. Wenn jeder Schritt in Stille ablauft, ist Zeit, kreativ
zu erforschen und zu spielen und manchmal neue choreografische Méglichkeiten zu entde-
cken, ohne den Fluss des Tanzes zu unterbrechen. Ein ,Fehler” passiert nur, wenn die Ver-
bindung verloren geht oder, wenn jemand aus dem Gleichgewicht geréat. In der Stille kénnen
sowohl die Verbindung als auch das Gleichgewicht so sicher werden, dass man in der Lage
ist, praktisch ohne Risiko zu experimentieren. Es ist interessant, dass ein*e Partner*in den
oder die andere*n in die Stille bringen kann. Wahrscheinlich ist es fur die Fihrenden einfa-
cher, aber Folgende kénnen das definitiv auch — ich habe es auf beide Arten erlebt.

Wahre Stille ist abhangig von der Neutralisierung einer Anstrengung und der Zentrie-
rung, aber noch mehr von gutem Gehen. Durch gutes Gehen kbénnen die Folgenden die
Verbindung miuheloser und schwereloser gestalten, indem sie der Bewegung der Fuhren-
den ,folgen®, ihr aber gleichzeitig nachgeben. (Ich werde dies im Abschnitt Gber Kérperar-
beit erlautern). Fir die Fuhrenden ist es durch ,Folgen und Nachgeben® der Bewegung
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des*r Partner*in auf die gleiche Weise mdéglich, die Anstrengung im Korper der Folgen-
den zu neutralisieren (durch Intention) sowie ihre Mitte und Achse zu finden (durch Auf-
merksamekeit).

Von der Erfahrung der Stille wird in vielen Bereichen gesprochen, z. B. im Sport, in der
Kampfkunst, in anderen Tanzarten, beim Reiten. Man findet sie meist, indem man sie be-
absichtigt und die Momente wahrnimmt, in denen pl6tzlich mehr Stille auftritt. Insbesondere
beim Tangotanzen habe ich es als nitzlich empfunden, Stille von oben nach unten zu be-
absichtigen und zu versuchen, die Hande, die Schultern und den Kopf so ruhig wie moglich
zu halten (aber nicht steif). Ich versuche mir vorzustellen, dass die Hande nur dazu da sind,
sich in der Stille zu halten, aber nicht um zu fiihren — das Zentrum des Korpers ist das, was
fuhrt und auf die Fuhrung reagiert. Die Hande (vor allem die linke Hand der Fihrenden und
die rechte Hand der Folgenden) sind immer noch ,Knotenpunkte®, die die Kommunikation
Ubertragen, aber nicht initiieren.

Zentriertheit

Die ideale Position des Paares ist die zentrierte Position. Damit meine ich, dass die Part-
ner*innen direkt voreinander stehen, einander zugewandt sind und ihre Schultern und Huf-
ten parallel zu denen des*r Partner*in orientiert sind. Diese Position ist sehr schwer zu er-
reichen, weshalb Tango meist in einer versetzten Art getanzt wurde, mit dem Korper der
Folgenden an der rechten Seite der Fuhrenden. Einige fortgeschrittene Tanzer*innen aus
den 40er und 50er Jahren waren jedoch in der Lage, die mehr zentrierte Position zu errei-
chen und sprachen sich daflir aus. Tango tanzt man am besten ,bien enfrentados®, sagten
sie. Die Fahigkeit, so in einer engen Umarmung zu tanzen, hangt wiederum von der Ent-
wicklung der richtigen nattrlichen Bewegung und Haltung ab. Der Kopf, der Brustkorb und
das Becken miussen vertikal gut ausgerichtet sein, so dass sich die Kdrper von vorne be-
rihren kénnen, ohne dass sich die Koépfe bertihren. Die Hiuften und die Beine mussen ihre
richtige Bewegungsfreiheit haben, damit es keine Stérungen beim geraden Gehen gibt. Ich
bin noch weit davon entfernt, dies vollstandig zu erreichen, aber ich bin schon jetzt in der
Lage, mit einigen Leuten zentriert zu tanzen, genug um zu wissen, dass es maoglich ist. Die
Abbildungen 7(a) und 7(b) zeigen Beispiele dafir, wie eine schlechte Kérperhaltung die ul-
timative Partnerverbindung beeintrachtigt. In diesen beiden Féllen sind die Partner*innen
gezwungen, die Kopfe seitlich voneinander zu platzieren, und bleiben héchstwahrscheinlich
auch mit den Kopfen ,hangen®. Eine perfekte Zentrierung ist dort unmaglich. Abbildung 7(c)
zeigt eine bessere Haltung beider Partner*innen, bei der sie sich nahe und doch zentriert
sein konnen und auch viel mehr individuelle Bewegungsfreiheit behalten.
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ABBILDUNG 7: Schlechte und gute Korperhaltung.

a) Poor Posture 1 | | b) Poor Posture 2 | | c) Better Posture

Die ultimative Eleganz des Tangos liegt in der perfekten Zentriertheit des Paares. Je ndher
wir einer solchen Symmetrie kommen, desto natirlicher flgt sich alles andere ein, vor allem
Muhelosigkeit, Synchronizitat und Integritdt. Wenn die Position nicht perfekt zentriert ist,
sind immer einige subtile Manipulationen notwendig, irgendwo werden Opfer gebracht, die
keine volle Entspannung erlauben und den Tanz nicht so frei sein lassen, wie er in der
zentrierten Position ist.

Eine gute Verbindung ist in mehr als einer Hinsicht zentriert. Die Bewegung des Paares ist
ausbalanciert, wenn sie um ein gemeinsames Zentrum verlauft, ebenso wie um eine ge-
meinsame Achse. Manche Menschen glauben, dass es zwei verschiedene Arten gibt,
Tango zu tanzen: entweder mit einer gemeinsamen Achse oder mit getrennten Achsen.
Nach meiner Erfahrung ist diese Dichotomie jedoch nicht notwendig. In einer engen und
zentrierten Verbindung gibt es keinen Konflikt zwischen der Achse eines jeden Partners und
der Achse des Paares. Es ist sehr schwierig und wahrscheinlich unnétig, sich vor Augen
zu fuhren, zu visualisieren, wie sich die einzelnen Achsen zur gemeinsamen Achse ver-
halten, aber es ist sehr wohl mdglich, es zu spuren. Ich habe es als nitzlich empfunden,
nach der Achse meiner Partnerin zu suchen (durch Aufmerksamkeit) und zu versuchen, sie
still sein zu lassen (durch Intention). Im besten Fall habe ich das Gefiihl, dass ich ihre Achse
im Gleichgewicht sein lasse, als ob sie von oben herab schweben wirde. Ihre Achse irgend-
wohin zu bewegen, bedeutet zu beabsichtigen, dass sie auf eine ausgeglichene Weise
,Schwingt®, im Gegensatz dazu, sie aus dem Gleichgewicht zu ,kippen®.
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ABBILDUNG 8: Kippen und Schwingen der Achse.

|

a) Unfavorable b) Favorable

Man kann argumentieren, dass eine perfekte Zentriertheit in einer Tango-Umarmung un-
maoglich ist, weil die linken und rechten Arme nicht symmetrisch gehalten werden. Das ist
wahrscheinlich wahr, aber was ich meine ist das Gefuhl der Zentriertheit, was bedeutet,
dass obwohl einige Kompensationen fur die Asymmetrie der Arme auftreten, die Kérper das
Gefuhl haben sich gegenseitig von Mitte zu Mitte finden zu dirfen — wie die Nadel eines
Kompasses, die den Norden findet. Wenn eine solche Freiheit besteht, fuhlt es sich so an,
als ob die beiden Kdrper um ein gemeinsames Zentrum herum ausbalanciert sind, und eine
leichte Abweichung des einen Kérpers von diesem Zentrum wird vom anderen sofort wahr-
genommen und beantwortet.

Eine perfekt zentrierte Verbindung, die gleichzeitig eng ist, ist unglaublich schwer zu er-
reichen — es braucht aul3ergewdhnliche Kdrperbedingungen. Fir die meisten von uns mit
weniger als perfekten Korperbedingungen ist es wichtig, einen Weg fur eine allmahliche
Zentrierung zu finden. Die Ubliche Position in enger Umarmung z. B. macht eine Zentrierung
unmoglich, da die Kopfe immer nebeneinanderliegen, wie in Abbildung 9(a). Wenn sich die
Kdpfe in irgendeiner anderen Weise als ,frontal“ (was komisch ware) berlhren, ist die M6g-
lichkeit der Zentrierung effektiv blockiert. Eine Mdglichkeit ist, sich so weit zu trennen, dass
sich die Kdpfe nicht berihren miussen, und zu versuchen, sich allmahlich so weit wie mog-
lich anzunéhern, ohne ,stecken zu bleiben®. Aber das getrennte Tanzen raubt dem Tango
einige wesentliche Eigenschaften, wie ich oben erklart habe. Deshalb empfehle ich die so
genannte ,gewinkelte“ Position (Abbildung 9(c)):
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ABBILDUNG 9: Geschlossene, Antike und Gewinkelte Umarmung.

ﬂ: A S

a) “Close” Embrace b) “Antique” Angle | ¢)“Angled” Embrace

Die ,gewinkelte” Position war in den 30er, 40er und 50er Jahren tatsachlich die haufigste
unter den Tanzer*innen, wie man aus einigen erhaltenen Videos und Fotos ersehen kann.
Man sah nur selten, dass sich die Kopfe berthrten, und der Blick tGber die rechte Schulter
der Fuhrenden (wie es bei der engen Umarmung Ublich ist) wurde als ineffizient und als
Gebiet von unerfahrenen Tanzer*innen angesehen, wie ich von einigen Alten direkt gehdort
habe. Die einzige Variation war, dass die Folgenden manchmal direkt an der rechten Seite
der Brust der Filhrenden standen (Abbildung 9(b)), was sich fur einige vielleicht bequemer
anfuhlt, aber meiner Meinung nach nicht so gut ist wie die Position in Abbildung 9(c).

Ich glaube, dass die gewinkelte Position, die auf der linken Seite der Fiihrenden offener ist,
das ,Kreuz® auf der linken Seite tUberhaupt erst geschaffen hat. Der Winkel kann je nach
Bequemlichkeit und Kérperhaltung beider Téanzer*innen eingestellt und allmahlich verringert
werden, wodurch eine zunehmend zentrierte und parallele Verbindung entsteht.

ABBILDUNG 10: Zentrierung der gewinkelten Umarmung.

Zentriertheit ist vielleicht der schwierigste Aspekt einer guten Partnerverbindung — wir mus-
sen geduldig mit uns selbst und dem anderen sein und offen dafur sein, es von verschiede-
nen Ausgangspunkten aus anzugehen, wie ich in Praktische Uberlegungen erlautern
werde.
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Synchronizitat

Die erhabenste Verbindung zwischen Tangopartner*innen wird erreicht, wenn ihre Ge-
wichtsverlagerungen miteinander verbunden werden. Ich nenne es Synchronisation, aber
der Begriff ist nicht exakt. Ich kann kein gutes Wort dafir finden — es ist eher wie ein ,Ein-
stimmen®, denn ich meine nicht, dass die Partner*innen das Gewicht immer zur gleichen
Zeit Ubertragen sollten. Es gibt zum Beispiel einige Schritte, bei denen eine*r der Partner*in-
nen das Gewicht Gbertragt, der oder die andere aber nicht. Aber selbst bei diesen Schritten
ist es moglich, in die Gewichtsverlagerung des*r Partner*in ,hineinzugelangen®. Ich fand das
besonders wahr aus der Sicht des Fuhrenden, aber ich glaube, es gilt in fast gleicher Weise
fur den folgenden Part. Es geht darum, die Gewichtsverlagerung des*r Partner*in zu
spiren und zu begleiten und dabei so ruhig und balanciert wie moglich zu bleiben.
Fur die meisten Menschen beinhaltet das Gehen heutzutage ein gewisses Mal3 an sanftem
Fallen von einem Ful3 auf den anderen. Manche Menschen schaffen es, dieses Fallen mit
dem*r Partner*in so zu synchronisieren, dass sich das Tanzen einigermalf3en verbunden
anfuhlt, aber wenn man lernt, sich in der Stille zu verbinden, betritt man eine ganz andere
Dimension. Wenn man in der Lage ist, sich mit dem Schritt des*r Partner*in zu verbinden
und dabei perfekt im Gleichgewicht zu bleiben, kann man die Bewegung de*r Partner*in
ganz sein lassen, wie sie ist, ohne die Integritdt des Paares zu brechen. Wenn eine*r der
Partner*innen dazu in der Lage ist, ist das Tanzen angenehm. Wenn es beide Partner*innen
tun, eroffnet sich eine grof3e Dimension der musikalischen Freiheit und der gemeinsamen
Improvisation. Synchronisation ist eine der wichtigsten Fahigkeiten fir eine*n Tangotan-
zer*in. Nach meiner Erfahrung ist sie das Haupttor zur Freiheit in diesem Tanz. Je mehr
man in die Gewichtsverlagerung des Partners ,hineingelangt®, ,hineingelangt® in jeden
Schritt, ihn in der Stille begleitet, desto miheloser und freier wird die Verbindung. Die Alten
wiesen auf diese Fahigkeit hin, als sie sagten: ,Viele konnen folgen, aber nicht viele kbnnen
begleiten®. Mit ,begleiten” meinten sie, bei jedem Schritt, bei jeder Gewichtsverlagerung
mit dem*r Partner*in zu sein.

Die ,Ubertragung von Gewicht* ist ein weiterer Standardausdruck, der mir nicht korrekt er-
scheint, denn gutes Tanzen fiihlt sich ziemlich schwerelos an. Es ist die Ubertragung von
Gewicht, aber wenn es gut ist, fihlt es sich weniger wie Gewicht und mehr wie Energie an.
Im Tai Chi verwendet man etwas passendere Begriffe wie ,einen Ful3 leeren® und den an-
deren ,fullen“. Das Konzept von ,Gewicht* provoziert Schwere, was fur das Tanzen nicht
gut ist. Jegliches Gefiihl von Gewicht, aul3er auf den Fuf3sohlen, sollte neutralisiert, sich
entledigt werden.

Bevor eine ausreichend gute Koérperfahigkeit erreicht ist, kann die Synchronisation durch
verschiedene Techniken unterstitzt werden, wie z. B. durch ,erst den Ful3, dann den Kor-
per® (siehe Abschnitt Kdrperarbeit). Dies ist besonders fir den folgenden Part nitzlich. Es
bedeutet, den schreitenden Ful3 leicht auf den Boden zu setzen, wahrend das meiste Ge-
wicht auf dem anderen Ful3 bleibt. Dadurch wird das ,Hineinfallen® in den Schritt (Verlage-
rung des Gewichts fast gleichzeitig mit dem Aufsetzen des Ful3es auf den Boden) effektiv
vermieden, und man kann sich leichter auf die Gewichtsverlagerung des*r Partner*in ein-
stellen, indem man wartet und erst dann verlagert, wenn das Gegenuber dies tut, und zwar
so schnell oder so langsam wie der oder die andere. Diese Technik ist besonders fiir die
Folgenden nutzlich und kann einen grof3en Unterschied fr ihre Fahigkeit sich zu verbinden,
ausmachen. Es ist wahrscheinlich das Wichtigste, was ein*e Folgende*r lernen muss, um
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sich anfangs beim Tanzen wohl zu flihlen. Letztlich geht es aber nicht um irgendeine Tech-
nik, sondern wieder einmal um die Verbesserung der grundlegenden Bewegung. Eine gute
natirliche Bewegung ist leicht zu kontrollieren, man kann sie nach Belieben verlangsamen
oder beschleunigen. Beim guten Gehen gibt es eine nattrliche Trennung von Schritt und
Gewichtsverlagerung, was die Belastung der Gelenke minimiert und es aufRerdem ermaog-
licht, in jeder Phase des Schritts anzuhalten und die Richtung leicht zu andern (mehr dazu
im Abschnitt Kdrperarbeit). Wenn die nattirliche Bewegung nicht gut entwickelt ist, muss
man in der Regel einige Techniken anwenden, um z. B. die allmé&hliche Gewichtsverlage-
rung zu erreichen. Das ist der Grund, warum viele Folgende lernen, das Bein kiinstlich nach
hinten zu strecken — das lasst den Tanz zunéchst besser funktionieren, fuhlt sich aber nie
so erhaben an (fur beide Partner*innen) wie die gute nattrliche Bewegung, frei von jeglichen
mechanistischen Techniken.

Fur die Fuhrenden ist die Herausforderung &hnlich — den oder die Partner*in in der Stille zu
begleiten, aber ihre Herangehensweise sollte meiner Meinung nach eine andere sein. Wah-
rend fur die Folgenden der Hauptfokus darauf liegen sollte, inren eigenen Gewichtstransfer
zu verlangsamen (ohne Widerstand), geht es fur die Fihrenden mehr darum, den Transfer
des*r Partner*in zu verlangsamen (ebenfalls ohne Widerstand). Die Folgenden initiieren
den Gewichtstransfer nicht — die Fuhrenden schon. Das heif3t, sie kdnnen lernen, es so zu
initiileren, dass die Folgenden nicht von einem Ful auf den anderen ,fallen®. Eine gute Be-
wegung nutzt die Schwerkraft und beinhaltet immer ein gewisses ,Fallenlassen® oder besser
gesagt ein Ablassen. Es ist jedoch kein Fallenlassen von einem Ful3 auf den anderen, son-
dern eher ein Absenken, wobei der vorherige Ful3 (der, der nicht geht) wie angewurzelt
bleibt. Deshalb ist es so wichtig, dass die Fuhrenden lernen, vorwarts zu gehen und dabei
im vorigen Fuld verwurzelt zu bleiben (siehe Erdung im Abschnitt Kérperarbeit). Durch
ihre Bodenstandigkeit konnen sie sich effektiv auf die Bewegung der Folgenden einstel-
len, sie erden und ausbalancieren, so dass die Fuhrenden sich nicht auf jene Fahig-
keit verlassen mussen, langsamer zu werden und auf sie zu warten. Das ist ein sehr
wichtiges Verstandnis, das mir erst in den letzten paar Jahren gekommen ist. Davor hatte
ich das Gefihl, dass ich nicht wirklich etwas dagegen tun kann, wenn die Folgenden nicht
wissen, wie sie warten oder ihre Ubertragung verlangsamen kénnen. Kiirzlich entdeckte ich
jedoch, dass es vor allem durch Intention, aber auch durch bessere Erdung und Entspan-
nung moglich ist, sich mit ihrem Rhythmus zu verbinden, so dass man ihn verlangsamen
kann, ohne seine Natur zu verandern, ohne etwas zu erzwingen. Ich habe festgestellt, dass
ich manchmal auch bei Folgenden langsamer werden konnte, die vorher als unablassig
,wackelig“ erschienen. Es kommt wirklich darauf an, alle Anstrengungen zu neutralisieren.
Durch die Neutralisierung konnen Fuhrende die Folgenden ausbalancieren, manchmal bes-
ser als sie selbst es konnen. Das gibt ihnen die Fahigkeit, die Folgenden mihelos zu brem-
sen. Ich bin noch nicht auf der Ebene, auf der ich jede*n, mit dem*r ich tanze, verlangsamen
kann, aber ich habe die Veranderung bei einigen Leuten erlebt. In der Lage zu sein, auf
diese Weise in ihren Schritt ,hineinzugelangen®, ist sehr schwierig — es erfordert eine sehr
gute Korperkondition. Ich kdmpfe immer noch die meiste Zeit damit. Weil es so schwierig
ist, entscheiden sich manche Fuhrenden dafir, die Folgenden auf sich abzustitzen und
opfern das Gleichgewicht zugunsten der Fahigkeit, die Schritte zu verlangsamen. Von die-
ser Mdglichkeit rate ich, wie bereits erwahnt, dringend ab.

Letztlich gibt es, wie bei allem anderen auch, keinen Trick, um eine solche Synchronisation
oder solches ,Einstimmen® zu erreichen — es geht nur um eine wirklich gute Kdrperarbeit
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auf der einen Seite (siehe Abschnitt Kérperarbeit) und eine Ubung durch Intention auf der
anderen Seite.

Wahrend man versucht, sich zu synchronisieren, macht jeder Gedanke daran, dass der oder
die Partner*in sich schlecht bewegt, jede Hoffnung, dass sie oder er ,das Richtige“ tut, den
ganzen Zweck zunichte, verwirkt die potentielle Fahigkeit, die Resonanz zu finden, egal, mit
wem man gerade tanzt. Jeder Mensch hat einen gewissen Rhythmus, und die Fahigkeit,
sich darauf einzustellen, ist eine wesentliche Fahigkeit eines*r guten Tangotanzer*in, ob
Fuhrend oder Folgend. Der oder die Partner*in muss als diese*r gesehen werden, ihre Be-
wegungen missen so genommen werden, wie sie sind — um sie zu bewundern, mit ihnen
zu verschmelzen und kreativ damit zu spielen.

Praktische Uberlegungen

Wie konnen wir uns am besten in Richtung der ultimativen Partnerverbindung bewegen?
Vor allem durch die Entwicklung einer korrekten Koérperhaltung und Bewegung, wie ich im
Abschnitt Kérperarbeit erlautern werde. Es ist die Folge einer schlechten Haltung, dass die
Kdpfe in enger Umarmung im fixierten Kontakt verbleiben. Bei richtiger Haltung sind der
Kopf, der Brustkorb und das Becken vertikal ausgerichtet, wodurch sich die Korper ganz
nahekommen kénnen, wahrend die Képfe voneinander entfernt bleiben:

ABBILDUNG 11: Gute zentrierte Umarmung.

Centered Embrace

Aber eine gute Korperhaltung und Bewegung zu entwickeln, kann Jahre dauern. Die kon-
sequenteste Herangehensweise das zu tun wahrend man gleichzeitig ubt, ware nur mit
dem?*r Partner*in in einer Linie zu gehen, bis es sich so angenehm anfuhlt wie das Gehen
allein. Aber die meisten von uns wirden nicht so lange auf das soziale Tangotanzen ver-
zichten wollen.

Wir kdnnen uns erlauben, mit einer weniger als perfekten Verbindung zu tanzen, solange
wir uns dessen bewusst sind und in der Lage sind, sie schrittweise zu verbessern. Die ver-
schiedenen Arten der Umarmung, die den eigenen Tango-“Stil“ weitgehend bestimmen,
sind das Ergebnis einer unterschiedlichen Balance der Prioritaten zwischen Nahe und Frei-
heit. Meiner Erfahrung nach fallen die meisten Tangotanzer*innen locker in eine der drei
Herangehensweisen, und einige wechseln zwischen ihnen hin und her. Es sind der ,ge-
schlossene” Stil, der ,offene Stil und die ,gewinkelte“ Position.
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ABBILDUNG 12: Geschlossene, Offene und Gewinkelte Umarmung.

a) “Close” Embrace | b)“Open” Embrace | c) “Angled” Embrace

Wenn man daran interessiert ist, die ultimative Partnerverbindung zu entwickeln, kann man
jeden der drei Stile als Ausgangspunkt verwenden. Entscheidet man sich fur den ,geschlos-
senen® Stil, besteht die Herausforderung darin, zunachst daftir zu sorgen, dass beide Part-
ner*innen ihr eigenes Gleichgewicht besitzen, um dann allmahlich so viel korperliche Frei-
heit wie mdglich zu erreichen und sich langsam in Richtung ,Abkopplung® der Kopfe zu
bewegen — mit anderen Worten, sich vollig ,loszulésen®, ohne die Nahe zu verlieren. Um
dies geschehen zu lassen, werden die Folgenden schlie3lich aufhéren missen, ihren Arm
um den Hals der Fuhrenden zu schlingern, und eine weniger einschrankende Position um
deren Oberarm und Ricken einnehmen (das ist auch die traditionellere Armhaltung). Vor
allem mussen sie aufhdren, sich gegen die Fiihrenden zu lehnen oder zu driicken. Die Fuh-
renden konnen schlief3lich auch die Umarmung entspannen, weg vom haufigen ,Dricken®
des Oberkorpers der Folgenden.

Wenn man zunachst die ,offene“ Umarmung bevorzugt, kann man sich dem*r Partner*in
allmahlich immer mehr annéhern, ohne die Bewegungsfreiheit des Kérpers aufzugeben.
Dies ist wahrscheinlich die bessere Herangehensweise fur Anfanger*innen und auch fir
Menschen, die sich so sehr an das Anlehnen, Hangen oder Driicken gewodhnt haben, dass
sie sich dessen gar nicht mehr bewusst sind. Die Folgenden kdnnen schliel3lich die traditi-
onelle Armhaltung einnehmen, anstatt mit ihrer Hand den Oberarm der Fiuhrenden zu hal-
ten. Die Fuhrenden kénnen schlie3lich die Folgenden umarmen, anstatt inre Hand auf deren
Seite zu legen, wie es bei der offenen Umarmung ublich ist.

Die ,gewinkelte“ Position ist mein bevorzugter Kompromiss. In dieser Position ist die rechte
Seite der Fihrenden eng mit der linken Seite der Folgenden verbunden, wahrend die andere
Seite des Paares offener ist. Auf diese Weise fiihlen sich die Kérper immer noch verbunden,
wahrend die Kopfe und die Beine auch bei unvollkommener Haltung und Bewegung etwas
mehr Raum haben kénnen. Die Folgenden legen ihren Oberarm um (nicht auf) die Schulter
der Fuhrenden, ohne sich anzulehnen oder darauf zu driicken, wahrend die Fihrenden den
Oberkdrper bequem umarmen, ohne zu driicken oder einen starren ,Rahmen® zu bilden.
Der Kontakt der Arme sollte nicht fixiert sein. Der einzige mdglicherweise feste Teil sind die
Hande, und selbst diese kdnnen sich etwas verschieben.

Der Hauptnachteil der ,gewinkelten® Umarmung ist, dass der Kdrper und die Ful3e der Fol-
genden nicht parallel zum Korper der Fuhrenden sind. Das bedeutet, dass mindestens
eine*r der Partner*innen in Bezug auf seinen Korper etwas schrag steht (in der Regel sind
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es die Folgenden), und dass auch eine gewisse Nahe und Zentriertheit noch fehlt. Ausge-
hend von der angewinkelten Position die ideale Verbindung zu suchen, bedeutet, den Win-
kel allméahlich zu verkleinern und immer paralleler gegenitiber dem*r Partner*in zu werden
(siehe Abbildung 10).

Es ist am besten, von seinem*r Partner*in keine bestimmte Umarmung zu verlangen. Tat-
sachlich ist es gut, sich nicht nur auf eine der drei Herangehensweisen zu beschranken,
denn jede von ihnen neigt dazu, bestimmte schlechte Angewohnheiten zu produzieren, die
sich mit der Zeit sehr verfestigen kénnen. Obwohl ich die ,gewinkelte Umarmung als Aus-
gangspunkt bevorzuge, wenn meine Partnerin auf einen Kontakt der Képfe in einer engen
Umarmung besteht, gehe ich darauf ein und versuche, mich schlief3lich durch eine bessere
Korperhaltung von ihrem Kopf zu I6sen. Wenn die Haltung der Fihrenden gut ist, missen
die Folgenden ihren Kopf tatsachlich nach vorne strecken, um seinen zu berihren (es sei
denn, sie sind selbst furchtbar gebeugt, was bei Folgenden nicht so Ublich ist). Die meisten
Folgenden haben mehr Verstand, als das zu tun. Es braucht jedoch Zeit, eine gute Haltung
zu entwickeln, und in der Zwischenzeit werde ich definitiv Partnerinnen bevorzugen, die
mich nicht in eine Kopfblockade bringen. Wenn ich mit jemandem tanze, die den ,offenen®
Stil gewohnt ist, werde ich mich anfangs darauf einlassen, dann aber allmahlich immer na-
herkommen und versuchen, die Bewegungsfreiheit meiner Partnerin nicht einzuschranken.

Generell ist es eine sehr wichtige praktische Uberlegung, von seinem*r Partner*in nichts
Bestimmtes zu verlangen oder zu erwarten. Ein*e gute*r Tanzer*in ist in der Lage, auch mit
Anfanger*innen leicht zu tanzen (und ja, das gilt auch fur Folgende). Ein*e Tango-Meister*in
ist in der Lage, mit Menschen zu tanzen, die noch nie Tango getanzt haben. Deshalb ist es,
wenn man sich verbessern will, am besten, wenn sich jede*r Partner*in darauf konzentriert,
was er oder sie tun kann, um die Verbindung und die ganze Erfahrung besser zu machen,
wahrend er oder sie den oder die Partner*in so annimmt, wie er oder sie ist. Ich kann gar
nicht genug betonen, wie sehr die eigene Einstellung zum*r Partner*in die Qualitat
der Verbindung und das gesamte Tangoerlebnis bestimmen oder zerstéren kann.

Der wichtigste Weg, die ultimative Partnerverbindung beim Tanzen zu entwickeln, besteht
darin, dass beide Partner*innen sie jeweils fiir sich beabsichtigen und nach Mdéglichkeiten
suchen, sich ihr auf ungezwungene und kreative Weise zu nahern.

Hier ist eine Zusammenfassung der natzlichen Intentionen:

- (Far Fihrende und Folgende) so eng miteinander verbunden zu tanzen wie maglich,
wobei die Freiheit der individuellen Kdrperbewegung so weit wie moglich erhalten
bleibt;

- (FGr Fuhrende und Folgende) sich und seine*n Partner*in in perfekter Balance zu
halten, ohne sich zu lehnen, zu driicken oder zu hédngen;

- (Fur Folgende) sich selbstandig zu bewegen und dabei eine mihelose Verbindung
aufrecht zu erhalten, aktiv zu folgen, ohne vom Fuhrenden korperlich angeschoben
zu werden;

- (FUr Folgende) muhelos am Oberkdrper des*r Partner*in zu ,,kleben“und ihm gleich-
zeitig mihelos nachzugeben;
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- (FUr Fuhrende) jede Manipulation oder Kraft im Oberkdrper zu eliminieren; nichts
mit dem Oberkorper zu fihren, sondern nur ,,von der Taille abwarts“ - mit dem Zent-
rum und den Beinen;

- (Fur Fihrende und Folgende) die Gewichtsverlagerung des*r Partner*in zu spuren
und zu begleiten;

- (FUr Fihrende und Folgende) Kopfkontakt méglichst zu vermeiden;

- (Fur Fuhrende und Folgende) alle Anstrengungen im eigenen Korper und in der Part-
nerverbindung zu neutralisieren;

- (FUr Fihrende) den Schritt der Folgenden durch ,,Absenken* entstehen zu ,lassen*;

- (Fur Fuhrende und Folgende) bei jedem Schritt eine Pause vorzusehen, mit beiden
FuRen auf dem Boden, auch wenn das Gewicht fast ausschliel3lich auf einem Ful3
liegt; zu gehen, wahrend man so ruhig und geerdet wie méglich bleibt;

- (Sowohl fur Fahrende als auch fir Folgende, aber besonders fir Folgende), den
Schritt und die Gewichtsverlagerung zu trennen, indem man so lange wie moglich auf
dem vorherigen Ful verwurzelt bleibt, auch wenn man den Koérper mit dem*r Part-
ner*in bewegt;

- (Fur Fuhrende und Folgende) keinen anhaltenden (festsitzenden) Kontakt an irgend-
einer Stelle des Korpers zu haben, aul3er an den Handen;

- (Fur Fuhrende und Folgende) sich mit der Achse des*r Partner*in zu verbinden, auch
wenn man an der Seite steht;

- (FUr Fihrende und Folgende) so vertikal wie méglich zu bleiben;

Unabhangig davon, welche Umarmung man bevorzugt, kann man immer an Balance, MU-
helosigkeit und Synchronizitat der Verbindung arbeiten, indem man den Druck auf alle Be-
riahrungspunkte minimiert, sowie versucht, Stille in der Bewegung zu finden und den oder
die Partner*in in der Mitte jedes Schrittes zu begleiten. Die bestmdgliche Partnerverbindung
hangt jedoch von den richtigen Kdrperbedingungen ab, die in der Regel etwas Arbeit aul3er-
halb der Tanzflache erfordern. Einem menschlichen Korper, der gut stehen und gehen kann,
entspringt eine gute Partnerverbindung ganz naturlich.

5.4. Korperarbeit
Zusammenfassung
- Tango tanzen basiert vollstandig auf nattirlichen Bewegungen — im besten Fall erfordert
es keine kunstliche Technik. AuRerdem ist die Wiedererlangung der nattrlichen Kérper-

koordination der grof3te Schlissel zur kontinuierlichen Verbesserung beim Tango-
tanzen.
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- Die HAUPTHERAUSFORDERUNG bei der Kérperarbeit besteht darin, die nattrliche
Bewegung und Koordination wiederherzustellen, bis keine Anpassungen mehr notig
sind, um Tango zu tanzen. Mit anderen Worten, jede Choreographie und musikalische
Interpretation, egal wie komplex, sollten durch natirliches Gehen leicht zu bewerkstelligen
sein, ohne eine gute Partnerverbindung zu opfern (siehe entsprechende Abschnitte).

- Aufgrund bestimmter Trends in der modernen Kultur ist bei den meisten Menschen die
natlrliche Bewegung nicht voll ausgepragt, sondern wird durch antinattrliche Muster tber-
deckt, die durch Lebensgewohnheiten und psychosomatische Faktoren verursacht werden.
Das bedeutet, dass die meisten Menschen, die fortgeschrittenere Stufen des Tangotanzens
erforschen wollen, zumindest bis zu einem gewissen Grad eine gute natirliche Bewegung
und Koordination wiedererlangen massen.

- Es gibt verschiedene Schulen der Korperarbeit, die darauf abzielen, die natirliche Koordi-
nation wiederherzustellen — ich bespreche einige von ihnen in diesem Abschnitt — aber bis-
her scheint es keinen integrativen und/oder zuverlassigen Ansatz zu geben. Es gibt jedoch
bestimmte Richtungen der Verbesserung, gemeinsame Ziele, auf die man sich potenziell
einigen kann.

- Die folgenden Aspekte der Korperkoordination scheinen sinnvoll, um sie einzeln zu be-
sprechen, obwohl sie alle nur verschiedene Ansichten tber die eine Sache sind — gute na-
turliche Bewegung:

Entspannung / Verfeinerung des Aufwands / Leichtigkeit der Bewegung

Balance / Gleichgewicht

Erdung

Zentriertheit

Ausrichtung / Integration

Flexibilitat

Rhythmus

- Es ist oft schwierig zu erkennen, ob man sich verbessert, selbst wenn die Richtung der
Verbesserung klar ist. Ich fihre daher einige objektive Tests fur gute Bewegung und Ko-
ordination auf, mit denen man seinen Fortschritt tberwachen kann. Die wichtigste Bewer-
tung ist jedoch subjektiv — der Hauptpunkt ist immer noch die sich steigernde Erfahrung
des*r Tanzer*in.

- Am Ende dieses Abschnitts gebe ich noch einige Informationen zu den Schulen der Kér-
perarbeit, die ich als besonders hilfreich empfunden habe — Die Alexander-Technik, Nei
Kung, Tai Chi Chuan und Bioenergetische Therapie.
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Korperarbeit

Wie ich immer wieder erwahne, sind gutes Stehen und Gehen der gréfdte Schlissel zu gu-
tem Tango. Einer der schonsten Aspekte dieses Tanzes ist die Tatsache, dass er keine
kinstliche Technik erfordert — nur eine gute nattrliche Bewegung. Fuhrende und Fol-
gende, die sich zu einem organischen Ganzen verbinden, ohne Kunstgriffe. Deshalb lautet
ein bekanntes Sprichwort der Alten: ,Tango tanzen heil3t so zu gehen, wie man auf der
Stral3e geht.“ Natirlich kann der Kérper beim Tanzen mehr verschiedene Bewegungen aus-
fuhren als beim einfachen Gehen. Die Pointe des Sprichworts ist, dass an der grundlegen-
den Mechanik des Gehens nichts geandert werden muss — der Kérper darf sich einfach den
Herausforderungen des Tanzes anpassen, wie in den meisten traditionellen Volkstanzen,
ohne eine spezielle Technik fur die Fll3e oder die Hufte zu erlernen. Aul3erdem basieren
die meisten Tangofiguren mehr als bei anderen Tanzen auf einem einfachen Schritt hierhin
und dorthin, und die besten Tangotanzer*innen sehen tatsachlich so aus, als wirden sie
,nur gehen®. Aber es gibt noch ein anderes beriihmtes Sprichwort: ,Um gut Tango tanzen
zu kdénnen, muss man zuerst lernen, gut zu stehen und zu gehen.“ Wenn der Tango auf
naturlicher Bewegung basiert, was gibt es dann zu lernen? Der scheinbare Widerspruch l6st
sich auf, wenn man versteht, dass die meisten von uns nicht einmal ,auf der Strafl3e“ gut
gehen kénnen. Die traurige Tatsache ist, dass gute natirliche Bewegung heutzutage selten
ist. Viele Bewegungsspezialisten erkennen dieses Problem an, aber die meisten Menschen
sind sich dessen immer noch nicht bewusst. Die Uberwiegende Mehrheit der Menschen in
den entwickelten Landern nutzt ihren Kérper nicht gut, schopft seine naturliche kdrperliche
Gestaltung nicht voll aus. Fir viele Menschen ist das schwer zu glauben, aber je eher wir
uns dieser Tatsache stellen, desto besser fur uns. Sie reprasentiert einen gréf3eren Trend
in zivilisierten Gesellschaften im Allgemeinen: eine Schwachung des Instinkts. Aus diesem
Grund fuhlen sich die meisten Tangotanzer*innen heute beim Tanzen nicht so wohl wie
beim Gehen — sie miussen ihre Bewegungen anpassen, spezielle Techniken oder unbe-
wusste Manipulationen anwenden, damit der Tanz funktioniert.

Die gute Nachricht ist, dass es mdglich zu sein scheint etwas dagegen zu tun, wieder in
Kontakt mit unseren Instinkten zu kommen, um eine gute natirliche Bewegung wiederzuer-
langen. Dies wurde von vielen gstlichen Kampfkinstler*innen verstanden und sogar in un-
terschiedlichem Male erreicht. Im Tai Chi Chuan zum Beispiel versteht man, dass die
grof3te Kraft aus dem taoistischen Prinzip des Ausrichtens, des Harmonisierens mit der Na-
tur kommt. Ich bin sowohl durch Beobachtung als auch durch persénliche Erfahrung zu der
Uberzeugung gelangt, dass dasselbe Prinzip auch beim Tangotanzen gilt: Keine kiinstli-
che Technik ist beim Tangotanzen annéhernd so effektiv wie die natirliche Bewegung
und Koordination des Koérpers. Eine kinstliche Technik kann helfen, diesen Tanz zum
Funktionieren zu bringen, bevor die richtigen nattrlichen Bedingungen erreicht sind, aber
der erhabenste Tango ist der, der natirlich getanzt wird. Meiner Erfahrung nach ist das
Wiedererlangen der natlrlichen Korperkoordination der grof3te Schlissel zur konti-
nuierlichen Verbesserung des Tangotanzens. Aber um diesen Prozess Uberhaupt begin-
nen zu kénnen, musste ich mich erst einmal mit der Tatsache abfinden, dass naturliche
Bewegung nicht selbstverstandlich ist, dass das, was zur Gewohnheit geworden ist, nicht
unbedingt nattrlich ist.

Gegenwartig schreitet der Verfall der kdrperlichen Funktionen mit alarmierender Geschwin-
digkeit voran. Probleme wie Bluthochdruck, chronische Miudigkeit, l&hmende Muskel-
schmerzen und Gelenktraumata sind haufiger als je zuvor. Der moderne sitzende Lebensstil
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ist daflr mitverantwortlich. Die meiste Zeit des Tages seit der frihen Kindheit auf einem
Stuhl zu verbringen, tragt sicherlich dazu bei, dass wir unsere Huftgelenke nicht mehr richtig
bewegen konnen. In ,Der Ursprung der Arten® spricht Charles Darwin von der Zunahme
oder dem Verschwinden bestimmter Merkmale durch ,Gebrauch® oder ,Nichtgebrauch®. Der
Mechanismus dafir ist noch nicht bekannt, aber die Tatsache selbst wird durch verschie-
dene Experimente an Tieren bestétigt. Da eine gute Bewegung im modernen Lebensstil
nicht notwendig ist, verlieren wir sie, es sei denn, wir tun bewusst etwas, um sie zu erhalten.
Aber es gibt noch eine andere tiefe Ursache fiur korperliche Fehlfunktionen — psychosoma-
tische Stoérungen. Wir leben heute immer weiter weg von unserer urspringlichen natirlichen
Umgebung. Infolgedessen wird die Stimme des Instinkts in uns schwacher. Gleichzeitig wer-
den wir geistig und emotional komplexer, kénnen uns Dinge besser vorstellen und tragen
unsere Emotionen uberall mit hin. Aber, wie die Wissenschaft bereits gezeigt hat, finden alle
unsere Emotionen ihren Ausdruck im Korper. Unser Kérper nimmt chronische psychoso-
matische Spannungsmuster an, die unseren gewohnheitsmalfigen emotionalen Einstellun-
gen entsprechen (die bioenergetische Therapie beschétftigt sich direkt mit diesem Phano-
men). Diese chronischen Verspannungen kdnnen sich mit der Zeit in eine korperliche Ver-
kirzung der Muskeln und ein Zusammenwachsen des Bindegewebes auf unnattrliche
Weise verwandeln. Die Folge ist, dass unsere Gelenke nicht ihren vollen Bewegungsspiel-
raum haben, die Wirbelsaule kann sich nicht in die ihr innewohnende subtile Balance bege-
ben. Diese Muster werden noch dadurch erschwert, dass wir sie oft schon als Kinder an-
nehmen, bevor unser Korper tberhaupt voll ausgebildet ist.

Wie kénnen wir diesen Trend umkehren? Es gibt kein Zurtick in die Vergangenheit, in die
unbewusste, vollig instinktive Funktionsweise. Wir missen unser wachsendes Bewusstsein
nutzen, um zu lernen, wie wir uns von den aufgebauten konditionierten Reflexen und den
antinatirlichen Spannungen im Kérper befreien kénnen. (Ein grof3er Fortschritt in diesem
Verstandnis wurde von F. M. Alexander gemacht — ich werde am Ende dieses Abschnitts
mehr Details Uber seine Arbeit geben). Das bedeutet aber auch zu lernen, wie man emoti-
onal anders sein kann, wie man nicht an den psychosomatischen Mustern festhalt. Das ist
eine der Mdglichkeiten, wie die Kérperarbeit und damit auch das Tangotanzen mit der all-
gemeinen geistigen und spirituellen Entwicklung zusammenhangt.

Tango kommt aus einer anderen Zeit und einer anderen Kultur, in der ein durchschnittlicher
Mensch mit einer starkeren Verbindung zu einer guten nattrlichen Bewegung gesegnet war.
Ein Durchschnittsmensch im Buenos Aires der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts stand und
ging viel besser als ein Durchschnittsmensch heute. Das ist der Grund, warum die
Tangotanzer*innen von damals nicht an ihrer Korperkondition arbeiten mussten. Wenn ihre
natirlichen Voraussetzungen nicht gut genug waren, haben sie einfach keinen Tango ge-
tanzt, und wir wissen nicht viel Gber sie. Aber die Alten, die wir so schén tanzen gesehen
haben, haben es aufgrund ihrer guten natirlichen Voraussetzungen mit Leichtigkeit gelernt.
Solche Leute waren meist diejenigen, die diesen Tanz erfunden haben — der Tango entstand
aus der Art, wie sie standen und gingen. Heutzutage sind gute Kdrperbedingungen selten.
Auch unsere Einstellung hat sich gedandert, und wir wollen die Idee, Tango zu tanzen, nicht
aufgeben, auch wenn wir nicht gut genug laufen kdnnen. Das bedeutet, dass die meisten
Menschen heute an ihrem Kdrper arbeiten missen, um die Anmut und Geschicklichkeit der
Alten auch nur anné&hernd erreichen, geschweige denn Ubertreffen zu kdnnen. Klare Wege,
unsere Korper wieder in ihre nattrliche Anmut zu bringen, gibt es noch nicht — unser Verfall
entwickelt sich schneller als unser Wissen, wie man mit ihm umgeht. Die Alten sahen, dass
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die meisten jungeren Tanzer*innen nicht gut laufen konnten und sprachen dartber, aber sie
wussten nicht, wie sie das Problem beheben konnten.

Ein groBer Durchbruch fur mich war, zu sehen, dass das Geheimnis der Alten nicht in ir-
gendeinem ,speziellen Tango-Schritt” lag, sondern in einer relativen Freiheit von Korrum-
pierungen der guten natdrlichen Bewegung. Ich habe dann begonnen, nach Wegen zu su-
chen, diese Freiheit in mir selbst zu entwickeln — um wieder zu lernen, wie man gut steht
und geht. Ich habe Alexander-Technik, Yoga, Tai Chi Chuan, Nei Kung und Bioenergetik
studiert, die alle ftr sich in Anspruch nehmen, dass sie einen wieder zu einem harmonischen
Funktionieren bringen kdnnen. Ich habe viel gelernt und konnte mich in die, wie ich finde,
richtige Richtung weiterentwickeln. Aber ich habe kein vollstandiges System gesehen, keine
Schule, die in der Lage war, ausgeglichene Menschen mit irgendeiner Bestandigkeit her-
vorzubringen. Sie alle hatten einige Teile eines guten Verstandnisses, das mir sehr geholfen
hat, aber meiner Meinung nach sieht keine von ihnen das volle Bild. Auch ich sehe noch
nicht das ganze Bild, aber ich weil3 zumindest, dass ich es nicht sehe. Meine grof3e Hoff-
nung ist, dass es irgendwann einen ausreichenden Dialog zwischen Menschen geben wird,
die das volle Ausmal? des Problems sehen, sodass eine funktionierende Methode zur Um-
kehrung unserer physischen Korruption entwickelt werden kann. ,Umkehrung“ zu sagen, ist
jedoch nicht genau. Wir missen lernen, wieder ,gute Tiere“ zu sein, aber mit einem noch
nie dagewesenen Bewusstsein fur uns selbst. Tatsachlich glaube ich, dass wir nur durch
Bewusstheit unser richtiges nattrliches Funktionieren wiederentdecken kénnen.

Die Aufmerksamkeit darauf zu richten, wie wir uns bewegen, bedeutet, die Blchse der Pan-
dora des schmerzhaften Selbstbewusstseins zu 6ffnen. Zunachst kann es die Bewegungs-
freiheit und das Tanzen stark einschranken. Als in einer Kindergeschichte der Tausendful3-
ler gefragt wurde, wie er es schafft, alle seine Beine zu koordinieren, konnte er keinen Schritt
mehr machen. Aber wir verlieren unsere richtige Koordination, auch ohne dass uns jemand
danach fragt. Ich glaube, dass wir alle irgendwann durch das anfanglich schmerzhafte
Selbstbewusstsein hindurchgehen und lernen mussen, wie wir das Licht des Bewusstseins
auf alle Aspekte unseres Seins richten kénnen und wie wir nicht darunter erstarren. Wenn
wir diesen Prozess, auf die Kérperbewegung angewandt, einmal begonnen haben, besteht
die Aufgabe aus zwei Teilen. Einerseits missen wir Wege finden, uns allméhlich wieder in
ein harmonisches nattrliches Funktionieren zu bringen, was bedeutet, die antinatirlichen
Muster und ihre Ursachen zu identifizieren und zu beseitigen. Aber in der Zwischenzeit mus-
sen wir auch lernen, wie wir unsere ,weniger-als-perfekten“ Bedingungen bestmaoglich nut-
zen kdénnen, wie wir unsere Unvollkommenheiten zumindest manchmal vergessen kénnen.
(Damit habe ich gro3e Schwierigkeiten.) In dem Mal3e, in dem der Korper mit seiner Natur
in Einklang gebracht wird, wird er zu einem zunehmend verfeinerten Instrument fur all un-
sere kreativen Bestrebungen. Alle unsere Handlungen werden mehr in unserer unbewuss-
ten, instinktiven Natur verwurzelt und werden dadurch immer kreativer und spontaner. Das
Reinigen des Korpers ist wie das Kultivieren des Bodens, auf dem alles, was wir tun, besser
wachsen kann. Es ist die Starkung unserer Wurzeln in unserer evolutionaren Vergangen-
heit, sodass wir die Zukunft effektiver gestalten kdnnen. Auf den Tango angewandt: Je bes-
ser wir lernen, wie wir stehen und gehen, desto raffinierter und freier kann unser Tanz wer-
den.

Die Arbeit am Korper ist eine sehr schwierige Aufgabe, Uber die wir bisher sehr wenig wis-
sen, sie kann Jahre oder sogar Jahrzehnte dauern, und man kann nie den Zustand errei-
chen, den man anstrebt, aber der Prozess ist es trotzdem wert, denn jeder Schritt in die
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richtige Richtung bringt mehr Freiheit, Energie und Kreativitat fir viele Aspekte des eigenen
Lebens. AulRerdem glaube ich, dass es ein integraler Bestandteil unserer bewussten Evo-
lution ist, ein notwendiger Schritt in diesem Moment der Geschichte. Viele Menschen begin-
nen dies zu spuren, was das wachsende Interesse an Yoga und anderen korperorientierten
Disziplinen erklart. Die Korperarbeit ist einer der Hauptaspekte des Tangos, die dieser
Kunstform eine evolutionare Bedeutung verleihen. Durch das Tangotanzen habe ich zum
ersten Mal entdeckt, dass mein psycho-physisches Wesen einer Verbesserung bedarf, und
es ist mein Tanzen, das als klarste Riickmeldung fur diesen Prozess dient.

Ob es die optimale kérperliche Funktionsweise beim Menschen jemals gegeben hat, ist eine
interessante anthropologische und philosophische Frage. Zu welchem Zeitpunkt in unserer
Evolution haben wir uns aufgerichtet? War es bevor oder nachdem die ersten psychosoma-
tischen Probleme auftraten? Einige griechische Statuen sehen fur uns ausgeglichener und
schoner aus als viele Stammesgesellschaften. Wer war naher an der Natur? Vielleicht gab
es nur einige gluckliche Momente, in denen wir uns der perfekten Harmonie mit unserem
naturlichen Design angenahert haben, mdglicherweise nur bei einigen auf3ergewdhnlichen
Individuen. Als Kultur hatten wir das nicht festhalten kénnen, denn es geschah weitgehend
unbewusst, wenn Uberhaupt. Durch Bewusstheit kann sich jedoch jede*r auf das Funktio-
nieren zubewegen, das mehr mit unserer Natur tbereinstimmt.

Der Wert, mit der Natur zu harmonisieren, wurde in vielen traditionellen dstlichen Kiinsten
verstanden. Tai Chi Chuan ist eine Kunst, die auf der taoistischen Philosophie basiert, in
der das Folgen des natirlichen Weges ein grundlegendes Prinzip ist. Tai-Chi-Meister er-
reichten hdchste Kampffahigkeit nicht durch eine kinstliche Technik, sondern durch die Er-
schlieBung der naturlichen Kréafte des menschlichen Korpers. Dadurch waren sie in der
Lage, einen korperlich starkeren Gegner ohne Anstrengung zu besiegen. In Tai-Chi-Kreisen
ist es allgemein bekannt, dass das Uben der ,Form“ zentral fiir den eigenen Fortschritt in
der Interaktion mit einem Gegner ist. FleiBiges individuelles Uben der Form soll die natirli-
che Koordination des Korpers und der Atmung wiederherstellen und schlie3lich die innere
Energie manifestieren lassen. Anfangern ist es in den ersten ein bis zwei Jahren nicht ein-
mal erlaubt, zu Trainieren oder ,Push-Hands“ zu machen. Im Gegensatz dazu glauben
Tangotanzer*innen naiv, dass sie sich ohne systematische Korperarbeit unbegrenzt verbes-
sern kénnen. Die Tai-Chi-Kultur ist definitiv weiter in ihrem Verstandnis, wie notwendig es
ist, ernsthaft an der Neuausrichtung und Reintegration des Korpers zu arbeiten. Aber selbst
unter Tai-Chi-Praktizierenden sind optimale Kdrperbedingungen selten.

Nachdem ich mehrere verschiedene kdrperorientierte Disziplinen studiert und ihre Prakti-
zierenden und Lehrer genau beobachtet habe, habe ich festgestellt, dass nichts davon au-
tomatisch funktioniert. Was vor ein paar Jahrhunderten fir einige Menschen effektiv gewe-
sen sein mag, funktioniert fur einen modernen Menschen vielleicht tiberhaupt nicht. Die kor-
perorientierten Kinste der Vergangenheit kénnen uns viel lehren, aber wir miissen uns mehr
denn je bewusst sein, was wir zu erreichen versuchen, und wie wir unseren Fortschritt
Uberwachen kdnnen. Ich habe Yogalehrer*innen, Tai-Chi-Praktizierende und Alexander-
Technik-Lehrer*innen gesehen, die eine schreckliche Korperhaltung und eine schlechte
Korperkoordination hatten, ohne sich ihrer Probleme bewusst zu sein. Sie vertrauten blind
darauf, dass, wenn sie ihre Disziplin ausreichend praktizierten und sich in irgendeiner Weise
zertifizieren liel3en, dies automatisch bedeutete, dass sie auf dem richtigen Weg waren. Wir
mussen in der Korperarbeit wissenschaftlicher werden. Ein groRartiges Projekt fiir die me-
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dizinische Wissenschaft ware es, die Essenz der verschiedenen alten kérperbasierten Prak-
tiken zu extrahieren und ein Yoga zu schaffen, das nicht nur spirituell, sondern auch wis-
senschatftlich ist. Hoffentlich wird das eines Tages geschehen. In der Zwischenzeit habe ich
versucht, es fur mich selbst herauszufinden. Ich nahere mich dieser Arbeit grob von drei
Seiten:

1. Das Erlernen der richtigen allgemeinen Einstellung zu seinem kérperlichen Selbst, die
beste Art und Weise, ,im Korper zu denken®, sein Funktionieren bewusst zu ,steuern®. Ler-
nen, wie man bessere Zustande anstrebt, ohne gewaltsam gegen seine Begrenzungen an-
zukampfen, wie man mit seinem weniger als perfekten Zustand auf die optimalste Weise
umgeht. Die Alexander-Technik war es, die mir eine tiefere Verfeinerung dieses Prozesses
weitgehend eroffnete.

2. Korperliche Arbeit am eigenen Gewebe, Dehnung, Kraftigung der Muskeln und der Seh-
nen, Neuausrichtung und Befreiung der Gelenke. Ich habe diesbeziglich viel von Nei Kung,
Tai Chi und in gewissem Mal3e auch durch Yoga gelernt.

3. Die psychologische Komponente — lernen, wie sich die eigenen emotionalen Blockaden
durch chronische Muster von Muskelverspannungen und kérperlichen ,Haltungen® ausdri-
cken; allméahliches Losen dieser Muster durch geeignete Ubungen und psychologische
Selbstuntersuchung. Die bioenergetische Therapie hat mir bei diesem Teil geholfen.

Woher nimmt man die Zeit, all das zu tun? Die gute Nachricht ist, dass sich viele dieser
Dinge kombinieren lassen. Die Alexander-Technik zum Beispiel erfordert nicht einmal eine
separate Praxis, wenn man erst einmal genug in den Lektionen gelernt hat. Es geht vor
allem darum, einen angemesseneren und bewussteren Umgang mit seinen ublichen Kkor-
perlichen Aktivitaten zu entwickeln. Man kann sie tben, wahrend man in der U-Bahn sitzt
oder zur Arbeit geht, und dabei kann man auch ein wenig tUber seine psychosomatischen
Zustande nachdenken. Aber eine regelméaliiige Praxis ist notwendig, glaube ich. Ich arbeite
im Durchschnitt 1,5 bis 2 Stunden am Tag an meinem Ko&rper, mit einer Routine, die ich
immer wieder leicht modifiziere, oft eigene Ubungen improvisiere, die aber immer noch
hauptsachlich auf Nei Kung und Tai Chi basiert. Ich habe einige bioenergetische Ubungen
eingebaut, vor allem weil einige von ihnen den Nei Kung-Haltungen verbluffend ahnlich sind.
Manchmal habe ich auch Lust, bestimmte Yogastellungen zu machen, und gelegentlich
gehe ich laufen. Ich werde hier nicht im Detail auf meine Routine eingehen, denn ich passe
sie immer wieder an meine aktuellen Bedurfnisse an. Generell scheint es so zu sein, dass
die Probleme eines jeden Menschen so unterschiedlich sind, dass jede*r, der oder die sich
ernsthaft mit Kérperarbeit beschaftigt, irgendwann seine eigene Routine entwickeln muss,
die er oder sie immer wieder nach seinem eigenen Empfinden modifiziert. Um diesen Pro-
zess zu beginnen, ist es jedoch sehr hilfreich, zu erfahren, wie andere das Gleiche versucht
haben. Irgendwann werde ich vielleicht anfangen, spezifische Ubungen fiir die Kérperarbeit
mitzuteilen, aber ich fihle mich noch nicht bereit, das zu tun. Fir den Moment kann ich die
Disziplinen empfehlen, die fir mich hilfreich waren (die Alexander-Technik, Nei Kung, Tai
Chi, Bioenergetik, Yoga), aber auch tber die Richtungen der Verbesserung sprechen. Es
sind die letzteren, die meiner Meinung nach mehr geteilt und vereinbart werden kénnen als
spezifische Routinen. Solange die Ziele klar sind, kann man schliel3lich einen Weg fin-
den, sich ihnen zu ndhern.
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Woher weild man, dass man in die richtige Richtung arbeitet? Woran erkennt man, dass der
Korper seine naturliche Funktion wiedererlangt? Einige allgemeine Aspekte sind offensicht-
lich — man ist wahrscheinlich auf dem richtigen Weg, wenn man mehr Energie hat, sich
leichter fuhlt, weniger anfallig fur Krankheiten ist. Die grof3ten Kriterien sind subjektiv,
d. h. wie man sein korperliches Funktionieren von innen heraus erlebt. Je mehr der Kérper
in sein natirliches Gleichgewicht gebracht wird, desto mehr fuhlt er sich als Energie, desto
weniger fuhlt er sich als Materie. Es gibt immer weniger Empfindungen von Korperteilen —
wir sind nicht dazu bestimmt, einzelne Gelenke oder Muskeln zu spiren, es sei denn, der
Korper ist verletzt oder Ubermalig belastet. Wenn wir einzelne Teile fihlen (oder hdéren),
besonders wenn es Schmerzen oder Unbehagen gibt, bedeutet das, dass etwas nicht
stimmt. Letztendlich kann der Kérper mehr und mehr wie ein ,Nichts“ erlebt werden — als
ein Energiefeld, schwerelos, ohne unangenehme Steifheit. Ein weiteres sicheres Zeichen
fur Fortschritt ist, wenn sich alle anderen Aspekte des Tangotanzens — Partnerverbindung,
Musikalitat, choreographische Freiheit — auf einmal zu verbessern scheinen. Meiner Erfah-
rung nach ist das wichtigste Prinzip, das man im Hinterkopf behalten sollte, dass der Korper
sich auf einer tieferen Ebene selbst ,korrigieren® will, was bedeutet, dass sich ein besseres
Funktionieren besser anflihlt, dass man schlie3lich den Weg finden kann, daran zu arbei-
ten, einfach indem man auf seine Sinne hort. Der ganze Prozess des Nachjustierens kann
auch naturlich werden, wie das Dehnen einer Katze. Eine weitere Moglichkeit, zu wissen,
dass die eigene Bewegung gut ist, ist, wenn sie sich richtig anfihlt und auch das ,darauf
achten” sie nicht ,verscheucht".

Doch bevor wir eine solche innere Weisheit entwickeln, brauchen wir einige genauere und
objektivere Kriterien oder Aspekte eines guten kérperlichen Funktionierens. Ohne eine um-
fassende Erfahrung mit Korperarbeit sind die meisten Menschen mit ihren eigenen Sinnen
nicht in Kontakt und kénnen sich kaum auf sie verlassen. Ich werde solche Kriterien, Ziele
oder Verbesserungslinien beschreiben, die ich an dieser Stelle fur gultig halte, die Moglich-
keiten, an ihnen zu arbeiten, die Mdglichkeiten Feedback zu ihnen zu bekommen, und die
Art und Weise, wie sie sich direkt auf besseres Tangotanzen beziehen. Danach werde ich
einige Informationen Uber Alexander-Technik, Nei Kung, Tai Chi und Bioenergetik weiterge-
ben, deren Studium mir sehr geholfen hat, mein gegenwaértiges Verstandnis zusammenzu-
setzen.

Man muss sich aber vor Augen halten, dass keine Kriterien, keine Tests, nichts, was man
sagen oder sich auch nur vorstellen kann, jemals eine gute nattrliche Bewegung vollstén-
dig beschreiben oder sicherstellen kann, und sei es nur, weil es keine Grenze gibt, wie gut
sie sein kann. Letztlich liegt es an jedem*r Tanzer*in, an jedem Menschen, den Weg zu
seiner Natur zu entdecken. Jeder hat eine andere Problemstellung, was bedeutet, dass die
Losung ebenfalls etwas anders ausfallen wird. Jedoch sollten wir in jedem Stadium einige
allgemein anerkannte Freiheitsgrade oder grundlegende Fahigkeiten haben, die somit als
Richtlinien und Standards im eigenen Verbesserungsprozess dienen konnen. Ich werde sol-
che Aspekte einer guten Koérperbewegung und -koordination diskutieren, von denen einige
schwieriger zu testen und objektiv zu beobachten sind als andere. Danach werde ich einige
nutzliche objektive Tests fir eine gute Koérperarbeit zusammenfassen. Die Aufteilung in
»2Aspekte” |auft eigentlich darauf hinaus, dieselbe Sache aus verschiedenen Blickwinkeln zu
betrachten. Sie kann zum Lernen nutzlich sein, aber letztlich geht es darum, die Natur des
Korpers zum Vorschein kommen zu lassen. Wenn diese Arbeit gut gemacht wird, verbes-
sern sich alle Aspekte einer guten Bewegung gleichzeitig.
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Verbesserungsmoglichkeiten / Aspekte einer guten Bewegung und Koor-
dination

Entspannung / Verfeinerung des Aufwands / Leichtigkeit der Bewegung

In vielen Kunstformen, von der Musik bis hin zu Kampfsportarten, kommt der Zeitpunkt, an
dem die Lehrer*innen die Schuler*innen dazu dréangen, sich zu ,entspannen!®, da die Schi-
ler*innen keine Ahnung haben, wie sie das machen sollen. Viele Kunstler*innen in verschie-
denen Bereichen haben verstanden, dass die Ubermafiige Anspannung eines der grofiten
Hindernisse fur den Fortschritt ist. Solche ,inneren“ Kampfkinste wie Tai Chi Chuan und
Aikido hatten einen Vorteil gegentber den ,harten® Stilen durch Entspannung und Verfeine-
rung des Aufwands, was eine bessere Sensibilitat und Reaktionsfahigkeit auf den Gegner
ermdglichte. In der Musik oder in der Malerei sind die Hande nicht in der Lage, die beab-
sichtigten Feinheiten zu treffen, wenn man angespannt ist. Beim Tangotanzen ist es eben-
falls eine der wichtigsten Richtungen der Verbesserung. Je entspannter man wird, desto
sensibler kann man auf den oder die Partner*in eingehen, desto spontaner kann man auf
ihre Bewegungen reagieren und sich mit ihnen verbinden. Folgende, die angespannt sind,
werden sich schwer anfiihlen, egal wie wenig sie tatsachlich wiegen mdgen. Fihrende, die
angespannt sind, werden sich unweigerlich hart in ihrer Fihrung anfuhlen.

Entspannung, Leichtigkeit der Bewegung, ist ein grofRer Teil der schwer fassbaren Qualitat
der Eleganz — die Quintessenz des Tangotanzes. Eleganz ist die Freiheit vom Unnétigen,
die schone Einfachheit der Mittel, die ,,Verfeinerung des Aufwands®, wie es der Schrift-
steller Albert Murray in seiner Ausarbeitung Uber die Eleganz der Jazzmusik ausdrickte.
Vor allem aber ist die Entspannung notwendig fur die Offenheit — sei es fur die Partner*in-
nen, fur die Musik oder fir das spontane Erfinden von Tanzmustern.

Die potenziellen Vorteile einer gréReren Entspannung zu verstehen, ist viel einfacher als zu
lernen, wie man sich entspannt. Das erste Problem ist, dass wir oft nicht wissen, wie ent-
spannt wir sind. Normalerweise missen uns andere Menschen die Nachricht Uberbringen,
dass wir zu angespannt sind. Zweitens gibt es so etwas wie ,vollig entspannt® nicht. Um es
mit den Worten des Cellisten Pablo Casals zu sagen: ,Es gibt keine Grenze dafir, wie ent-
spannt man sein kann“. Die Herausforderung besteht also tatséchlich darin, sich immer
mehr zu entspannen. Gut, aber wie macht man das? Fir viele Menschen bedeutet entspan-
nen, den Korper in eine schéne weiche Couch zu versenken. Wie macht man das im Stehen,
geschweige denn beim Tanzen?

Der ausgefeilteste Weg, den ich zum Abbau von tbermafiger Spannung gesehen habe, ist
die Alexander-Technik. (Ich werde sie am Ende dieses Abschnitts etwas ausfuhrlicher be-
sprechen.) Es geht darum, sich antinaturlicher und unnétiger Reflexmuster im Korper be-
wusst zu werden und diese Reflexe zu verlernen. Es geht auch darum zu lernen, wie man
Zustdnde im Korper mit Gedanken verdndern kann, was an sich schon eine faszinierende
Sache ist. Sich zu entspannen bedeutet nicht, zusammenzubrechen, es bedeutet, eine In-
tention der Ausdehnung, Weichheit und Schwerelosigkeit in den Kdrper zu projizieren. Mit
etwas Ubung kann eine solche Absicht eine Menge der unnétigen Muskelanstrengung los-
werden, zu der wir bei unseren taglichen kérperlichen Aufgaben neigen. Der Gedanke an
die Verlangerung und Erweiterung des Rumpfes, an zusatzlichen Raum in allen Gelenken,
beginnt sich schlie3lich in der Realitat zu manifestieren, und der Kérper erlangt viel mehr
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von einer muhelosen Kraft. F. M. Alexander, der Begrinder der Alexander-Technik, ent-
deckte, dass die Beziehung zwischen dem Kopf und der Wirbelsaule eine Schlisselrolle in
unseren Spannungsmustern spielt. Er erkannte, dass das ,Loslassen des Kopfes von der
Wirbelsaule® ein guter Ansatzpunkt ist. (Dies bezieht sich gut auf eines der Hauptprinzipien
des Tai Chi: ,den Kopf wie in der Schwebe halten®). Die Alexander-Technik bezieht sich auf
das Prinzip des Nichts — es geht darum, reinen Tisch zu machen, sich darin zu tben, nicht
mehr in die natirliche Koordination des Kérpers einzugreifen.

Aber es gibt noch eine andere Seite der Entspannung, die in der Alexander-Technik nicht
bertcksichtigt wird. Es wird immer eine Grenze der Entspannung geben, wenn die Skelett-
struktur nicht ihre richtige Ausrichtung erreicht hat, wenn den Gelenken nicht ihr richtiger
Bewegungsumfang zugestanden wird. Alexander-Lehrer*innen behaupten, dass, wenn man
die Technik fleiBig und geduldig tbt, sich der Korper schlief3lich selbst ,richten® wird. Aber
ich habe ernsthaft Praktizierende gesehen, die nach 30 Jahren keine richtige Ausrichtung
oder Koordination erreicht haben. Das Alexander-Prinzip ist wahrscheinlich das wichtigste
fur die Arbeit mit dem Korper, aber es ist vielleicht nicht ausreichend. Ich glaube, dass in
den meisten Fallen (meine eingeschlossen) ein tieferer Eingriff notwendig ist. Gewebe muss
gedehnt werden, inaktive Muskeln missen herausgefordert werden, sich zu mobilisieren,
moglicherweise muss etwas Bindegewebe ,geldst” werden. In dieser Hinsicht habe ich am
meisten von Nei Kung und Tai Chi Chuan gelernt, bei denen es um die bewusste Neuaus-
richtung der Skelettstruktur und die Reintegration der Muskulatur durch ziemlich anstren-
gende Haltungen geht (mehr dazu weiter unten). Ein Problem, das ich mit diesem Ansatz
erlebt habe, ist, dass ich sobald ich verstanden habe wo es mir an Reichweite in meinen
Beinen (Schritten) fehlt, es schwierig wurde mich vom Verusch abzuhalten mich beim Tan-
zen ein wenig zu dehnen. Infolgedessen ziehe oder schiebe ich oft etwas in meinem Korper
wahrend des Tanzes, was mir manchmal einen gewissen mechanischen Vorteil verschafft,
aber immer die Entspannung beeintrachtigt und unweigerlich Uberwéltigendere Zustande
verhindert. Alexander-Praktizierende verstehen solche Versuchungen nur zu gut, weshalb
sie von jeglichen Manipulationen an Korperteilen abraten. Ich glaube, dass ich einfach eine
bessere Selbstbeherrschung lernen muss: Dehnen, wenn ich mich dehne, und loslassen,
wenn ich tanze. Manchmal gelingt es mir, alle meine Manipulationen zu stoppen und einen
Gedanken des Loslassens in den ganzen Korper zu projizieren, beginnend mit dem Kopf,
und ich erlebe tatsachlich eine Verbesserung in vielen Aspekten des Tanzes. Bisher kann
ich das aber nicht konsequent genug tun — meine Limitierungen aus meinem Kopf zu ver-
bannen, féallt mir immer noch schwer.

Wie kontrolliert man den Fortschritt bei der eigenen Entspannung? Woher weild man, dass
man entspannter ist als vorher? Ein guter Test ist, wie sehr man schwitzt. Friher habe ich
zu jeder Milonga drei Hemden mitgebracht und sie nacheinander durchnasst. Ein Jackett
zum Tanzen zu tragen, war friher undenkbar. Jetzt kann ich die ganze Nacht im Anzug
tanzen und muss mich nicht ein einziges Mal umziehen. Ein weiterer Test ist, wie leicht sich
der eigene Koérper anfuihlt oder wie wenig Kérperteile nach stundenlangem Tanzen schmer-
zen. AulRerdem wird man, wenn man genau hinschaut, irgendwann feststellen, dass, wenn
man die Absicht projiziert im ganzen Koérper weicher und ausgedehnter zu werden, sich viele
Aspekte des Tanzes wie von selbst verbessern — man kann sich besser auf die Bewegungen
des*r Partner*in einstellen, spontaner auf die Musik reagieren und Kollisionen vermeiden.
Ich habe festgestellt, dass ich, wenn ich meine Augen entspanne und mehr das periphere
Sehen benutze, in der Lage bin, mit anderen Paaren auf der Tanzflache instinktiv zu flie3en,
ohne es bewusst zu versuchen. Durch die eigene Entspannung kann man manchmal sogar
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Entspannung im Korper des*r Partner*in erzeugen (dieses Phanomen ist bekannt und wird
von Alexander-Lehre*innen routinemafiig genutzt). Letztendlich kann man die Anstrengung
neutralisieren und den Korper so weit ausbalancieren, dass all die besondere Mechanik des
Korpers aus den Sinnen ,geléscht” wird, sich mehr und mehr wie ein ,Nichts® anzufuhlen
beginnt. Aber das ist ein sehr fortgeschrittenes Stadium. Wenn ich eine der wichtigsten koér-
perlichen Qualitaten nennen musste, die es zu entwickeln gilt, ware es auf jeden Fall die
Entspannung.

Balance / Gleichgewicht

Nur wenige werden bestreiten, dass ein gutes Gleichgewicht ein Aspekt von gutem Tanzen
und guter Koérperbewegung im Allgemeinen ist. Innerlich fihlt sich ein gut ausbalancierter
Korper ruhig und gleichmafiig an, keine seiner Bewegungen fihlt sich unkontrolliert an, er
fuhlt sich nie so an, als wirde er fallen, selbst inmitten einer kraftigen korperlichen Aktivitat.
Ausgeglichenes Gehen ist es, was es einem ermdglicht, langsamer zu werden und eine
differenziertere Musikalitat im Tangotanz zu erforschen. Es ist auch wesentlich fir die Qua-
litat der Stille in der Partnerverbindung. Das Gleichgewicht auf einem Ful3 ist fir Folgende
essentiell, da ihr Part viele Drehungen, Voleos und einfliBige Stopps beinhaltet. Aber auch
fur die Fihrenden ist es wichtig, vor allem, wenn sie einfi3ige Drehungen oder verdrehte
Figuren tanzen wollen.

Beim balancierten Gehen wird der Ful3 leicht auf den Boden aufgesetzt und erst dann
das Gewicht des Korpers auf ihn tGbertragen. Ein Korper, der richtig koordiniert ist, tut
dies auf naturliche Weise. Die amerikanischen Ureinwohner*innen waren beriihmt fir ihren
unhorbaren Gang, obwohl er fur sie vollig nattrlich war. Der ganze Grund, warum es uber-
haupt bemerkt wurde, war, wie sehr es im Gegensatz zu der Art und Weise stand, wie Men-
schen in unserer Kultur von Ful3 zu Ful ,stofRen®. Versuchen Sie einmal, barfufd durch einen
Raum zu gehen, ohne eine Vibration zu verursachen. Jedes ,stolien” bedeutet ein leichtes
Fallen aus dem Gleichgewicht. Beim Tangotanzen raubt ein solch holpriger Gang die Kon-
trolle, die Fahigkeit die Partner*innen zu begleiten, und eine ausgefeiltere Musikalitéat zu
erreichen. Viele Tanzer*innen der élteren Generation sahen dieses Problem und kritisierten
jungere Tanzer*innen dafur, dass sie ,fallen” oder ,rennen®, anstatt zu gehen. Einige altere
Lehrer*innen versuchten, das Problem zu beheben, indem sie ihren Schiler*innen sagten,
sie sollten tben, ,erst den Ful3, dann den Kérper“ zu bewegen. Anfanglich rebellierten viele
jungere Tanzer*innen, mich eingeschlossen, gegen diese Idee, denn sie schien kinstlich.
AuBerdem schien es unmdglich, den Korper zu fuhren, wenn sich der Ful3 zuerst bewegen
musste. Spater verstand ich die richtige Motivation hinter dem Konzept ,erst der Ful3, dann
der Korper®, aber auch, dass die Realitat komplizierter ist. (Im Fluss der Bewegung kann
das Gewicht auf dem Ful3 gehalten werden, auch wenn der Koérper sich bereits nach vorne
bewegt hat oder noch nicht ganz tber ihm angekommen ist. Ich nenne dies ,dynamisches
Gleichgewicht®.) Fur Folgende ist das Halten des Gleichgewichts auf dem ,vorherigen® Ful3
wesentlich fur die Fahigkeit, den oder die Partner*in zu begleiten (siehe Abschnitt Partner-
verbindung). Es sorgt fur das beriihmte ,Warten® oder Z6gern bei jedem Schritt, was wie-
derum eine leichte Synchronisation mit dem Rhythmus und Timing des*r Partner*in ermog-
licht.

Wirklich ausgewogenes Gehen kann nicht entwickelt werden, indem man einfach ubt, den
FulR vor dem Korper zu bewegen. Es geht nicht um irgendeine ,Technik®, sondern um einen
viel schwierigeren und aufwandigeren Prozess der Wiedererlangung des nattrlichen
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Gangs — des Gangs, fur den der Korper konzipiert wurde. Wie alle anderen Tiere, die auf
dem Boden gehen, ist auch der Mensch nicht darauf ausgelegt, von Fuld zu Ful3 zu ,stol3en®,
sondern ihn sanft abzusetzen, ohne sofort das Gewicht des Kérpers auf ihn fallen zu lassen.
Wenn sich die naturliche Korperkoordination zu manifestieren beginnt, werden die Schritte
auf natarliche Weise weicher und ausgeglichener. Um zu lernen, wie man geschmeidig geht,
ohne sich eine kunstliche Technik anzueignen, muss man die richtige Beweglichkeit in allen
Gelenken der Beine entwickeln. Es ist meist die Steifheit, die einen stirzen lasst. Dieses
Problem steht in direktem Zusammenhang mit Flexibilitat, Entspannung und Ausrichtung.
Wenn alle Muskeln als eine integrierte ,Membran® agieren und nicht in einem festen Muster
gehalten werden, passen sie sich instinktiv jedem drohenden Verlust des Gleichgewichts
an. Wenn die Gelenke ihre richtige Freiheit haben, fihren sie automatisch winzige Anpas-
sungen durch, um alles, was aus dem Gleichgewicht gerat, zu kompensieren.

Eine gute Mdglichkeit, an der Balance zu arbeiten, ist das Uben des sehr langsamen Ge-
hens, wie bei Tai-Chi-Chuan-Praktizierenden. Dies kann man sowohl alleine als auch mit
einem*r Partner*in machen. Jede*r, der oder die schon einmal versucht hat in Zeitlupe eng
mit einem*r Partner*in zu tanzen, weil3, wie schwierig das ist — man kann nicht so sehr
,Sschummeln®, wie man es beim Gehen alleine kann. Dabei kann man, wenn man aufmerk-
sam ist, viel Uber Gberschiissige Spannungen im Korper erfahren, aber auch dariber, wel-
chen Gelenken es an Reichweite fehlt und welche Teile der Muskulatur flexibler werden
missen.

Im Vergleich zu anderen Aspekten einer guten Kdrperkoordination ist das Gleichgewicht
relativ einfach zu testen. Hier sind einige einfache Mdglichkeiten:

- Lange Zeit auf einem Ful stehen zu kénnen;

- Auf einer sehr rutschigen Oberflache balancieren zu kdnnen, sowohl auf einem als auch
auf zwei Fulen;

- Auf Balanceboards, die in den letzten Jahren Ublich geworden sind, sowohl auf einem als
auch auf zwei FluRRen balancieren zu kbnnen;

- Auf einem Gummi-Medizinball balancieren kdnnen, sowohl auf einem als auch auf zwei
FuRen;

- Auf den FulRballen balancieren kdnnen, sowohl auf einem als auch auf zwei FiRRen;
- In der Lage zu sein, all das mit geschlossenen Augen zu tun;

- In der Lage sein, in Zeitlupe zu gehen, um die eigenen Gewichtsverlagerungen zu verlang-
samen;

- In der Lage sein, Ochos zu machen, ohne sich an etwas festzuhalten;

- In der Lage sein, mehrfach hintereinander Vorwarts- und Rickwarts-Voleos zu machen,
ohne sich an etwas festzuhalten;
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- In der Lage sein, einem*r Tangopartner*in zu folgen, ohne sich anzulehnen, zu ,hédngen®
oder Widerstand zu leisten;

- Auf einem sehr rutschigen Boden tanzen kénnen, ohne das Gleichgewicht zu verlieren;

- In der Lage zu sein, in der Mitte eines jeden Schrittes einer beliebigen Tangofigur leicht zu
verlangsamen oder anzuhalten.

All die oben genannten Tests sind auch Moéglichkeiten, ein gutes Gleichgewicht zu entwi-
ckeln —ich praktiziere einige davon regelméafRig. Aber meiner Erfahrung nach sind Entspan-
nung, Flexibilitdt — die Vergrdl3erung der Reichweite und Freiheit in den Gelenken — und vor
allem Erdung (wird als nachstes besprochen) die gréf3ten Schliissel zur Balance.

Balance steht in direktem Zusammenhang mit der Erfahrung von Stille. Die Stille in der
Bewegung oder das Bewegen in der Stille hat mir die erstaunlichsten Tanzerfahrungen er-
Offnet, obwohl sie bisher selten waren. Stille zu erlangen bedeutet, den Weg fur wahre Spon-
tanitéat und Freiheit zu 6ffnen. Stille sollte nicht mit Festhalten verwechselt werden — alles
sollte losgelassen und aufgeldst werden. Sie wird am besten durch Intention und richtige
Arbeit am Korper erreicht. Wahre Stille kann nur durch echte Balance, Entspannung und
korrekte Ausrichtung erreicht werden. Bei den meisten Menschen sind heutzutage viele
grol3e aulRere Muskeln, die eigentlich den Kérper mobilisieren sollen, zu sehr damit beschaf-
tigt, den Korper aufrecht zu halten. Im Idealfall ist der Anti-Schwerkraft-Mechanismus,
der den Kdrper aufrecht und im Gleichgewicht halt, unabhangig vom Gehen und Tan-
zen. Das ist dann der Fall, wenn der Kdrper in der Lage ist, anzuhalten, ohne dass irgend-
welche Gelenke blockiert oder festgehalten werden, und wahrend der Bewegung den glei-
chen Schwebezustand zu halten. Ich glaube nicht, dass es eine gute Idee ist, zu versuchen
sich bewusst zu machen, welche Muskeln genau was tun. Es ist nitzlicher, einfach zu wis-
sen, dass die Unabhangigkeit des Bewegens und Balancierens potenziell moglich ist, und
dies zu beabsichtigen, wahrend man auch separat an Entspannung, Erdung und Flexibilitat
arbeitet.

Erdung

Erdung ist ein notorisch ratselhafter Begriff, der vielen Tangolehrer*innen auf der Zunge
liegt. ,Du musst geerdeter werden, geerdeter gehen“ — sagen sie, oft ohne zu erklaren, was
das bedeutet. Ich werde versuchen, dieses Thema etwas zu entmystifizieren. Nehmen wir
zunachst an, eine Person steht und erhalt einen leichten Sto3. Wenn der Kdrper steif ist,
kippt die Person wahrscheinlich und ,rollt von ihrer Stitzbasis:
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ABBILDUNG 13: Kippen aus dem Gleichgewicht.

Wenn der Koérper jedoch entspannt und flexibel ist, kann er den Stol3 aufnehmen und die
Stutzbasis vollstdndig auf dem Boden halten:

ABBILDUNG 14: Eine fundiertere Antwort.

Letzteres ware eine mehr geerdete Situation. Wir sehen bereits, dass Erdung sehr viel mit
Entspannung und der Freiheit in den Gelenken zu tun hat.

Betrachten wir nun das Gehen. Ich sage immer wieder, dass eine gute natirliche Bewegung
die Basis fur den Tango ist. Damit meine ich, dass bestenfalls keine spezielle Technik, keine
Manipulation der Gelenke der Beine verwendet wird. Aber auch gute nattirliche Bewegung
ist nicht gleich gute natirliche Bewegung. Es gibt nattrliches Gehen, es gibt aber auch na-
turliches Laufen, sowie alles dazwischen. Man kann grof3e natirliche Schritte machen oder
kleine naturliche Schritte. Was das Gehen prinzipiell vom Laufen unterscheidet, ist, dass es
eine Phase — nennen wir sie ,Mittelschritt® — gibt, in der beide FuRe auf dem Boden sind.

Schauen wir uns einige verschiedene Mdglichkeiten an, wie eine Person in der Mitte der
Stufe gefunden werden kann:
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ABBILDUNG 15: ,Mittelschritt“ im Gehen, Ful3e mit Zehen und Ferse.

a) bb) ) d) ¢)

&

Welche Strichfigur ist am meisten geerdet? Die richtige Antwort ist (c) — diese Figur hat die
beste Bodenhaftung, beide Fli3e stehen vollstdndig auf dem Boden. Zumindest fur Fuh-
rende ist dies die Hauptmethode, um geerdeter zu werden — einfach beide Ful3e so oft wie
maoglich und so vollstandig wie moglich mit dem Boden in Kontakt halten, also Ferse und
Zehen gleichzeitig. Es gibt sogar einen Ausdruck in der englischen Sprache: ,to have both
feet on the ground®, was bedeutet, im Leben ausgeglichen, bodenstandig zu sein, sich si-
cher und stabil zu fuhlen. Die Alten haben mir immer wieder gesagt, ich solle die Sohlen
meiner Schuhe nicht zeigen, die Abséatze nicht zu sehr anheben. Theoretisch macht das
durchaus Sinn: Naturlich ist man auf dem ganzen Ful3 besser ausbalanciert als nur auf den
Zehen oder nur auf der Ferse. Das Gehen ist viel besser ausbalanciert, wenn die Knéchel
genugend Flexibilitat haben, um den ganzen Ful3 sofort auf den Boden zu setzen und vor
allem die hintere Ferse auf dem Boden zu halten, bis das ganze Gewicht auf dem an-
deren Ful’ liegt. Versuche einmal, sehr langsam zu gehen, und du wirst sehen, wie viel
stabiler das ist, als von der Ferse auf die Zehen zu rollen, wéahrend etwas Gewicht auf dem
Ful3 ist. Das ist der Grund, warum alle Kampfkinste diese Art des Gehens lehren — man
hebt niemals die hintere Ferse an, bis das Gewicht verlagert wurde.

ABBILDUNG 16: Tai Chi — ,Single Whip*.

Wann immer ein Teil des Kdrpergewichts von einem Ful3 getragen wird, muss dieser Kno-
chel entspannt werden, so dass der Ful3 ganz auf dem Boden steht. Auf diese Weise ,rollt*
man, wie ich am Anfang gezeigt habe, nicht von der Stutzbasis ab, sondern setzt in einer
ausgewogenen Weise Uber. Das ist auch der Zeitpunkt, an dem die Verfeinerung des Auf-
wands auf eine ganz neue Ebene gelangt. Als ich dies schlie3lich verstand, war es nichts
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weniger als eine Offenbarung. Diese Offenbarung wurde mir in der Tat aufgezwungen. Auf
einer meiner Reisen nach Buenos Aires hatte ich mir neue Tangoschuhe gekauft und be-
schlossen, sie bei der nachsten Milonga zu tragen. Die Tanzbdden sind dort ohnehin schon
rutschig, aber obendrein trug ich neue Schuhe mit vollig unbenutzten Sohlen. Ich hatte das
Gefihl, auf Eis zu stehen, und konnte zunachst kaum tanzen. Aber dann entspannte sich
mein Korper und ,schnappte® in eine vollig neue Art der Bewegung, bei der meine Ful3e fast
ohne Heben auf dem Boden glitten. Pl6tzlich tanzte ich besser als je zuvor in meinem Leben.
Es fihlte sich an, als ware das meiste Gewicht in meine Fuf3e geflossen, und der Rest
meines Korpers wurde unglaublich leicht und geschmeidig. Ich war in der Lage, mich besser
mit meiner Partnerin zu verbinden und mit mehr Spontanitat und Rhythmus zu tanzen als je
zuvor. Ich wusste ohne jeden Zweifel, dass ich etwas sehr Wichtiges entdeckt hatte, denn
es machte fur mich auf vielen verschiedenen Ebenen Sinn, sowohl intellektuell als auch
erfahrungsmanig.

Man kann es sich so vorstellen: Wenn man beim Gehen die gleiche Stltzbasis haben kdnnte
wie beim Stehen, man alles beibehalt, anstatt von ihr abzurollen, warum sollte man sie nicht
haben? Nun, ich kann bezeugen, dass es moglich ist — ich habe es viele Male in Buenos
Aires gesehen, und ich habe gelernt, wie man es macht, noch nicht perfekt, aber viel besser
als vorher.

Die Gultigkeit dieses Prinzips wird auch durch unser visuelles Empfinden, wie Tango aus-
sieht, unterstitzt — auf den meisten professionellen Fotos von Tangotanzer*innen sind beide
Absatze der Fuhrenden auf dem Boden, auch wenn sie beim Tanzen nicht unten gehalten
werden konnen. (Warum das bei den Folgenden etwas anders ist, erklare ich gleich).

Nur wenn der Knochel entspannt ist und der ganze Ful} in Kontakt mit dem Boden ist, kann
er sich wie eine ,Wurzel“ anfuhlen, von der man im Tai Chi viel spricht:

ABBILDUNG 17: ,Verwurzelung®

Das Problem ist: Den meisten Menschen fehlt heutzutage der richtige Bewegungsradius in
den Gelenken der Beine, damit sich solch ein geerdetes Gehen nattrlich anfihlt. Ich habe
immer noch Schwierigkeiten damit, es sei denn, ich mache relativ kleine Schritte. Es ist ein
Beispiel fur die Verwechslung zwischen dem Naturlichen und dem Gewdhnlichen. Die meis-
ten Menschen finden es sehr natirlich, von der Ferse bis zu den Zehen abzurollen, auch
wenn das Gewicht auf diesem Ful3 liegt, und finden sich oft in den Positionen ,b“ ,d“ oder
,e“ wieder (Abbildung 15). Beim Vorwartsgehen ist es die hintere Ferse, die sich vorzeitig
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abhebt, und beim Riuckwartsgehen sind es die vorderen Zehen. Das ist der Grund, warum
die Menschen gerne dicke Gummisohlen tragen — man kann den ganzen Tag auf dem Ful3
abrollen und es tut nicht weh. Versuchen Sie einmal barful zu gehen, wie unsere Vorfahren!
Ein durchschnittlicher Mensch bewegt sich heutzutage auf eine unausgewogene Weise. Es
wirde weh tun, so barful3 auf rauem Boden zu gehen, und es ist unangemessen, wenn man
gleichzeitig eine Préazisionsaufgabe wie Ringen, Fechten oder das Verbinden mit einem*r
Tanzpartner*in ausfihren muss. Beim geerdeten Gehen bleibt der ganze Ful3 in Kontakt
mit dem Boden, bis das gesamte Gewicht des Kdrpers auf dem anderen Ful3 liegt. Fur
die meisten Menschen wird sich dies jedoch unnattrlich anflihlen, zumindest anfangs. Fur
die meisten Menschen braucht es eine Menge Dehnung und Lockerung der Sehnen und
Muskeln der Beine, damit der ganze Fuld das Gefuhl hat, auf dem Boden zu bleiben.

Eine Frage, die meist aufkommt, wenn man beginnt, sich mit den Flfl3en zu beschéftigen,
ist: Wo fallt das Gewicht auf den Ful3? Wenn wir einen Punkt benennen mussten, dann
musste es irgendwo im Ful3gewolbe sein, das im richtigen Zustand nicht einmal Kontakt
zum Boden hat. Eine andere Méglichkeit, diese Frage zu beantworten, ist, dass das Gewicht
gleichmafig uber den Ful3 verteilt werden sollte, sodass die Auflageflache immer so grof3
und gleichmaRig wie moglich ist. Das sorgt mechanisch fur die gro3te Stabilitat. Fur die
Folgenden im Tango ist das etwas schwieriger — sie drehen sich viel, was schwer zu be-
werkstelligen ist, ohne den (hohen) Absatz vom Boden abzuheben. Die beste Lésung ware,
niedrigere Absatze zu tragen, sie mit Leder- statt Gummikappen zu versehen und zu versu-
chen, sie auch wahrend der Drehungen unten zu halten. Wenn sie ihn anheben miissen, ist
es am besten, dies nur um ein Haar zu tun, gerade so viel, dass sie sich drehen kdnnen,
und ihn wieder abzusetzen, sobald die Drehung vorbei ist. Aber im Allgemeinen gilt: Wenn
ein*e Folgende*r Lust hat, mit den Abs&tzen vom Boden abgehoben zu tanzen, hat das viel
weniger Einfluss auf die Stabilitédt des ganzen Paares, als wenn die Fihrenden es tun. Fir
die Folgenden ist es viel wichtiger, in der Mitte eines Schrittes Stabilitat zu erreichen, um
die Gewichtsverlagerung verlangsamen zu kdnnen. Fir die meisten Folgenden ist dies viel
einfacher zu erreichen, wenn sie sich auf den Ful3ballen befinden. Wichtig ist sowohl fur
Fuhrende als auch fur Folgende, dass sich nicht &ndert, wie hoch die Ferse vom Boden
entfernt ist (der hohe Absatz der Folgenden hilft tatsachlich dabei; das ist auch der Grund,
warum manche Fihrenden einen hoheren Absatz zum Tanzen mdgen). Mit anderen Wor-
ten, der Mittelful3bereich sollte nicht als zusatzliches Gelenk benutzt werden, um das Bein
zu beugen oder zu strecken. Die Ferse auf gleicher Hohe zu halten, ist die Hauptsache,
die einen gleichmafiigen, ruhigen Gang ohne ,Schlingern® oder ,Fallen gewahrleistet. Es
ist, wenn die Stiutzbasis konstant gehalten wird. Der Hauptsapekt, der das Gehen unge-
erdet macht, ist das Abrollen auf dem Fuf3, das Anheben und Absenken der Ferse oder der
Zehen. Das bedeutet, dass die am zweitmeisten geerdete Strichfigur in Abbildung 15 ei-
gentlich (a) ist. Fihrende kdnnten auch auf den FufRballen tanzen und dabei die Fersen in
einem konstanten Abstand vom Boden halten — das ware stabiler als das ,Abrollen* (einige
Profis haben so etwas in den spéaten 80er Jahren tatséchlich gemacht, aber es wurde
schnell wieder aufgegeben). Fir die meisten Fuhrenden wirde das die Fahigkeit, auf einem
FulR zu balancieren, und die Fahigkeit, die Folgenden zu stitzen und zu fihren, stark ein-
schranken.

Der andere Aspekt einer guten Erdung ist die Fahigkeit abzusenken. Die meiste physische
Kraft des Korpers, irgendetwas zu tun, kommt von der Senkung des Zentrums naher zum
Boden. Dieses Prinzip wird im Tai Chi gut verstanden. Es ist wie das Laden der Feder fir
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die Aktion. Das Absenken durch eine leichte Beugung in den Beinen — wiederum ohne Ab-
rollen von der Stitzbasis — ist ein grol3er Teil sowohl des guten Fihrens als auch des
guten Folgens. Man kann sogar sagen, dass die Kommunikation zwischen den Partner*in-
nen in gewissem Sinne tUber den Boden lauft. Gut abzusenken bedeutet, es mit Integritat zu
tun, d. h. ohne das Geflhl, dass sich irgendwelche Gelenke artikulieren, ohne sich nach
vorne zu beugen und ohne die Fersen hochzuziehen. Naturlich gibt es eine gewisse Artiku-
lation in den Kndcheln, den Knien, den Huften, mdglicherweise eine Bewegung in der Wir-
belsaule, aber wenn die Muskulatur gut integriert ist, wird das alles als eine Ganzkorper-
“Feder” erlebt — es gibt keine Empfindung einzelner Gelenke.

Der beste Weg, das geerdete Gehen zu entwickeln, ist, es separat zu tben. Ich habe die
Tai-Chi-Form dabei als sehr hilfreich empfunden, denn sie betont das Prinzip, den ganzen
Ful3 auf dem Boden zu halten. In der Tai-Chi-Form des Yang-Stils geht man jedoch fast nie
in einer geraden Linie, so dass das Uben des langsamen, ausgeglichenen Gehens eine
nutzliche Ubung ist. Das ist es, was viele altere Tango-Lehrer*innen empfohlen haben. Wah-
rend man langsam geht, kann man allmahlich die nétige Beweglichkeit in den Gelenken der
Beine entwickeln, um die Fuf3e auf dem Boden zu halten, ohne auf ihnen zu rollen. Taoisti-
sches Yoga, Nei Kung genannt, hat sich fur mich als die starkste Erdungsiibung erwiesen
— die meisten Haltungen beinhalten das Absenken des Kdrpers, wahrend die Fiil3e ganz auf
dem Boden bleiben. In der ersten und wichtigsten Haltung — dem Pferdestand — steht man
relativ lange mit gebeugten Knien still und ,wéchst quasi in den Boden hinein®“. Die meisten
Menschen werden feststellen, dass eine zuséatzliche Flexibilitat durch Dehnung entwickelt
werden muss, um mehr Bodenhaftung zu bekommen. Indem man versucht, die beiden
grundlegenden Erdungsaufgaben zu verbessern — das Einsinken und das Gehen, ohne von
der Unterlage abzurollen — kann man genau herausfinden, wo im Kérper mehr Flexibilitat
bendtigt wird, welche Bereiche des Kérpers eventuell gedehnt werden missen. Eine weitere
sehr nitzliche Ubung, die gleichzeitig ein guter Test fir Erdung und Entspannung ist, ist das
Barful3gehen, am besten auf unebenem Naturboden. Dort kann man experimentieren und
fur sich entdecken, welche Vorteile es hat, das Gewicht nicht vorzeitig auf die Zehen abzu-
rollen und es nicht sofort auf den gehenden Ful3 fallen zu lassen.

Beim Tanzen sollte man nicht so weit gehen, dass man die Fersen gewaltsam nach unten
driickt. Das stort nicht nur die Entspannung, sondern wirft normalerweise auch das Gewicht
des Korpers auf die Fersen. Es ist besser, zu beabsichtigen, den ganzen Ful3 zum Boden
zu entspannen, und allmahlich wird es geschehen, besonders, wenn man sich zuvor ge-
dehnt hat. Eine andere einfache Lésung (fur die Fuhrenden) ist, kleinere Schritte zu machen
— das macht es viel einfacher, den Ful? unten zu halten.

Woran erkennt man, ob man mehr oder weniger geerdet ist? Zunachst einmal kann man,
wenn man aufmerksam ist, spuren, ob der Ful3 angenehm entspannt am Boden ist, oder ob
man die Ferse oder die Zehen zu frih anhebt. Mit geniigend Aufmerksamkeit kann man
auch spuren, ob man auf den gehenden Ful} ,fallt“ oder ihn weich aufsetzt — ich fihre dies
als Test fir das ausbalancierte Gehen auf, aber es testet auch die Erdung. Generell gilt: Je
mehr Erdung, desto mehr Gleichgewicht. Fiihrende, die gut geerdet sind, fuhlen sich als
Partner*innen sehr stabil an und kbnnen die Folgenden leicht unterstiitzen, wenn sie einmal
das Gleichgewicht verlieren. Man kann die eigene Erdung auch daran testen, ob man die
Gewichtsverlagerung verlangsamen kann. Wie ich im Unterkapitel Balance erwéhne, ,fal-
len“ viele Menschen auf den nachsten Ful3 und sind nicht in der Lage zu kontrollieren, wie
schnell das Gewicht auf diesen Ubertragen wird. Ein weiterer gro3er Test ist die Tango-
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Choreographie selbst: Die meisten Sacadas zum Beispiel fuhlen sich zu rau und unange-
nehm an, wenn die Fuhrenden auf die Zehen des hinteren Ful3es abrollen und auf den
schreitenden Ful3 ,fallen®. Das ist der Grund, warum die meisten Tanzer*innen heutzutage
Sacadas vermeiden, wahrend die meisten Tanzer*innen der 1940er Jahre sie routinemalfig
als Teil einer klassischen Figur wie z. B. der 8-Punkt-Drehung tanzten. Meiner Erfahrung
nach ist eine bessere Erdung wichtig fur alle anderen Aspekte dieses Tanzes, besonders
aber fur die Fahigkeit, eine Vielzahl von Figuren in einer engen Umarmung zu tanzen. Ein
grol3er Test fur die Erdung ist schliel3lich die Fahigkeit, in jeder Phase des Tanzes, in der
Mitte einer Figur, innezuhalten. Fur die Fihrenden geht es darum, nicht nur sich selbst
anzuhalten, sondern auch den oder die Partner*in in der Mitte eines beliebigen Schrittes
muhelos zu verlangsamen.

Zentriertheit

Die Zentrierung des Korpers, d. h. die Organisation aller Bewegungen um den Schwerpunkt
im unteren Bauch-Bereich, ist bekanntlich in vielen korperlichen Disziplinen wichtig. Alle
Bewegung aus dem Zentrum kommen zu lassen, ist eines der grundlegenden Prinzipien im
Tai Chi. Sowohl wahre Balance als auch wahre Spontanitat hangen von der Zentriertheit
ab. Es st ein weiteres dieser verflixten Dinge, die wilde Tiere ganz naturlich tun, die wir aber
erst wieder lernen mussen. Warum sollte sich ein Korper nicht aus der Mitte heraus bewe-
gen? Ein einfacher Grund ist, dass wir oft ganz in unserem Kopf leben. Wir identifizieren
uns mit dem Verstand, von dem man annimmt, dass er im Kopf wohnt. In Wirklichkeit befin-
det sich die Intelligenz des Korpers im Zentrum.

Es ist sehr schwer, die eigene Zentriertheit zu testen. Erfahrene Tai-Chi- und Tanzlehrer*in-
nen kénnen manchmal an den Bewegungen der Menschen erkennen, ob sie zentriert sind
oder nicht. Ich bin mir immer noch nicht sicher, wie zentriert ich bin. Ich kann nur sagen,
dass ich manchmal mehr zentriert bin als zu anderen Zeiten. Ich denke, dass viele der
Gleichgewichtstests, die ich aufgelistet habe, gleichzeitig auch Zentriertheit-Tests sind. Von
innen her fuhlt sich ein mehr zentrierter Zustand... nun ja, zentrierter an. Es gibt weniger
Empfindungen von dazwischenliegenden Korperteilen. Die Hande und Ful3e scheinen di-
rekter mit dem Zentrum des Koérpers verbunden zu sein und unmittelbarer und praziser auf
die eigene Absicht zu reagieren. Die Quelle aller wirksamen Absicht liegt in der Kérpermitte.
Alle wahre Fiihrung kommt von dort und wird dort empfangen. In einigen der besten Tanz-
zustande, die ich erlebt habe, schienen die Hande und der Brustkorb relativ ruhig zu sein,
wahrend der Unterbauch und das Becken sich um alles Tanzen und Fuhren auf einmal
kiimmerten.

Die einzige mir bekannte Mdglichkeit, Zentriertheit zu entwickeln, besteht darin, sie bei allen
korperlichen Aktivitaten zu beabsichtigen. Den Geist in die Mitte zu bringen, wird in vielen
Ostlichen Kinsten routinemaRig gelbt. Es ist essentiell, seinen Atem zu zentrieren — dies
kann in ruhigen Posen wie Sitzen, Liegen oder Stehen geiibt werden. Wenn man haupt-
sachlich mit dem oberen Brustkorb atmet und den Bauch und das Zwerchfell nicht daran
teilhaben lasst, wird man sich wahrscheinlich auch aus dem Brustkorb heraus bewegen,
was bedeutet, dass man sich auf eine unausgewogene Weise bewegt. Im Tangotanzen ist
es ein haufiger Fehler, sich aus der Brust statt aus der Mitte zu bewegen, weil vielen Men-
schen beigebracht wird, mit der Brust zu fihren. Es ist richtig, dass im Tangotanz der Punkt
der Stille in der Partnerverbindung auf der Hohe des Brustkorbs liegt. Die Bewegung und
die Fihrung sollten aber immer noch aus der Korpermitte kommen.
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Ausrichtung / Integration

Die richtige Ausrichtung des Skeletts und eine gute Integration der Muskulatur und der Seh-
nen sind zwei Seiten der gleichen Medaille. Die Ausrichtung wird oft betont, weil sie von
aul3en leichter zu sehen ist. Aber eine gute Ausrichtung geschieht nur, wenn Muskeln und
Sehnen ihren richtigen Fluss um die Gelenke herum erreicht haben, so dass sie sich richtig
beugen kdonnen. Von innen erleben wir den richtigen Zustand als das ,Nichts® — keine Emp-
findung einzelner Gelenke oder Muskeln mehr, eine Erfahrung des ganzen Korpers als ein
integriertes, schwereloses Energiefeld.

Es ist nicht einfach, einen genauen Standard fir eine gute Ausrichtung festzulegen. Ein
menschlicher Korper ist keine Maschine, wir sind alle etwas anders. Wichtig ist, zu erken-
nen, wann solche Unterschiede eine Fehlhaltung des Korpers darstellen. Der unmittel-
barste Weg, das zu erkennen, ist, unserem asthetischen Empfinden und unserem gesunden
Menschenverstand zu vertrauen. Ein gut ausgerichteter Korper sieht gut aus und fuhlt sich
gut ausgerichtet an. Die Beine scheinen gerade zu sein, die FulRe sind beim Stehen oder
Gehen in einer geraden Linie annahernd parallel. Der Kopf, der Brustkorb und das Becken
scheinen ungefahr Ubereinander zu liegen, nichts ragt nach hinten oder vorne heraus. Der
Kopf ist nicht in die Schultern gezogen, die Kdrperhaltung ist nicht gebeugt. Die Ful3gelenke
stehen etwas hinter den Huften, so dass die Mittelachse des Rumpfes durch das Ful3ge-
wolbe geht. Die Tango-Umarmung ist ein effektiver Test fur viele dieser Attribute. Wenn man
versucht, sich dem*r Partner*in zu nahern, fallt sofort auf, ob sich die Képfe oder die Huften
zuerst treffen, weil sie vor der Brust sind, oder ob man sich gegenseitig auf die Zehen tritt,
weil das Gewicht und die Achse des*r anderen durch die Fersen fallt. Wer im ,offenen” Stil
tanzt, verwirkt diesen Test der guten Korperausrichtung. Die korrekte Ausrichtung des Kor-
pers ist das, was mehr als alles andere eine zentrierte Verbindung in einer engen Umar-
mung ermdglicht. Wenn der Kopf, der Brustkorb und das Becken vertikal ausgerichtet sind,
wie es in unserem Design angelegt ist, dann kbnnen die Partner*innen einander direkt ge-
genuberstehen, ohne dass sich die Kopfe, die Knie oder die Zehen berthren. Das ermdg-
licht die Ausfiihrung der meisten Tangofiguren, ohne die enge Umarmung zu zerstéren.

Eine gute Ausrichtung ermdglicht es dem Korper, sich ,in seiner Achse* zu fihlen. Das heif3t,
wenn sich der Kdrper dreht, tut er dies um eine Achse, die ungeféahr durch die Korpermitte
geht. Wenn der Oberkdrper nach vorne geneigt oder gebeugt ist, kann die Rotationsachse
an manchen Stellen ganz aul3erhalb des Koérpers liegen:

ABBILDUNG 18: (a) — (d): schlechte Korperhaltung; (e): bessere Korperhaltung

i
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Meiner Meinung nach ist eine gute Ausrichtung/Integration die andere Halfte der Eleganz
im Tango, neben der Entspannung oder der Verfeinerung des Aufwands. Es ist ein &stheti-
sches Vergnugen, einem Kérper zuzusehen, der im Einklang mit seiner Natur funktioniert.
Ein solcher Kdrper braucht zudem sehr wenig Anstrengung, um selbst die komplexeren Fi-
guren auszufuhren und mit dem*r Partner*in zu kommunizieren.

Es ware schon, genauere Tests fur eine gute Ausrichtung zu haben. Unser gesunder Men-
schenverstand und unser asthetisches Empfinden lassen sich leicht tAuschen und werden
von dem beeinflusst, was am normalsten — also ublich - ist, weg von dem, was naturlich
ist. Selbst die in der Kinesiologie und Physiotherapie verwendeten Standards werden von
der ,Norm“ beeinflusst. Doch je mehr wir auf das Design des Korpers achten und auf das,
was fur uns gut aussieht und vor allem sich gut anfiihlt, desto mehr kann unser Sinn fur das
Naturliche wieder geweckt werden, desto mehr werden wir in der Lage sein zu wissen, was
eine gute Ausrichtung ist.

Das Wichtigste bei der Arbeit an der eigenen Ausrichtung ist, sie nicht zu erzwingen, nicht
zu versuchen, die Dinge an ihren richtigen Platz zu stellen, wie viele es sofort versuchen.
F. M. Alexander sagte, ,es gibt keine richtige Position, nur richtige Bedingungen®. Ein ande-
res berihmtes Sprichwort lautet: ,Die Form folgt der Funktion®. All dies bedeutet, dass man
nach einem inneren Gefuhl daftir suchen muss, dass der Kdrper richtig funktioniert, und die
Ausrichtung nur als Feedback verwenden sollte, um zu tUberprifen, ob man in die richtige
Richtung geht. Heutzutage ist es in verschiedenen Bewegungsdisziplinen, vom Tanz bis zu
den Kampfkunsten, nur allzu Ublich, Kérperteile nach einem mentalen Bild zu manipulieren,
wo sie sein sollten. Viele Lehrer*innen bestehen darauf, ,die Rippen zu schlieRen®, ,den
Brustkorb anzuheben®, ,das Becken einzuziehen®, ,das Knie nach auf3en zu driicken® und
auf viele andere grobe Manipulationen des Korpers. Meistens schaffen solche Anweisungen
zusatzliche kunstliche Muster, die den Menschen noch weiter von der natirlichen Bewegung
wegfuhren. In der Regel gibt es einen guten Grund, warum diese Anweisungen gegeben
werden — der Po ist wahrscheinlich zu weit ,aul3en®, die Knie sind wahrscheinlich zu weit
.innen“. Normalerweise brauchen wir jemanden, der oder die uns solche Dinge sagt, damit
wir uns des Problems tiberhaupt bewusstwerden. Aber zu versuchen, ein Kdrperteil einfach
an eine andere Stelle zu setzen, ist nicht der richtige Weg, um solche Fehlstellungen zu
korrigieren und kann sogar zu Verletzungen fuihren. Vielmehr sollte man einen Weg suchen,
mehr mit dem Kdérper als Ganzes zu arbeiten, das Problem und die Lésung von innen heraus
zu entdecken. Dinge sind in der Regel falsch ausgerichtet, weil etwas sie nicht an ihrem
richtigen Platz sein lasst. Die Hauptaufgabe besteht darin, die Ursache fir eine solche Sto-
rung zu entdecken und damit zu beginnen, sie aufzuldsen. Es kénnte psychologisch sein
oder einfach eine Gewohnheit. Normalerweise missen einige Gelenke gedffnet, Muskeln
mobilisiert oder gedehnt werden. Die daraus resultierenden Veranderungen in der Ausrich-
tung sollten nur als Feedback genutzt werden, als Kontrolle, dass man sich in die richtige
Richtung bewegt. Versuchen Sie nicht, die Ful3e parallel zu stellen — arbeiten Sie am ganzen
Bein und beobachten Sie, wie die Fufe allméahlich von selbst paralleler werden. Versuchen
Sie nicht, die Form der Wirbelséaule so zu verdndern, wie Sie meinen, dass sie sein sollte —
Uben Sie lieber, sie in die Lange zu ziehen, arbeiten Sie an der Flexibilitat und der Freiheit
in den Beinen, und die Wirbelsaule wird allm&hlich ihre richtige Funktion und damit ihre
Form erlangen. Driicken Sie das Knie nicht nach aul3en — suchen Sie eher nach einer sol-
chen Integration des ganzen Beins, dass sich das Knie wie ,nichts® anfihlt. Das ist fur mich
ein ganz wichtiger Grundsatz: Das Knie ist vor allen anderen Gelenken zu schiitzen, denn
es ist ein Scharniergelenk, das heil3t, es hat nur einen Freiheitsgrad. Wird es missbraucht,
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kann es leicht verletzt werden, weshalb man versuchen sollte, alle Beschwerden in und um
es herum zu beseitigen. Wenn das nicht auf direktem Wege funktioniert, kann man versu-
chen, etwas in den Hiften und den Kndcheln einzustellen — sie kédnnen viel mehr Miss-
brauch ertragen, denn sie sind fur mehr Freiheitsgrade ausgelegt.

Bei der Arbeit an der Ausrichtung ist es wichtig sich daran zu erinnern, dass sich der Korper,
auf einer gewissen Ebene, selbst ,richtig® ausrichten will, auch wenn einige unnattrliche
Gewohnheiten im Weg sind — wir miussen nur entdecken, wie wir es zulassen kénnen. Ich
habe bereits deutlich erfahren, wie eine bessere Ausrichtung daraus resultiert, dass ich eine
bessere Entspannung, Zentriertheit, richtige Reichweite und Freiheit in den Gelenken ent-
wickle. Ich versuche nicht mehr, Teile meines Korpers an ihren richtigen Platz zu bringen.
Stattdessen suche ich nach einer besseren Erfahrung, einer Empfindung des Kdrpers von
innen, die letztlich einfach das ,Nichts® ist —im Wesentlichen ,l6sche” ich die gesamte innere
Mechanik aus unserem sensorischen Bewusstsein aus.

Flexibilitat

Flexibilitat wird traditionell von Tanzer*innen geschétzt, aber ich habe das Gefihl, dass sie
oft missverstanden wird. Sie ist insofern wichtig, als sie die richtige Reichweite und Freiheit
in den Gelenken ermdglicht. Den meisten Menschen fehlt anfangs diese richtige Freiheit,
weshalb sie normalerweise an ihrer Flexibilitat arbeiten mussen, um besser tanzen zu kon-
nen. Aber oft arbeiten die Leute blindlings daran, ohne zu verstehen, warum sie auf diese
oder jene Weise dehnen. Der Hauptzweck des Dehnens ist es, das richtige Gleichgewicht
und Gehen zu ermdglichen. In der Lage zu sein, Spagat zu machen oder die Stirn an den
Knien zu beriihren, garantiert noch kein gutes Gehen. Die Arbeit an der Flexibilitat sollte
direkt mit dem Gehen und der Balance verbunden sein. Speziell fir den Tango kann das,
was ich als Erdung, Gleichgewicht und Ausrichtung beschrieben habe, als Richtlinie genom-
men werden. Zum Beispiel muss man in der Lage sein, bequem in jede Richtung so zu
schreiten, dass beide Ful3e vollstdndig auf dem Boden stehen (das schliel3t auch das dia-
gonale Uberkreuzen ein, was viele Tangofiguren viel leichter ausfiihrbar macht):

ABBILDUNG 19: Gehen in alle Richtungen.

e v,
Wenn man diese Freiheitsgrade, langsames balanciertes Gehen oder allgemeines Ausba-

lancieren Ubt, kann man anfangen zu fuhlen, welche Muskeln gedehnt werden miissen, um
die notwendige Freiheit in den Gelenken zu erméglichen. In dieser Hinsicht haben mir Tai
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Chi und Nei Kung sehr geholfen, denn die meisten Dehnungen, die diesen Formen inne-
wohnen, werden im Stehen oder beim langsamen Gehen mit den Ful3en auf dem Boden
ausgefihrt. Man dehnt sich im Wesentlichen ,in“ den Schritt hinein. Aber auch einige Yo-
gastellungen haben mir geholfen, bestimmte Bereiche gezielter anzusprechen.

Ein weiterer Test fUr nitzliche Flexibilitat ist, ob man bequem mit eng beieinanderstehenden
und parallelen Fuf3en in die Hocke gehen kann, ohne die Fersen anzuheben und ohne das
gesamte Gewicht des Korpers auf die Fersen zu verlagern. Das ist etwas, was die meisten
Menschen in den Landern des globalen Stidens routinemalfig tun, aber die meisten Bewoh-
ner*innen der industrialisierten Staaten nicht kdnnen. (Ich kann das immer noch nicht gut,
aber ich habe mich dem angenéahert).

Eine Dehnung des Oberkorpers kann auch notwendig sein, um die richtige Freiheit der Wir-
belsaule und der Arme zu ermdéglichen. Die meisten Tangotanzer*innen kbnnen mehr Fle-
xibilitat fur alle Drehungen, Voleos und dem Fihren von Verdrehungen gebrauchen. Auch
hier ist es wichtig, seine Sinne zu benutzen und allméhlich herauszufiihlen, welche Dehnung
hilft, die richtige Freiheit zu erreichen.

Ich habe das Gefuhl, dass die Arbeit an der Flexibilitat sehr personlich ist — sie h&ngt von
den eigenen spezifischen Problemen mit dem Kérper, der allgemeinen korperlichen Verfas-
sung und der vorherigen Erfahrung mit kdrperlichen Disziplinen ab. Es gibt viele Moglich-
keiten, sich zu dehnen, besonders mit der aktuellen Popularitat von Yoga, und sie kdnnen
alle bis zu einem gewissen Grad funktionieren. Aber es ist sehr wichtig, seine Sinne zu
benutzen, sich nicht zu Uber- oder unterfordern, keine schnellen Ergebnisse zu erwarten
und zu verstehen, was man eigentlich erreichen will und warum. Am Anfang habe ich mei-
nen Kaorper rein mechanisch betrachtet und dachte, wenn ich einfach nur genug an einem
Muskel ziehe, wird er sich irgendwann verlangern. Es stellte sich heraus, dass das Ganze
viel komplexer ist. Ich erkannte schliel3lich, dass die Muskeln nicht nachgeben, wenn ich
beim Dehnen nicht genug entspanne. Alle Muskeln sind auf irgendeine Weise miteinander
verbunden, und wenn man ein allgemeines Maf3 an Anspannung im Kérper hat, wirkt das
gegen jede Art der Verlangerung. In dieser Hinsicht ist das Alexander-Prinzip eine grol3e
Hilfe gewesen. Das andere Hindernis fur die Flexibilitat sind die psychosomatischen Haltun-
gen. Wie ich bereits erwahnt habe, handelt es sich dabei um Muster chronischer Verspan-
nungen, die wir unbewusst als Widerspiegelung unserer emotionalen Blockaden annehmen.
Man kann versuchen, einen angespannten Bereich zu dehnen, aber wenn man nicht ein
entsprechendes psychologisches Problem I6st, wird der Kérper immer wieder in die defen-
sive Haltung zuriickschrumpfen. Die bioenergetische Therapie befasst sich direkt mit sol-
chen Themen, wie ich weiter unten naher erlautern werde.

Rhythmus

Das Konzept des Rhythmus bringt uns zuriick zu dem intuitiven, sinnvollen Verstandnis von
gutem Tanzen. Gut zu tanzen heil3t unter anderem, einen guten Rhythmus zu haben. Er
hangt von einer guten Integration der gesamten Muskulatur ab, die eine natirliche Federung
im ganzen Korper und besonders in den Beinen ermoéglicht, eine sogenannte ,cadencia“ bei
allem Gehen, Stehenbleiben und Absenken. Rhythmus lasst sich aber nicht sehr gut analy-
sieren. Er ist etwas, das wir als Ganzes erleben und wahrnehmen. Einem weit verbreiteten
Glauben zufolge hat man ihn entweder, oder man hat ihn nicht. All die Arbeit an Erdung,
Entspannung usw. mag sich nicht zu einem guten Rhythmus summieren. Aber wenn die
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Arbeit richtiggemacht wird und auf die nattrliche Bewegung abzielt, wird sich der Rhythmus
verbessern. Wenn man die Dinge zu sehr herunterbricht, besteht die Gefahr eines zu me-
chanistischen Umgangs mit dem eigenen Korper. Es ist sehr wichtig, die eigenen intuitiven
Krafte zu nutzen und nicht das aus den Augen zu verlieren, was sich ohne besonderen
Grund wie gutes Tanzen anfihlt, oder weil es bereits einen guten Rhythmus hat. Nutzliche
Kdrperarbeit geht in Richtung Bewegungsfreiheit, Wiedererweckung der nattrlichen Kérper-
koordination, was sich allgemein ausgedriickt in gutem Rhythmus auf3ern sollte, wenn der
Korper in der Lage ist, spontan Resonanz mit dem*r Partner*in und der Musik zu finden.
Schliel3lich ist die klassischste Definition von Tango ,Rhythmus und Eleganz®.

Rhythmus ist auch etwas sehr Individuelles. Jede*r hat einen gewissen Rhythmus, aber die
Rhythmen von zwei Tanzer*innen sind nicht die gleichen. Das ist ein weiterer Grund, warum
dieser Tanz so spannend ist — mit einer anderen Person zu tanzen bedeutet, einen etwas
anderen Rhythmus zu tanzen, solange man sich irgendwie damit verbinden kann.

Tests fir gute Bewegung und Koordination

Die Arbeit an den oben genannten Aspekten guter Bewegung wird durch die Tatsache er-
schwert, dass viele von ihnen nicht einfach zu testen sind. Wie kénnen wir wissen, wie ent-
spannt, geerdet und rhythmisch wir sind? Gleichgewicht und Flexibilitat sind ziemlich leicht
zu testen, aber nicht so die Zentriertheit oder Entspannung. Ich werde daher einige klare
Standards oder Tests fur gute Bewegung zusammenfassen, mit denen man den eigenen
Fortschritt GUberwachen kann.

- In einer Linie gehen. Die grundlegende Tango-Choreographie selbst ist ein grol3er Test
fur gute Bewegung. Das sehr einfache Gehen in Linie ist flr die meisten Menschen schwie-
rig. Ein gut konditionierter Kérper kann bequem in einer Linie mit dem*r Partner*in gehen
und dabei die optimale (enge, freie, zentrierte, ausgeglichene, miuhelose) Verbindung auf-
rechterhalten. Das bedeutet, dass die Korper in der Lage sein sollten, direkt voreinander zu
stehen, praktisch ohne Liicke, perfekt zentriert zueinander, individuell perfekt ausbalanciert,
ohne die Zehen, Knie oder Kopfe des*r Partner*in zu berihren. Dies ist ein guter Test fur
Gleichgewicht, Erdung und Ausrichtung/Integration.

- Fortgeschrittene Choreographie. Mehr und mehr fortgeschrittene Tangofiguren sind
gute Tests fur gute Bewegungen, solange eine gute Partnerverbindung erhalten bleibt.
Wenn eine gute Korperkondition entwickelt wird, werden immer komplexere Figuren leicht
machbar, ohne dass eine gute Partnerverbindung verloren geht. So kénnen z. B. alle Vor-
warts-Sacadas getanzt werden, ohne sich von dem*r Partner*in zu trennen. Bei aul3eror-
dentlich guten Bedingungen kénnen auch die Rickwarts-Sacadas mit minimaler Trennung
ausgefiuhrt werden. Dies ist ein guter Test fur die Ausrichtung/Integration, das Gleichge-
wicht, die Erdung und Flexibilitat.

- Tanzen in Zeitlupe. Wenn eine bessere Korperkondition erreicht ist, wird es moglich, den
Tanz unendlich zu verlangsamen. Einer meiner Lehrer sagte mir, ich solle tben, alle vier
Beats (also alle 2 Takte der Musik!) einen Schritt zu tanzen. Aber selbst das ist nicht die
Grenze, wie langsam man gehen kann. Dies ist besonders schwierig, wenn man eine gute
Partnerverbindung aufrechterhalten will. Es ist ein guter Test fur Gleichgewicht, Erdung und
Ausrichtung/Integration.
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- Tests der Balance. Die Balance ist der am einfachsten zu testende Aspekt, wie ich bereits
erwahnt habe. Ich werde noch einmal die guten Tests der Balance auflisten, von denen sich
die meisten auch auf die Erdung beziehen:

- Lange Zeit auf einem Ful3 stehen zu kdnnen,;

- Auf einer sehr rutschigen Oberflache balancieren zu kdnnen, sowohl auf einem als auch
auf zwei Ful3en;

- Auf Balanceboards, die in den letzten Jahren tblich geworden sind, sowohl auf einem als
auch auf zwei FuRRen balancieren zu kbnnen;

- Auf einem Gummi-Medizinball balancieren konnen, sowohl auf einem als auch auf zwei
FuRen;

- Auf den Ful3ballen balancieren kdnnen, sowohl auf einem als auch auf zwei Ful3en;
- In der Lage zu sein, all das mit geschlossenen Augen zu tun;
- In der Lage sein, Ochos zu machen, ohne sich an etwas festzuhalten;

- In der Lage sein, mehrfach hintereinander Vorwarts- und Rickwarts-Voleos zu machen,
ohne sich an etwas festzuhalten;

- Auf einem sehr rutschigen Boden tanzen kdnnen, ohne das Gleichgewicht zu verlieren.

- Gehen, ohne die Fersen zu heben. Dies ist ein Test, der den meisten Menschen zunéchst
antinaturlich erscheinen wird. Ich selbst kann ihn noch nicht bestehen, obwohl ich dieser
Fahigkeit nahergekommen bin. Auf einer glatten Oberflache sollte ein gut konditionierter
Korper in der Lage sein, zu gehen, ohne die Fersen uberhaupt zu heben. So wirde jeder
dazu neigen, auf sehr glattem Eis zu gehen (probieren Sie es aus, wenn lhnen das zweifel-
haft erscheint). Das einzige Problem ist, dass sich dieses Eislaufen fir jede*n, dessen Kor-
per nicht optimal konditioniert ist, unangenehm anfiihlen wird. Letztlich wird beim guten Tan-
gotanzen auch das Heben der Ferse minimiert. Dieser Test bezieht sich hauptsachlich auf
Erdung und Flexibilitat.

-In verschiedene Richtungen gehen, ohne die Fersen zu heben. Wie ich im Unterkapitel
Flexibilitat erwahnt habe, ist ein guter Test dafir die Fahigkeit, in verschiedene Richtungen
zu gehen, ohne die gute Bodenhaftung zu verlieren — ohne die Fersen anzuheben:
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ABBILDUNG 20: Gehen in alle Richtungen.

S
0

- Absenken ohne Anheben der Fersen. Ein Korper, der gentigend Freiheit in den Gelen-
ken hat, ist in der Lage, mit geschlossenen Flif3en oder mitten in jedem Schritt zu abzusen-
ken (Abbildung 20), ohne die Fersen anzuheben und ohne die aufrechte Haltung aufzuge-
ben. Wie weit man absenken kdnnen muss, ist mir noch unklar, aber es sollten etwa min-
destens 7 Zentimeter sein. Ich will damit nicht sagen, dass man beim Tangotanzen so weit
wie moglich absenken sollte, aber die Fahigkeit dazu ist ein guter Test fur Flexibilitat, Aus-
richtung/Integritat und Erdung.

Schulen fiur Korperarbeit

Die Alexander-Technik

Der Name ist etwas unglicklich gewahlt, wie viele Alexander-Lehrende anerkennen. Es
ware besser, es das ,Alexander-Prinzip“ zu nennen, denn es beinhaltet nur sehr wenig in
Form von Technik. In der Tat ist es ein wirksames Gegenmittel gegen alle Arten von antina-
turlichen Techniken. Manche Leute haben es ,Zen fur den Korper genannt, denn es basiert
eher auf dem Ruckgéangigmachen als auf dem Tun. Von allen kérperbasierten Disziplinen,
die ich kennengelernt habe (und ich erwéhne hier nur die, die mir gefallen haben), war das
Alexander-Prinzip fur mich die aufschlussreichste. Obwohl ich keinen Unterricht mehr darin
nehme, komme ich in meiner ganzen Korperarbeit immer wieder darauf zurlick. Es ist wie
ein Leuchtfeuer, das mich immer wieder auf den richtigen Weg zuriickbringt.

Das Alexander-Prinzip ist sehr schwer in Kirze zu beschreiben, aber ich werde versuchen,
eine allgemeine Vorstellung davon zu geben. An der Wurzel steht der Glaube an das intrin-
sische, instinktive Wissen des Kérpers, wie er richtig funktionieren soll. Die Technik zielt
darauf ab, dieses Wissen zu manifestieren, indem sie Hindernisse identifiziert und beseitigt
— grof3tenteils Reflexe, die vom neuromuskularen System als Reaktion auf Stresssituationen
oder ineffiziente Verwendungen des Korpers entwickelt wurden, die aus welchem Grund
auch immer aufgegriffen wurden. Die Art und Weise, wie es mit den Hindernissen umgeht,
ist der genialste Teil davon.

Der Erfinder der Technik, F. M. Alexander, war ein Schauspieler, der auf der Biihne seine
Stimme zu verlieren begann. Arzte konnten ihm nicht helfen, also machte er sich selbstandig
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an die Erforschung seines Problems. Er erkannte schlief3lich, dass die Probleme mit seiner
Stimme in direktem Zusammenhang mit bestimmten Kdrperhaltungen, die er beim Sprechen
einnahm, und den damit verbundenen Spannungsmustern, vor allem im Nacken, standen.
Zuerst dachte er, es ginge nur darum, die richtige Position seines Kopfes zu finden, aber
seine Stimme brach trotzdem immer wieder. Es dauerte etwa 9 Jahre, aber schlie3lich er-
kannte er, dass es mehr um den richtigen Zustand der Muskulatur ging, um die Abwesen-
heit von Verspannungen im Ricken und im Nacken. Seine bahnbrechende Entdeckung war,
dass er die unangemessene Spannung l6sen konnte, indem er sich selbst Anweisungen
gab und an einen entspannteren Zustand in seinem Kdrper dachte, anstatt zu versuchen,
aktiv etwas zu tun. Er erkannte, dass die Beziehung zwischen dem Kopf und der Wirbel-
saule ein Schliusselfaktor war, der die Zustande im restlichen Kérper weitgehend bestimmte.
Der Nacken ist der Ort, an dem die meisten Menschen ihre Angste und Sorgen festhalten;
das Loslassen dieses Teils durch das ,Richten” des Selbst hilft dem ganzen Koérper zu ei-
nem harmonischeren Funktionieren. Mit diesen neuen Erkenntnissen beseitigte Alexander
schnell die Probleme mit seiner Stimme. Schlie3lich verfeinerte er seine Methode, begann
sie zu lehren und schrieb ausfuhrlich dartiber. Er betonte zwei Hauptbestandteile des rich-
tigen Ansatzes: Hemmung und Richtung. Hemmung bedeutet, nicht auf Reize in der ge-
wohnten Weise zu reagieren, und Richtung bedeutet, eine mentale Absicht fur ein befreite-
res, weniger verkrampftes Funktionieren zu projizieren. Die wichtigste Richtung, die von
Alexander-Praktizierenden verwendet wird, ist das ,Loslassen des Kopfes von der Wirbel-
saule®, was dazu tendiert, die Ublichen Kontraktionen im Nackenbereich aufzulésen. Die
tiefe Weisheit dieses Ansatzes ist, dass man Verspannungen nicht mit Spannung auflésen
kann, dass man ein antinattrliches neuromuskulares Muster nicht mit einer weiteren mus-
kularen Manipulation beseitigen kann. Es zeigt sich, dass der Korper auf einen einfachen
Gedanken, ein Bild, eine einfache Bitte nach mehr Freiheit und Leichtigkeit reagieren kann.
Alexander-Lehrende wissen auch, wie man das mit einer leichten Berihrung der Finger for-
dern kann, aber der Kern der Arbeit liegt darin zu lernen sich selbst zu steuern.

Alexander war der Meinung, dass einer der Hauptgrinde dafir, dass der moderne Mensch
in vielen kontraproduktiven Mustern feststeckt, unser ,Zielstreben® ist, wie er es nannte.
Damit meinte er ein Ubertriebenes Streben nach Zielen, ohne auf die Mittel zu achten, mit
denen sie verfolgt werden. In der Alexander-Technik geht es darum, auf die Mittel zu achten,
mit denen wir unsere alltaglichen Aufgaben erledigen — sitzen, stehen, von einem Stuhl auf-
stehen. Noch besser ist es, wenn man eine standige korperliche Praxis hat, wie z. B. Tan-
zen, in der man seine Funktionsweise erforschen und allmahlich reinigen kann, indem man
das Unndtige loslasst. Ich verwende die Alexander-Technik nicht nur beim Tanzen, sondern
auch bei allen Arbeiten, die ich an meinem Kdrper mache. Ich habe das Gefiihl, dass sie
meinen Fortschritt in allen Bereichen beschleunigt hat und mir geholfen hat, Verletzungen
zu vermeiden. Sie war auch die Hauptmethode, durch die ich in der Lage war, eine Vielzahl
von kunstlichen Techniken und Mechanismen zu eliminieren, die friiher mein Tanzen plag-
ten (sie tun es immer noch, aber nicht mehr so sehr).

Die Alexander-Methode ist eine sehr kraftvolle Methode, um aus korrupten Mustern und
Haltungen herauszukommen, aber es ist ein extrem langsamer Prozess, der viel Geduld
erfordert. Allzu oft verfalle ich immer noch in den Endspurt, etwas in meinem Korper zu
dricken oder zu ziehen, um bestimmte Ergebnisse schneller zu erreichen. Im Nachhinein
erkenne ich, dass es sich meistens nicht lohnt — man ist viel besser dran, wenn man sich
dem Tanzen mit den Zustdnden von Loslassen und Offenheit im Kérper nahert.
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Alexander-Lehrende behaupten, dass sich der Korper allein durch das Uben von Hemmun-
gen und Richtungen irgendwann vollstandig ,richten® wird. Aber ich habe Alexander-Prakti-
zierende gesehen, die viele Jahre lang gelibt haben, die einen grofRen Grad an Leichtigkeit
erreicht haben, aber deren Korper keine gute natirliche Koordination oder Ausrichtung wie-
dererlangt haben. Ich glaube, dass die Korruption unseres kérperlichen Designs heutzutage
so schwerwiegend ist und wir sie so frih in der Kindheit entwickeln, dass ein starkerer Ein-
griff notwendig ist. An manchen Geweben muss direkt gearbeitet werden, da sie sonst viel-
leicht nie ihre richtige Lange und Beweglichkeit erreichen, was bedeutet, dass die Gelenke
vielleicht nie ihre richtige Reichweite und Koordination erreichen. In dieser Hinsicht ist meine
Praxis von Nei Kung und Tai Chi sehr hilfreich gewesen. Die grof3te Schwache der Alexan-
der-Technik ist das Fehlen von objektiven Tests, mit denen man seinen Fortschritt zuver-
lassig tberwachen kann. Dies ist ein Problem, das viele Schulen der Korperarbeit plagt. Aus
diesem Grund ist die Alexander-Technik allein vielleicht nicht ausreichend, um einen guten
naturlichen Zustand des Korpers wiederherzustellen. Dennoch scheint sie das grundle-
gendste Prinzip der Arbeit am eigenen Koérper zu sein, denn sie weist weg von der
Bindung an feste Muster.

Nei Kung

Nei Kung bedeutet innere Kraft. Ich habe es von Meister C. K. Chu gelernt, der glaubt, dass
es fur einen modernen Menschen eine notwendige Ergédnzung zum Studium des Tai Chi ist.
Seine Version von Nei Kung besteht aus 10 statischen oder sich langsam bewegenden
Haltungen, von denen viele auch zur Dehnungen dienen. Die erste Haltung ist die ,Umar-
mende Pferdehaltung®, die auch als ,Reitende Pferdehaltung“ bekannt ist, und langer als
jede andere Haltung gehalten wird. Erfahrene Praktizierende halten sie manchmal Uber eine
Stunde lang, aber bisher bin ich mit etwa 30 Minuten zufrieden. Ahnlich wie beim Tai Chi
basieren die Vorteile von Nei Kung auf dem Konzept des ,Chi“ — der dem Koérper innewoh-
nenden Lebensenergie. Es wird angenommen, dass sowohl Nei Kung als auch Tai Chi die
Kanale des Chi 6ffnen, so dass es besser durch den Korper zirkulieren kann. Das Freima-
chen des Chi-Flusses hat alle méglichen gesundheitlichen Vorteile, die zu zahlreich sind,
um sie zu erwahnen. Aber dariiber hinaus trainiert Nei Kung auch die innere Kraft des Kor-
pers, indem es die richtige Koordination und Ausrichtung von Knochen, Muskeln und Seh-
nen wiederherstellt. Zusatzlich zum Dehnen glaube ich, dass durch langeres statisches Hal-
ten die falsche Koordination der Muskulatur einfach ermidet wird und diese beginnt sich zu
I6sen, so dass sich die richtige Koordination manifestieren kann. Ich kann noch nicht alle
behaupteten Effekte mit ausreichender Klarheit fihlen, aber einige Ergebnisse meiner Nei
Kung Praxis sind unbestreitbar. Ich praktiziere es seit etwa 3 Jahren fast jeden Tag, obwohl
ich jetzt eine modifizierte Routine praktiziere, kombiniert mit Tai Chi und verschiedenen bi-
oenergetischen Ubungen. Seit ich es regelmaRig praktiziere, bin ich viel seltener krank als
vorher, ich habe mehr Energie als je zuvor, meine Allergiesymptome sind viel weniger aus-
gepragt und die meisten chronischen Schmerzen sind verschwunden. AuRerdem habe ich
das Gefuhl, dass Nei Kung, ebenso wie Tai Chi, eine direkte Auswirkung auf mein Tanzen
hat, indem es meine Zentrierung, mein Gleichgewicht, meine Ausrichtung und besonders
meine Erdung verbessert hat. Ich muss auch sagen, dass allein das Stehen in der Reiter-
position fur etwa 20 Minuten ausreicht, um meine Stimmung komplett zu verandern und ein
leichtes und friedliches Gemut zu schaffen, und es scheint jedes Mal ohne Fehler zu funkti-
onieren.
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Die wenigen Probleme, die ich mit Nei Kung hatte, haben meist nicht damit zu tun, was es
ist, sondern wie es gelehrt wird. Meister Chu hat mich viele grof3artige Dinge gelehrt, und
allein die Weitergabe der alten Praxis des Nei Kung, die in China lange Zeit geheim gehalten
wurde, verdient meinen aufrichtigen Dank — sie hat mein Leben wirklich verandert. Aber
mein Lehrer hat die Ublichen Fehler nicht vermieden, die die meisten Lehrer heutzutage
machen, sei es im Tanz oder in den Kampfkinsten: einige der Anweisungen hatten zu viel
»-Endanspruch®in sich, wie z. B. einige Wege, die Wirbelsdule umzuformen. Ich habe gese-
hen, wie viele Schiler*innen in solchen Techniken stecken geblieben sind und sich nie in
die nattrliche Anmut und Freiheit des Kérpers befreien konnten. Auch ich hatte letztlich das
Geflnhl, dass einige dieser Techniken meinen Fortschritt eher behinderten als férderten, und
habe aufgehort, sie anzuwenden. Ich werde sie hier nicht diskutieren, diejenigen, die bei
Meister Chu studieren, konnen sich direkt an mich wenden. Das meiste von dem, was er
mich gelehrt hat, hatte einen groRen Effekt auf mein gesamtes kdrperliches und geistiges
Wohlbefinden. Ich wirde einfach dazu raten, sich dem Nei Kung mit dem Alexander-Prinzip
im Hinterkopf zu nahern, und vor allem mit der Aufmerksamkeit fur die eigenen Sinne.

Tai Chi Chuan

Tai Chi Chuan, oft einfach als Tai Chi bezeichnet, ist ein System der Selbstverteidigung,
das im 17. und 18. Jahrhundert in China als den meisten anderen Stilen Uberlegen galt. Tai-
Chi-Meister*innen waren beriihmt daftr, viel grol3ere und scheinbar starkere Gegner mit
Leichtigkeit zu besiegen. Sie waren durch die Kultivierung der mihelosen inneren Kraft des
Korpers, statt durch Muskelkraft, und durch die Sensibilitat fir den Gegner in der Lage, seine
eigene Kraft gegen ihn einzusetzen. Die Fahigkeit, das zu tun, hangt stark von der richtigen
Arbeit am Korper ab, fur die die Tai-Chi-Form konzipiert ist. Es ist diese Form, fur die diese
Kunst heute weitgehend bekannt ist. Weil die Praxis der Form die natirlichen Krafte des
Korpers erschliel3t, hat sie zahlreiche gesundheitliche Vorteile, was der Hauptgrund dafur
ist, dass sie so weit verbreitet ist. Um den vollen Nutzen daraus zu ziehen, wird jedoch auch
empfohlen, ,Push-Hands" zu praktizieren — die interaktive Zwei-Personen-Form, bei der die
Partner darauf abzielen, sich gegenseitig aus dem Gleichgewicht zu bringen, dies aber
durch Weichheit und mihelose Sensibilitat fureinander tun. Diese Praxis dient als Feed-
back, wie korrekt man die Solo-Form ubt, ob man wirklich die Krafte entwickelt, die man
anstrebt.

Ich begann die Tai-Chi-Form etwa zur gleichen Zeit zu lernen, als ich begann, Nei Kung zu
praktizieren, ebenfalls von Meister Chu, aber ich brauchte langer um eine regelméafiige Pra-
xis zu entwickeln (teilweise, weil es viel langer dauert, es zu lernen — Nei Kung kann nach
der ersten Lektion effektiv gelibt werden). Ich praktiziere es erst seit etwa einem Jahr kon-
sequent. Aber ich glaube schon, dass es mir beim Tanzen geholfen hat. Die ganze Form
wird in langsamen, ausgewogenen Schritten ausgefuhrt, welche die Handbewegungen zur
Selbstverteidigung unterstiitzen. Die ganze Kraft soll aus der Zentrierung und ,Verwurze-
lung“ kommen. Abgesehen davon, dass sie mir hilft, besser laufen zu lernen, scheint die
Form auch allgemein energetisierend zu sein. Ich habe das Geflihl, dass sie viele Vorteile
hat, die ich noch nicht erklaren kann, weil ich sie noch nicht lange genug geibt habe.

Das Faszinierende am Tai Chi ist, wie sich seine Prinzipien der Interaktion mit dem Gegner
fast wortwortlich auf den Tangotanz Ubertragen lassen. Solche Konzepte wie ,Folgen und
Nachgeben®, ,Zentrieren®, ,Absenken®, ,GroRRere Kraft durch Weichheit entwickeln®, die ich
im Tai Chi gelernt habe, sind sofort mit dem in Resonanz getreten, was ich im guten Tanzen
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und in der Partnerverbindung erlebt habe, und haben neue Klarheit in mein Verstandnis der
Dynamik des Tangos gebracht. Meiner Meinung nach sind die allgemeinen Prinzipien effek-
tiver Interaktion bisher von Tai-Chi-Praktizierenden viel besser verstanden worden als von
Tango-Tanzer*innen. Ein*e Tanzer*in kann vom Studium dieser Form sehr profitieren, nicht
nur wegen der Klarheit der Prinzipien, sondern auch, weil die Form ein grof3artiges Werk-
zeug ist, um eine bessere Erdung, Balance und Gesamtkoordination zu entwickeln.

Wie bei Nei Kung liegt mein kleines Problem mit Tai Chi darin, wie es oft gelehrt wird. Ich
habe mehr als einen Tai-Chi-Lehrer gesehen, und ich habe das Gefihl, dass sie die Schi-
lersinnen manchmal anweisen, ihre Korperteile auf krude Weise zu manipulieren, die, was
noch schlimmer ist, sich von Schule zu Schule widersprechen. Einem*r Tai-Chi-Schuler*in
wurde ich empfehlen, solche Dinge ,mit einem Kdérnchen Salz“ zu nehmen und die eigenen
Sinne zu benutzen, um zu entscheiden, wie sehr er oder sie diese anwenden will. Vor allem
wurde ich empfehlen, Tai Chi, wie jede andere Korperdisziplin, mit dem Alexander-Prinzip
im Hinterkopf anzugehen.

Bioenergetische Therapie

Die Bioenergetik ist die Mutter der meisten Marken der kdrperbewussten Psychotherapie,
die heute existieren. Sie wurde von Alexander Lowen und John Pierrakos mitbegrindet, den
beiden bedeutendsten Schilern von Wilhelm Reich, der der Pionier der Einbeziehung von
Kdrperarbeit in den psychotherapeutischen Prozess war. Alexander Lowen hat die meisten
malf3geblichen Blicher zu diesem Thema geschrieben, die ich sehr empfehle, insbesondere
,Bioenergetics®, ,The Language of the Body“ und , The Manual of Bioenergetic Exercises".
Die Hauptidee der Bioenergetik ist, dass alle psychologischen ,Blockaden® im physischen
Korper durch charakteristische Muster chronischer Muskelverspannungen ausgedrickt wer-
den. Erfahrene Bionergetiker*innen kdnnen den psychologischen Zustand eines Menschen
genau diagnostizieren, indem sie einfach seinen Koérper betrachten, ohne mit ihm zu spre-
chen. Aber abgesehen davon, dass sie den Korper benutzen, um das Problem zu sehen,
benutzen sie ihn auch im therapeutischen Prozess. Korperliche MaRnahmen an einer an-
gespannten Stelle kdnnen oft das psychologische Problem an die Oberflache bringen und
manchmal seine Losung beschleunigen. Zusatzlich zum traditionellen psychotherapeuti-
schen Prozess kann ein*e Therapeut*in bestimmte Ubungen empfehlen, um mit dem Lésen
von Spannungsmustern zu beginnen (einige der Ubungen haben bemerkenswerte Ahnlich-
keit mit Nei-Kung-Stellungen), oder auf die verspannten Muskeln der Patient*innen driicken,
oder die Patient*innen bitten, bestimmte Einstellungen kérperlich auszudriicken — ein Kis-
sen zu schlagen, eine Matratze zu treten oder zu schreien. Manchmal fuihrt dies zu pl6tzli-
chen Erleuchtungen und Auflésungen von inneren Konflikten, aber selbst wenn dies nicht
der Fall ist, bewirkt es im Patienten ein Bewusstsein nicht nur fur die psychologische Seite
des Problems, sondern auch daftr, wie sein physisches Wesen es getragen hat. Das Prob-
lem wird also von zwei Seiten auf einmal angegangen — sowohl psychologisch als auch
korperlich.

Meiner Meinung nach ist ein solches Bewusstsein fir jemanden, der oder die es ernst meint
mit der Wiederherstellung der richtigen Kérperkoordination und der ernsthaften Ausiibung
einer Kunstform, unerlasslich. Wenn es nicht untersucht wird, kann ein Muster von psycho-
somatischer Spannung ein Stolperstein in der gesamten Korperarbeit sein. Angst oder Wut,
die sich im Korper festgesetzt haben, kénnen die angespannten Muskeln niemals loslassen,
kénnen niemals eine harmonische Funktion des gesamten muskular-skelettalen Systems
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zulassen. Ich bin schon seit Jahren von Lowens Bichern fasziniert und habe mehrere Core
Energetics-Workshops besucht (Core Energetics ist der Bioenergetik &hnlich, bezieht aber
Spiritualitat mit ein und bevorzugt den Gruppenansatz). Dieses Jahr habe ich begonnen, mit
einem Bioenergetik-Therapeuten zu arbeiten, und bisher habe ich es als sehr produktiv
empfunden.
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6. DIE PRAXIS

Um Tango zu uben, braucht man eigentlich nur eine*n Partner*in und etwas Tangomusik.
Das Uben wird noch besser, wenn man einen schénen Boden zum Tanzen hat, bequeme
Schuhe, die fir das Tangotanzen gemacht sind, einen Raum mit einer schénen Atmosphére
und vor allem andere Leute, die im gleichen Raum tanzen. Aber wenn man beabsichtigt,
Tango als ernsthafte Kunstform zu betreiben, muss die Praxis auf eine Weise organisiert
werden, die dem forderlich ist. In diesem Abschnitt werde ich einige einfache Prinzipien,
Regeln, Brauche und Haltungen besprechen, die meiner Meinung nach fur diesen Zweck
natzlich sind.

Es gibt mehrere Formen, die das Uben von Tango annehmen kann: Privat- oder Gruppen-
unterricht, ein Paar tanzt allein in einem Raum oder einem Studio, eine Gruppen-Practica
und eine Milonga — der Gesellschaftstanz. Jede der Formen hat ihre Vor- und Nachteile.

Im goldenen Zeitalter des Tangos lernten die meisten Leute den Tanz informell, voneinan-
der, aber heutzutage sind in der Regel einige Unterrichtsstunden notwendig, um zu begin-
nen. Gruppenunterricht ist gut, um verschiedene Konzepte und Figuren kennenzulernen,
um ein wenig mit verschiedenen Partner*innen zu tanzen, denn in den meisten Kursen wer-
den die Partner*innen haufig gewechselt. Aber in einer Gruppenstunde kann man norma-
lerweise nicht viel individuelles Feedback bekommen. Dafir ist eine Privatstunde besser
geeignet. Ein weiterer Vorteil des Privatunterrichts ist, dass man mit einem*r viel erfahrene-
ren Tanzer*in tanzen kann, was an sich schon eine gute Lernerfahrung ist, unabhangig von
der Qualitat des Unterrichts. Aber um auf ein héheres Niveau zu kommen, muss man mit
verschiedenen Partner*innen unterschiedlicher Fortgeschrittenengrade tanzen. Deshalb
kann man nicht gut tanzen lernen, indem man nur Unterricht nimmt.

Eine Moglichkeit, weiter zu lernen, ist, sich regelmaRig mit einem*r Partner*in zum Uben zu
verabreden. Dies kann entweder bei einer Milonga oder in einem separaten Studio gesche-
hen. Separates Uben in einem Studio hat einige Vorteile — man fihlt sich frei, bestimmte
Figuren und Aspekte des Tanzes zu studieren, mitten in einem Lied zu unterbrechen und
eine Diskussion zu fuhren. Aus beruflichen Grinden habe ich viel auf diese Art getibt und
habe einige Schwierigkeiten darin gesehen. Die grolite ist meiner Erfahrung nach, dass die
Partner*innen nur allzu oft anfangen, sich gegenseitig die Schuld zu geben, wenn etwas
nicht funktioniert. In den meisten solchen Féllen ist es sehr schwer zu erkennen, wessen
Fehler es wirklich ist. Meistens ist es die Schuld derjenigen, die sich beschweren, denn es
sind diejenigen mit der defensiven, statt der kreativen Haltung. Allzu oft haben die Part-
ner*innen das Geflhl, dass sie durch die minderen Fahigkeiten ihres*r festen Partner*in
zuriickgehalten werden. Beide Partner*innen kdnnen gleichzeitig solche Illusionen hegen,
denn es gibt keine dritte Partei, die ihnen Feedback geben kénnte. Ich habe mich viel mit
meinen Partnerinnen gestritten und habe viele andere professionelle Paare gesehen, die
sich wahrend ihrer Trainingseinheiten erbittert gestritten haben. Ich bin zu dem Schluss ge-
kommen, dass man, damit solche privaten Praktiken gut funktionieren, strenge Disziplin fur
den eigenen Gedankengang aufbringen muss. Die meiste Zeit muss man den oder die Part-
ner*in ,so0 nehmen, wie er oder sie ist‘, ihn oder sie als den oder die Partner*n akzeptieren,
zumindest fiir die Dauer der Ubung. Nur dann kann man sich gut auf das eigene Tanzen
konzentrieren. Wenn die Notwendigkeit besteht, sich gegenseitig unaufgefordertes Feed-
back zu geben, muss daflir eine besondere Zeit eingeplant werden.
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Meiner Erfahrung nach wird Tango am besten im Kollektiv praktiziert. Es spricht einiges fur
die Energie der Gruppe, die Inspiration, die man bekommt, wenn viele Menschen im selben
Raum sind und gemeinsam dieselbe Kunstform ausiiben. Aber es gibt auch andere, logi-
schere Erklarungen dafir, warum das gemeinsame Uben besser funktioniert:

- Man kann viel lernen, indem man andere beobachtet; bessere Tanzer*innen werden wabhr-
genommen und inspirieren andere, sich zu verbessern.

- Die Tatsache, dass man von anderen gesehen wird, schrankt unangemessenes Tanzen
und Verhalten ein.

- Die Notwendigkeit, standig auf die Bewegungen der anderen Tanzer*innen auf dem Par-
kett zu reagieren, schult die eigenen Improvisationsfahigkeiten, lasst einen spontaner tan-
zen.

Die oben genannten Faktoren wirken sich auch dann positiv aus, wenn man sich dafur ent-
scheidet, immer mit dem*derselben Partner*in zu tanzen. Manche Menschen haben das
Gefihl, dass Tango so sinnlich ist, dass es nur angemessen ist, ihn mit dem*r intimen Part-
ner*in zu tanzen. Immer mit dem*derselben Partner*in zu tanzen, hat einige Vorteile:

- Es fehlt einem nie an einem*r Partner*in.

- Man lernt, seine*n Partner*in, sich selbst und die gesamte Tanzbeziehung zu akzeptieren
und Frieden zu schlieBen. Das kann fir die meisten Menschen eine enorme und positive
Herausforderung sein, die die Menschen der alteren Generationen anscheinend viel besser
bewaéltigt haben als die heutigen.

- Ein langjahriges, exklusives Paar entwickelt in der Regel einen eigenen, einzigartigen Stil.
Das kann eine positive Sache sein, solange die Integritat des Tangos als Sprache der Kom-
munikation erhalten bleibt.

Die feste (wenn auch nicht unbedingt exklusive) Partnersituation ist vielleicht der ultimative
Weg, Tango zu uben. Sie bietet eine konstantere Basis fur Verbesserungen, wéhrend eine
langfristige Resonanz der kunstlerischen Empfindungen zwischen zwei Menschen echte
Magie erzeugen kann. Damit dieser Modus jedoch gut funktioniert, muss man ein gutes Mal
an emotionaler Reife haben, die nur wenige Menschen besitzen. Ich selbst fihle mich noch
nicht ganz bereit dafir. AuRerdem kann es sehr schwer sein, eine*n Partner*in zu finden,
mit dem man geniigend Ubereinstimmung in den kiinstlerischen Prinzipien und Sensibilita-
ten fuhlt. Eine*n festen Partner*in zu haben, mit dem*r man weiterhin Spafd am Tanzen hat,
ist eine bedeutende Leistung. Eine Partnerschaft zu haben, in der beide Menschen in der
Lage sind, als Tanzer*innen zu wachsen, ist ein Traum, den nur sehr wenige verwirklichen.
Wegen solcher Schwierigkeiten landen die meisten Menschen heutzutage beim Tanzen mit
einer Vielzahl von Partner*innen. In diesem Fall hat das Uben in der Gruppe viele zusétzli-
che Vorteile:

- Man lernt viel, indem man sich auf verschiedene Partner*innen einstellt.
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- Die Begehrtheit als Partner*in ist eine gute Rickmeldung Utber die Qualitdt des eigenen
Tanzens; die Freiheit der Partnerwahl schafft einen gesunden Wettbewerb, der die Tan-
zer*innen anspornt, sich zu verbessern.

- Mit einer Vielzahl von Partner*innen ist es einfacher, den eigenen Fortschritt zu Uberwa-
chen: Wenn es eine echte Verbesserung gibt, ist sie auf der ganzen Linie zu spiren — das
Tanzen mit jedem*r Partner*in fuhlt sich deutlich besser an. Wenn man immer mit einem*r
Partner*in tanzt, ist es nie ganz klar, wer sich individuell verbessert.

- Das Tanzen mit verschiedenen Partner*innen hilft, die Integritat des Tangos als Sprache
der Interaktion zu bewahren; innerhalb eines exklusiven Paares kann die Sprache leicht zu
eigentimlich werden.

Im Allgemeinen ist das gemeinsame Tanzen im selben Raum am effektivsten fir das Teilen
der kunstlerischen Vision unter den Tanzer*innen, sowohl durch das Beobachten der ande-
ren als auch durch das Tanzen miteinander. Es gibt drei leicht unterschiedliche Formen der
Tango-Gruppenpraxis: eine Practica, einen Tanz (Baile) und eine Milonga.

Eine Practica ist etwas weniger formell als ein Tanz oder eine Milonga. In ihr flihlen sich die
Leute normalerweise frei, mitten in einem Lied aufzuhdren, Figuren miteinander zu teilen
und sich frei Uber den Tanz auszutauschen. Sie ist eine gute Erganzung zu den formelleren
Tanzen und Milongas, wo fir solche Dinge meist kein Platz ist. Im goldenen Zeitalter des
Tangos gab es ,academias®, in denen man nachmittags Tango lernte und Ubte, bevor man
abends zu einer Milonga ging. Der Nachteil einer Practica ist, dass sie weniger formell ist,
ihr die Qualitat eines Rituals fehlt und sie meist nicht die mystischen Erfahrungen bietet, die
viele in der Milonga finden.

Der ,Tanz® (,baile®) ist einer Milonga sehr &hnlich, aul3er, dass er fiur feste Paare ist. Fir
eine Person, die keinen festen Partner hat, ist es schwer, an einem solchen Ort zum Tanzen
zu kommen. Es findet immer noch in einigen Vierteln von Buenos Aires statt, die weiter vom
Zentrum entfernt sind, aber es wird schnell zu einer Sache der Vergangenheit.

6.1. Die Milonga

Die haufigste Form des kollektiven Ubens ist eine Milonga, zu der die meisten Leute in der
Erwartung kommen, mit einer Reihe von verschiedenen Partner*innen zu tanzen. Ich habe
festgestellt, dass dies gleichzeitig die beste Umgebung ist, um mein Tanzen zu verbessern
und um die Magie des Tangotanzens in seiner besten Form zu erleben. Bei meiner ersten
Reise nach Buenos Aires war ich von der Atmosphéare der Milonga verzaubert. Ich hatte das
Gefuhl, endlich ein bedeutungsvolles kulturelles Ritual gefunden zu haben, das in meinem
Leben bis zu diesem Moment schmerzlich gefehlt hatte. Am berauschendsten war, dass ich
selbst in dieses Ritual hineingezogen wurde und nicht nur zusehen konnte. Die Kultur des
Tangos, obwohl besonders argentinisch in ihrem Ursprung, fuhlte sich wie etwas viel Gro-
Reres an, jenseits von nationalen Grenzen. Erst einige Jahre spéater begann ich die potenti-
elle Bedeutung einer Kunstform wie dem Tango fir unsere gesamte globalisierte Kultur zu
verstehen (mehr dazu im Abschnitt Tango und Bewusstseinsentwicklung). Damals war
meine Verliebtheit in den Tango weniger logisch, sondern eher intuitiv. Mein Tanzen begann
sich auf eine Art und Weise zu verandern, die ich mir nicht vorstellen konnte, unter dem
Einfluss der Menschen um mich herum, und scheinbar sogar der Tanzflache und der R&ume
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selbst. Zu dieser Zeit lebten und tanzten noch viele Menschen, die das goldene Zeitalter
des Tangos gesehen und erlebt hatten. Es war eine Inspiration, ihnen nicht nur zuzusehen,
sondern auch von ihnen beobachtet und ermutigt zu werden. Viele von ihnen waren aufrich-
tig glucklich zu sehen, dass jingere Tanzer*innen diese Kunst, die auszusterben schien,
aufgriffen. In der modernen Welt, in der sich Kulturen, Lebensstile und Kunstformen von
einer Generation zur nachsten radikal verandern, fuhlte ich mich pl6tzlich in einer sinnvollen
Tradition verwurzelt, etwas, das es wert war, weitergeftihrt zu werden. Ich verstand damals
noch nicht genau, warum es sich lohnte, aber ich splrte es sehr deutlich. Ich spirte es im
Tanzen und in der Haltung der Alten selbst, in der Qualitat der 60 Jahre alten Tanzmusik,
die in der heutigen Welt ihresgleichen sucht, und auch in der Einfachheit und Funktionalitat
des Rituals. Im Gegensatz dazu, wie die meisten Gesellschaftstanze in New York City zu
dieser Zeit strukturiert (oder eher unstrukturiert) waren, hielten sich die Milongas von Bue-
nos Aires an einige Grundregeln. Diese Regeln sorgen fur einen reibungslosen Ablauf einer
Milonga und geben der ganzen Nacht eine Struktur und einen Rhythmus. Ohne diese mini-
male Struktur wird eine Milonga zu chaotisch, wo die Leute sich gegenseitig belastigen,
indem sie zu zufélligen Zeiten anfangen und aufhdren zu tanzen und oft Schwierigkeiten
haben, zum Tanzen einzuladen oder eingeladen zu werden. Gliicklicherweise tlbernehmen
die Milongas in New York City nach und nach diese wenigen Regeln. Aber sie sind immer
noch unbekannt oder werden von vielen missverstanden, weshalb ich sie hier besprechen
maochte.

6.2. Die Einladung

Traditionell fordert der (fuhrende) Mann die (folgende) Frau zum Tanz auf. Dies ist in gewis-
ser Weise dadurch begrindet, dass der Mann beim Tanz flihrt. Es ist etwas unangenehm
fur eine Frau, jemanden aufzufordern sie zu fihren. Aus der Sicht der traditionellen Manner-
und Frauenrollen macht es auch durchaus Sinn — es ist fur einen Mann viel akzeptabler als
fur eine Frau, wenn er es versucht und abgewiesen wird. Aber aus der modernen Perspek-
tive erscheint der Brauch ungerecht. Deshalb hat man in Argentinien eine Methode entwi-
ckelt, mit dem Blick einzuladen. Zuerst wird Blickkontakt hergestellt. Wenn keine der beiden
Personen wegschaut, zeigen die Fihrenden ein fragendes Nicken, das wie eine diskrete
Einladung wirkt. Die Folgenden nicken bejahend, und erst danach gehen die Fihrenden zu
ihnen hinuber und begleiten sie auf die Tanzflache. Das erspart nicht nur beiden Personen
eine potenziell peinliche Zurtickweisung vor aller Augen, es erlaubt nicht nur, auf moglichst
diskrete Weise ,nein“ zu sagen — einfach durch Wegschauen -, sondern lasst auch die
Folgenden im Wesentlichen einladen, denn sie sind genauso frei, Blickkontakt zu ini-
tiieren wie die Fihrenden.

Es gibt nur ein paar Schwierigkeiten bei dieser Art der Einladung. Die eine ist, dass sich alle
dessen bewusst sein missen, sonst konnen die Blicke und das Nicken leicht falsch gedeutet
werden. Die andere ist, dass der Raum genau richtig eingerichtet sein muss. Entweder muss
er so klein sein, dass die Leute Uber die Tanzflache hinweg Blickkontakt aufnehmen kénnen,
oder er muss irgendwie gemiitlich sein, damit die Leute sich darin bewegen kdonnen. Im
Grol3en und Ganzen tragt die Einladung mit den Blicken aber sehr zum reibungslosen Ab-
lauf einer Milonga bei, und vor allem zu einer gleichmaligeren Wahlfreiheit fur Fihrende
und Folgende.
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6.3. Tandas und Cortinas

Traditionell wird die Musik bei einer Milonga in Sets gespielt, die ,Tandas" genannt werden,
getrennt durch kurze Fragmente von Nicht-Tango-Musik, die ,Cortinas“ genannt werden.
Normalerweise gibt es vier Tangos in einer Tanda, aber nur drei Valses oder Milongas. Alle
Lieder in einer Tanda werden normalerweise vom selben Orchester gespielt. Beim Erklingen
einer Cortina verlassen alle die Tanzflache. Alle diese Brauche haben eine genaue Bedeu-
tung fur das Funktionieren einer Milonga. Die Spanne von vier Tangos ist eine optimale
Zeitspanne, in der ein Paar eine befriedigende Erfahrung machen kann. Wahrend der ersten
beiden Lieder stimmen sich die Partner*innen allm&hlich aufeinander ein und werden in den
letzten beiden des Sets freier und ausdrucksvoller. Eine Tanda ist nicht zu lang, also selbst
wenn das Tanzen mit jemandem nicht groRartig ist, ist es nur ein kleiner Teil des Abends.
Da von jedem erwartet wird, dass er oder sie die Tanzflache verlasst, wenn die Tanda vorbei
ist, ist jeder frei zu entscheiden, wann er oder sie aufhéren mochte. Wenn es keine Cortinas
gabe, wirde eine*r der Partner*innen der oder die erste sein, die eine Pause machen, und
das wirde deutlich zeigen, wer das Erlebnis mehr genossen hat. Cortinas verhindern gnéa-
digerweise eine solche Klarheit. Deshalb ist es sehr winschenswert, beim Erténen einer
Cortina die Tanzflache zu verlassen, auch wenn man mit demselben Partner weitertanzen
will. Das Einhalten von Tandas und Cortinas ist auch fur die Leichtigkeit des Partnerwech-
sels absolut notwendig — so werden alle gleichzeitig verfiigbar. Andernfalls kann es passie-
ren, dass zwei bestimmte Personen immer zu unterschiedlichen Zeitpunkten die Partner*in-
nen wechseln und nie die Chance bekommen, miteinander zu tanzen oder auch nur her-
auszufinden, ob der oder die andere mit ihnen tanzen méchte. Ein weiterer Grund, die Tan-
das zu respektieren, ist, dass man vielleicht nicht mit der gleichen Person zu Pugliese tan-
zen mochte, mit der man zu D'Arienzo tanzen modchte. Erfahrene Tanzer*innen unterschei-
den zwischen den Orchestern und warten, bis sie héren, welches von ihnen als nachstes
gespielt wird, bevor sie ihre Partner*in wahlen.

Aus all diesen Griinden scheinen Tandas und Cortinas so verninftige Dinge zu sein, und
doch ist es erstaunlich, wie wenige Menschen in New York City sie respektieren und wie
viele Milongas die Musik nicht einmal in diesem Format spielen. Ich hoffe, dass dies auf
einen Mangel an Verstandnis zurtickzufiihren ist, nicht auf einen Mangel an Sorge um die
Funktionalitat des Rituals.

6.4. Die Tanzrichtung

Tango ist ein Tanz, der sich gegen den Uhrzeigersinn auf der Tanzflache bewegt, wie Wal-
zer oder Foxtrott, nur nicht ganz so schnell. Die Fahigkeit, sich auf der Tanzflache zu bewe-
gen, ohne mit anderen Paaren zusammenzustofRen, ist eine Kunst fir sich. Die meisten
Fuhrenden, die verstehen, wie wichtig es ist, in Harmonie mit anderen zu tanzen, entwickeln
schlieB3lich einen Sinn fur gutes Tanzen im Raum. In Buenos Aires sind manche Tanzflachen
so Uberflllt, dass es zu jedem Zeitpunkt nur einen Platz gibt, an dem sich ein Paar bewegen
kann. Dort hat man keine andere Wahl, als zu lernen, wie man gemeinsam mit allen der
Tanzrichtung folgen kann. Wenn die Tanzflache grol3 genug ist, gibt es neben der aulR3eren
Hauptbahn noch eine oder mehrere innere Bahnen, die ihr Bestes tun, um sich nicht zu
Uberschneiden. AulRerhalb Argentiniens sind die Tanzflachen oft weit weniger geordnet. Das
gilt besonders fur New York, das fur schlechte ,Fahrer*innen® berlchtigt ist. Wenn der
Tango hier wachsen und sich verbessern soll, muss sich auch die Fahigkeit mit begrenztem
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Raum umzugehen entsprechend verbessern. Im Folgenden finden sich einige Tipps zum
Navigieren auf der Tanzflache:

- Wahle eine ,Bahn® und bewege dich in der gleichen Geschwindigkeit wie alle anderen,
ohne jemandem auf den Fersen zu sein oder zuriickzufallen. Wenn man zurtckfallt, halt
man alle hinter sich auf und ladt jemanden ein, zu Gberholen oder den Weg abzuschneiden.

- Mache nicht mehr als einen Ruckwartsschritt gegen die Tanzrichtung — es ist sehr wahr-
scheinlich, dass jemand direkt hinter einem steht. Wenn die Tanzflache sehr voll ist, ist es
am besten, Uberhaupt nicht gegen die Tanzrichtung zu gehen.

- Wenn man sich im AufRenkreis befindet, Uberholt man andere Personen auf dieser Bahn
nicht auf der rechten Seite.

- Wenn man sich auf einer inneren Bahn befinden, bleibt man in dieser; man wechselt nicht
zwischen den ,Spuren® hin und her.

- Verzichte auf einer tGberfullten Flache auf grol3e Figuren wie hohe Voleos und Ganchos.

- Um sich der Menschen um einen herum bewusst zu sein, versuche, das periphere Sehen
zu nutzen, die Augen zu entspannen und sich nicht auf jemanden oder etwas Bestimmtes
zu konzentrieren. (Dies hilft auch, den ganzen Korper zu entspannen.)

- Bertihre nach Mdglichkeit nicht den Kopf des*r Partner*in, denn das halbiert das Sichtfeld.

Meistens muss man nur auf die anderen auf der Tanzflache Ricksicht nehmen und sich an
die Tanzrichtung halten, denn dann entwickelt sich gutes Gespur fur die Flache instinktiv.
Es hilft, sich vor Augen zu halten, dass es meist die Folgenden sind, die bei einer Kollision
verletzt werden.

6.5. Die Etiquette

Das Folgende ist eine Zusammenfassung der guten Tango-Etikette, von der sich ein Teill
auf die oben genannten Brauche bezieht, wahrend der Rest ein anderes winschenswertes
Verhalten (oder die Abstinenz von einem unerwiinschten Verhalten) darstellt, das vielleicht
nicht sofort offensichtlich ist.

- Respektiere die Tanzrichtung, tu dein Bestes, um nicht mit anderen zusammenzustol3en;
wenn es zu einer Kollision kommt, gehe davon aus, dass es deine Schuld ist, weil du nicht
ausgewichen bist.

- Beende die Tanda mit derselben Person, es sei denn, du tanzt ernsthaft ungern mit ihr.
Wenn jemand mitten in einer Tanda aufhért, mit mir zu tanzen, gehe ich davon aus, dass
es fur sie eine schlechte Erfahrung war, und werde es wahrscheinlich nicht wagen, sie in
naher Zukunft erneut zum Tanzen aufzufordern. Sich am Ende eines Tanzes zu bedanken,
ist normalerweise ein Signal, dass man aufh6ren mdéchte zu tanzen, egal ob am Ende einer
Tanda oder, wenn es sein muss, mitten in der Tanda. Es ist ublich, sich am Ende einer
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Tanda zu bedanken, aber nicht nach jedem Lied — das wird von vielen fehlinterpretiert wer-
den.

- Es ist Ublich, dass die Fuhrenden die Folgenden nach dem Ende der Tanda zurtick zu
ihrem Platz begleiten. Dies geschieht sowohl zu deren Sicherheit, wahrend sie durch die
Menge gehen, als auch aufgrund der Tatsache, dass einige Folgende wahrend des Tanzes
desorientiert werden und es schwierig sein kann, den Platz wiederzufinden.

- Es ist wichtig, sich ordentlich zu kleiden, da man oft in enger Umarmung mit einer fremden
Person tanzt. FUr Fuhrende ist es besser, ein Jackett zu tragen, um eine zusatzliche res-
pektvolle Schicht zwischen den Korpern zu schaffen. Aus demselben Grund ist eine sorg-
faltige Beachtung der personlichen Hygiene wichtig.

- Reden beim Tanzen ist sehr stdérend fur das Tanzen, nicht nur fir den oder die Partner*in,
sondern fur alle Umstehenden. Vor allem aber lenkt es von der Musik ab. In Buenos Aires
ist es Brauch, zu Beginn eines jeden Liedes bis zu etwa 30 Sekunden zu verweilen und in
dieser Zeit eventuell zu reden. Aber sobald die Umarmung gebildet ist, wird nicht mehr ge-
sprochen. Es ist auch sehr wiinschenswert, dass die Leute, die nicht tanzen, nicht mitsingen
oder lauter reden als die Musik— es stort offensichtlich den Genuss und die Konzentration
der Tanzer*innen, dennoch scheinen einige Leute das nicht zu wissen.

- Es ist ungeheuer wichtig, sich in der Milonga nicht auf ein auch nur annahernd sexuelles
Verhalten einzulassen. Es entwertet den Tango und lasst ihn nur wie eine weitere extrava-
gante Form des Vorspiels erscheinen — eine unglickliche Vorstellung, die von vielen Medien
geférdert wird. Tango ist ein sehr enger und sinnlicher Tanz, umso wichtiger ist es, die
Grenze zur Sexualitat nicht zu Uberschreiten. In diesem Tanz 6ffnen Menschen manchmal
ihr Herz und ihren Kérper fur vollig Fremde, und es ist aul3erst wichtig, dies nicht sexuell
auszunutzen. Sexuelle Gefiihle kbnnen beim Tanzen oder auch beim Zuschauen entstehen.
Aber solche Geflihle sind fir sich zu behalten, bis man sich auf3erhalb der Milonga befindet.
Einigen Mannern mag es unmdglich erscheinen, nicht sexuell angeregt zu werden, wenn
sie einer Frau so nahe sind, aber es ist nur eine Frage der mentalen Konzentration. Mit der
Zeit haben die meisten ernsthaften Tanzer kein Problem damit, Sex aus ihren Gedanken
herauszuhalten. Wenn sie jedoch einen Blick auf jemanden am Rande erhaschen, der auf
dem Schol? des anderen sitzt oder noch schlimmer: sich kisst oder streichelt, kann das
furchtbar ablenkend und desorientierend sein. Es kann leicht den Fokus der ganzen Aktivitat
entgleisen lassen.

- Man sollte unbedingt von unaufgefordertem Feedback Abstand nehmen, es sei denn, es
ist rein positiv. Dies ist ein sehr wichtiger Grundsatz, den selbst einige der erfahreneren
Tanzer*innen nicht zu verstehen scheinen. Eine Milonga ist kein Ort zum Unterrichten. In
den Pausen zwischen den Tanzen gibt es weder Zeit noch Raum, um etwas zu lehren, und
die meisten Leute kommen nicht zu einer Milonga, weil sie erwarten, von anderen Tan-
zer*innen unterrichtet zu werden. Ich zdgere, Feedback zu geben, selbst wenn eine Partne-
rin mich darum bittet — ich mochte nicht Giber die Unzulanglichkeiten meiner Partnerin nach-
denken, denn das lasst mich schlechter tanzen, wie ich schon mehrfach erwahnt habe
(siehe z. B. Intention im Abschnitt Allgemeine Grundsétze). AuRerdem weil3 ich, dass ich,
um etwas zu erklaren, viel mehr Zeit benétigen wiirde. Das kann man in einer Practica ma-
chen, aber nicht auf einer Milonga, wo man viel mehr Ricksicht auf andere nehmen muss.
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Leute, die auf der Tanzflache zu unterrichten beginnen, unterbrechen den Fluss des kol-
lektiven Rituals, indem sie Uber die Musik reden und andere Dinge tun, die die Leute um sie
herum ablenken. Aul3erdem bringen sie in der Regel ihre weniger erfahrenen Partner*innen
in Verlegenheit, indem sie deren mangelndes Koénnen vor anderen blof3stellen. Wenn man
das Bedurfnis hat, seine*n Partner*in zu kritisieren oder zu belehren, ist es besser, nicht mit
ihm oder ihr auf der Milonga zu tanzen. Der grof3te Teil der Magie der Milonga geschieht
durch die nonverbale Kommunikation zwischen den Tanzer*innen.

6.6. Die Einstellung

Die allgemeine Einstellung der Praktizierenden zueinander, die Erwartungen, mit denen
man zu einer Milonga geht, bestimmen weitgehend die Qualitat der Erfahrung und des Fort-
schritts eines jeden. Es ist natlrlich, dass man mit den besten Tanzer*innen tanzen mochte.
Wie ich schon sagte, schafft das einen gesunden Wettbewerb, der dazu beitragt, das allge-
meine Niveau des Tanzens zu verbessern. Aber ein grol3er Fehler ist es, Menschen in ,,gute”
und ,schlechte” Tanzer*innen einzuteilen und nur mit den ,Guten” tanzen zu wollen. Erfah-
rene Tanzer*innen verfallen oft in eine solche kontraproduktive Haltung. Das Ergebnis ist,
dass sie sich dariiber beschweren, dass es nicht genug ,gute“ Leute gibt, mit denen sie
tanzen kdnnen, und dass sie aus diesem Grund nicht mehr zu den Milongas kommen. Iro-
nischerweise habe ich diese Beschwerde immer wieder gehort, sowohl von den Fihrenden
als auch von den Folgenden in New York City! Wenn die Fiihrenden meinen, es gabe nicht
genug gute Folgende, und die Folgenden meinen, es gabe nicht genug gute Filhrende, dann
kann das nur eines bedeuten: Viele Menschen halten sich fur viel besser, als sie wirklich
sind. Um weiterhin Spal3 an den Milongas zu haben, musste ich bescheiden sein und lernen,
mit vielen verschiedenen Menschen gut zu tanzen. Ich glaube, dass das wahre Kdénnen
eines*r Tangotanzer*in daran gemessen werden kann, wie gut er oder sie mit einem*r An-
fanger*in tanzen kann. Aus diesem Grund lege ich oft Wert darauf, mit einer unerfahrenen
Tanzerin zu tanzen. Danach fuhlt sich ein*e durchschnittliche*r Tanzer*in grofRartig an! Au-
Berdem hat ein*e Anfanger*in manchmal einen groRartigen nattrlichen Rhythmus, unge-
triibt von jeder kunstlichen Technik, und es ist ein Vergnugen und ein Nervenkitzel, sie mit
Leichtigkeit in Figuren fihren zu kénnen, die sie noch nie gemacht hat.

Sowohl fur Fuhrende als auch fur Folgende ist es keine Siinde, mit den Besten tanzen zu
wollen — aber mit den Besten von denen, die anwesend sind! Wenn nicht gentigend ,gute”
Leute anwesend zu sein scheinen, sollte man die personliche Verantwortung fur diese Tat-
sache ubernehmen: entweder hat man es nicht geschafft, sie dazu zu bringen, wiederkom-
men zu wollen, oder man hat nicht genug getan, um gute Tanzer*innen zu schaffen, oder
(was am wahrscheinlichsten ist) man hat noch nicht ein so gutes Niveau erreicht, dass man
keine*n aul3ergewdhnliche*n Tanzer*in mehr braucht, um die Erfahrung zu geniel3en.
Wenn gute Tanzer*innen anwesend sind, aber scheinbar nicht mit einem tanzen wollen,
kann das nur bedeuten, dass man noch nicht gut genug ist. Das ist meiner Meinung nach
eine gesltndere Einstellung, die direkter zu aller Vergnigen und Verbesserung fuhrt. Leute,
fur die eine solche Philosophie keinen Sinn macht, sollten sich vielleicht eine*n feste*n Tanz-
partner*in suchen.

Ich habe versucht, einige Prinzipien zu beschreiben, die meiner Meinung nach eine méog-
lichst ungehinderte Austibung des Tangotanzens ermdglichen. Die meisten von ihnen sind
ziemlich einfache Uberlegungen, die leicht in die Praxis umzusetzen sind. Es ist aber vor
allem die grundsatzliche Einstellung, die iiber das eigene Uben und manchmal auch uber
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das Uben der Mitmenschen entscheidet. Wenn man den Tango als leichte Unterhaltung
sieht, oder nur als eine Ausrede, um Kontakte zu knipfen, wird man sich wahrscheinlich
nicht darum kiimmern, irgendwelche Regeln oder Prinzipien zu befolgen, oder zu tberlegen,
was das angemessenste Verhalten auf einer Milonga ware. Wenn man den Tango aber als
ernsthafte Kunstform sieht, neigt man natirlich zu einem Verhalten, das diese kollektive
Praxis gut funktionieren lasst und hoffentlich ihr Potenzial als sinnvolles Ritual und kulturell
bedeutsame kinstlerische Betatigung erfullt.
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7. DIE ALTEN SPRECHEN

Tango tanzen wurde vom Mainstream weitgehend vergessen, auch in Buenos Aires, unge-
fahr zwischen den spaten 50er und den spéten 80er Jahren. Viele Leute, die ihn in den 40er
und 50er Jahren getanzt hatten, machten eine lange Pause. Einige Leute tanzten trotz der
mangelnden Popularitat weiter, aber es gab so gut wie keinen Zustrom von neuen Leuten.
In den spaten 1980er Jahren begann der Tango ein Comeback, und junge Leute begannen,
sich dafir zu interessieren. Als ich in den 1990er Jahren zum ersten Mal nach Buenos Aires
ging, waren die meisten Tangotanzer*innen entweder alter als 60 oder jinger als 30. Das
Tanzen der alteren Generation unterschied sich deutlich von dem der jingeren Leute. Viele
Leute erkannten das, fuhrten es aber auf einen Unterschied in den Jahren der Erfahrung
zurlick. Aber ich sah deutlich, dass nur Jahre der Ubung die Diskrepanz nicht erklaren konn-
ten. Da war etwas Anderes am Werk. Ich entdeckte dann, wie ich in anderen Abschnitten
erklare, dass die Alten von Natur aus besser liefen als die jingeren Generationen, was ein
grol3er Faktor fur das hohere Niveau ihres Tanzens war. Aber ein weiterer Faktor war die
Tatsache, dass sie das goldene Zeitalter des Tangos miterlebt hatten und daher ein viel
scharferes Gespur daflr hatten, was gutes Tanzen ausmacht. Selbst im goldenen Zeitalter
des Tangotanzes war es eine eher intuitive Kunst geblieben, ohne dass jemand jemals seine
grundlegenden Prinzipien artikuliert oder organisiert hatte. Heute ist man in der Lage, viel
analytischer zu sein. Aber damals wussten die Leute intuitiv viel besser, was guter und was
schlechter Tango ist, vor allem, weil es die Musik und der Tanz der damaligen Zeit war.

Ich hatte das Gluck, dass viele der Alten, die wahrscheinlich meine Besessenheit von die-
sem Tanz bemerkten, mir freiwillig Kommentare und Ratschlage gaben, auch wenn ich kei-
nen Unterricht bei ihnen nahm. Am Anfang wusste ich es nicht sehr zu schétzen. Ich war zu
arrogant, und verstand auch nicht, warum diese Dinge wichtig waren. Aber mit der Zeit be-
gann das, was sie sagten, einen Sinn zu ergeben. Diese Spriche, die sich aus irgendeinem
Grund in meinem Kopf festgesetzt hatten, halfen mir schlief3lich sehr, einige tiefere Prinzi-
pien dieses Tanzes zu verstehen. Ich kann diese Spriche niemandem zuordnen —ich kenne
nicht einmal die Namen von allen, mit denen ich gesprochen habe, und die meisten dieser
Spriiche wurden von verschiedenen Leuten wiederholt. Sie sind eher wie Volksweisheiten
Uber den Tango, die fur viele Alteingesessene Sinn machen, aber fir die jingeren Genera-
tionen vielleicht nicht so offensichtlich sind. Ich werde hier die Spriiche auflisten, die mir am
allgemeinsten und relevantesten erscheinen, mit einer Ubersetzung und einigen Kommen-
taren zu jedem.

»El tango es uno.”
,Der Tango ist eins“oder ,,Es gibt nur einen Tango“

Das ist meiner Meinung nach der wichtigste Spruch der Alten, der heute wahrscheinlich sehr
kontrovers klingen wird. Er weist darauf hin, dass das Tangotanzen ein gewisses Wesen
hat, dass das, was ,guter Tango® ist, nicht beliebig ist. Heutzutage werden viele Menschen
dieser Auffassung widersprechen, denn wir leben im Zeitalter des extremen Relativismus in
der Kunst. Ich werde mich hier nicht wiederholen — eine Diskussion dieses Themas findet
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sich in den Abschnitten Allgemeine Grundsatze und Tango und Bewusstseinsentwick-
lung.

,Para bailar bien el tango, hay que aprender a caminar bien.*

,Um gut Tango zu tanzen, muss man lernen, gut zu gehen.*

,Bailar el tango es caminar como uno camina en la calle.”

»lango tanzen heil3t, so zu gehen, wie man auf der Stral3e geht.”

Ich fihre diese beiden Spriiche absichtlich zusammen auf. Auf den ersten Blick scheinen
sie sich zu widersprechen, aber es stellt sich heraus, dass sie ein und dasselbe bedeuten.
Wie kdnnen diese beiden Aussagen wahr sein? Wenn alles, was man tun muss, ist, so zu
gehen, wie man auf der Stra3e geht, was kann man dann tber das Gehen lernen? Und
wenn man lernt, wie man fur den Tango geht, geht man dann nicht anders, als man auf der
Stral3e geht? In diesem Paradoxon liegt ein Schliissel zum evolutionéren Potential des Tan-
gos (siehe Tango und Bewusstseinsentwicklung). Gut gehen zu lernen, bedeutet nicht,
irgendeinen speziellen Tango-Gang zu lernen, sondern allgemein besser gehen zu lernen.
Wie ich immer wieder erwahne, entwickeln die meisten Menschen heutzutage nicht den
optimalen Gebrauch ihres Kérpers. Gut stehen und gehen zu lernen bedeutet, die unnattr-
lichen Bewegungsmuster loszuwerden, die richtige Koordination des Muskel-Skelett-Sys-
tems besser zu entdecken. Ein solcher Prozess verbessert gleichzeitig den Tango und das
Gehen auf der ,Straf3e“. (Fur eine ausfuhrlichere Erérterung dieses Themas siehe Person-
licher Hintergrund / Ubersicht und Kérperarbeit).

,1ango es: compas, elegancia.”

,lango ist: Rhythmus, Eleganz.”
Dies ist wohl die klassischste und pragnanteste Definition des Tangos. Sie driickt zwei we-
sentliche Qualitaten eines guten Tangos aus: eine subtile Verbindung zur Musik und eine

kontinuierliche Vereinfachung der Mittel und eine Verfeinerung des Aufwands, die sich, an-
gewandt auf Bewegung und Partnerverbindung, als Eleganz manifestieren.

,»El tango no es sobre la choreografia.”

,Beim Tango geht es nicht um Choreographie.”
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Dieser Kommentar ist eine haufige Reaktion auf Profis, die eine offensichtlich choreogra-
fierte Routine vorfuhren. Er bezieht sich auf die Tatsache, dass spontanes, improvisiertes
Tanzen ein wesentlicher Aspekt des Tangos ist. Ich horte einmal einen Mann sagen: ,Wenn
du schon eine Choreografie machst, dann lass es wenigstens wie eine Improvisation wir-
ken.”

,La pista es mas dura.”
,Die Tanzflache ist die harteste.”

Dies bezieht sich auf die Tatsache, dass es eine gréf3ere Herausforderung ist, in einer Mi-
longa gut zu tanzen als auf der Biihne oder in einer Unterrichtssituation. Ein Grund dafur ist,
dass man auf der Tanzflache improvisieren, auf die Bewegungen anderer Paare reagieren
und seinem*r Partner*in ein angenehmes Erlebnis bieten muss, was beim Bihnentanz nicht
erforderlich ist. Ein weiterer Grund ist, dass man in einer Milonga vor anderen Tangotan-
zer*innen tanzt, die alle eigenen Starken und Schwéchen viel besser sehen als das unein-
geweihte Theaterpublikum.

,Este esta bailando para las mesas.”
,Diese*r hier tanzt fur die Tische.”

Dies ist eine Kritik an Tanzer*innen, die sich offensichtlich mehr um die Wirkung auf die
Zuschauer an den Tischen kiimmern als um ihr eigenes Erlebnis und das ihres*r Partner*in.
In unserer von Narzissmus geplagten Kultur ist das ein haufiges Problem. Ich selbst bin
davon noch nicht ganz geheilt.

»El tango es para bailar tomado.” ,,Mas de 10 centimetros no
es el tango verdadero.”

,1ango muss in einer Umarmung getanzt werden.” ,,Mehr als 10
Zentimeter ist nicht der wahre Tango.“

Dies macht deutlich, dass der Tango von Natur aus ein Tanz in enger Umarmung ist. 10
Zentimeter sind etwa 4 Zoll, was ungefahr der maximale Abstand zwischen den Partner*in-
nen ist, bevor die Verbindung aufhort, sich wie eine Umarmung anzufihlen. Mehr dazu in
Partnerverbindung.
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»El gusto es en la marca.”
»Der Geschmack liegt in der guten Fihrung.*

Die Kommunikation zwischen den Partner*innen ist wahrscheinlich die grof3te Quelle des
Vergnugens an diesem Tanz. Das Kennzeichen eines*r guten Tanzer*in ist viel mehr die
Subtilitat und Prazision des Fuhrens und Folgens als die Anzahl der verschiedenen Schritte,
die man ausfuhren kann.

»Muchas saben seguir, pocas saben acompanar.“
»Viele wissen, wie man folgt, wenige wissen, wie man begleitet.*

Dieser Kommentar bezieht sich auf den Unterschied zwischen der Fahigkeit eines*r Folgen-
den, einer Schrittfolge zu folgen, im Gegensatz zu der Fahigkeit, eine Bewegung kontinu-
ierlich zu begleiten. Letzteres ist eine viel subtilere Fahigkeit. Sie ist eine Parallele zum ,Fol-
gen und Nachgeben® im Tai Chi und ist ahnlich schwierig zu entwickeln. Ein*e gute*r Fuh-
rende*r begleitet auch die Bewegung der Folgenden (siehe Synchronizitat in Partnerver-

bindung).

,Hay que hacer lucir a la mujer.”
,Man muss die Frau leuchten lassen.“

Dies ist ein Hinweis darauf, dass ein*e gute*r Fihrende*r ,die Folgende tanzt‘, das heif3t,
dass er alles von der Basis ihrer Bewegungen, ihrem eigenen Rhythmus und ihrer Komfort-
zone aus macht. Dadurch lasst er sie am freiesten und bequemsten tanzen, im Gegensatz
zu jemandem, der die Folgenden in erster Linie dazu benutzt, seine Lieblingsschritte zu
fuhren. Dieselbe*n Folgende*n, besonders wenn sie nicht sehr fortgeschritten ist, werden
beim Tanzen mit einem*r guten Fihrenden viel besser aussehen als mit einem*r mittelma-
RBigen.

»Para el baile.”,,Hace pausa.”
,Stoppe den Tanz.”,,Mache eine Pause.”

Die Pause ist ein wichtiges Element des fortgeschrittenen Tangotanzens, das sofort eine
Tdr zu einer anspruchsvolleren Musikalitat, einer tieferen Partnerverbindung und mehr
Spontanitat in der Improvisation 6ffnet. Wahrend meiner ersten Tanzjahre haben mir einige
Alte immer wieder gesagt, ich solle langsamer werden, anhalten, ich wirde rennen. Damals
wusste ich nicht, was sie meinten, und erst Jahre spéater begann ich es zu verstehen. Zu
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lernen, wie man pausiert, hat mein Tanzen vollig verandert. Mehr tiber die Pause findet sich
unter Musikalitat und Stille im Abschnitt Partnerverbindung.

,Para bailar bien el tango, hay que saber pararse derecho.”
,Um gut Tango zu tanzen, muss man gerade stehen kénnen.”

Dies ist ein weiteres Beispiel dafur, wie der Tango den richtigen, natirlichen Einsatz des
Korpers verlangt. Man braucht eine gute Kérperhaltung, um den oder die Partner*in zu um-
armen und sich gleichzeitig frei bewegen zu kdnnen. Zurzeit sind solche Bedingungen sel-
ten, da die meisten Fihrenden eine etwas gebeugte Haltung einnehmen. Dadurch bertihren
sich die Kopfe der Partner*innen und verhindern eine richtige Bewegungsfreiheit. Auch Fol-
gende haben oft ein Problem mit dem aufrechten Stehen, allerdings auf andere Weise: Um
den Kontakt mit den Knien und Fif3en des*r Partner*in zu vermeiden, missen sie meist die
Krimmung des Ruckens Ubertreiben, den Hintern ,rausstrecken®. Mehr dazu in Kérperar-
beit.

»El tango hay que caminar; los pasos - a lo ultimo.”

»Man muss den Tango gehen; die 'Schritte' sind am wenigsten
wichtig.”

Dies ist ein Ausdruck der Tatsache, dass die Essenz des Tangos das gemeinsame Gehen
ist. Einige Puristen in Buenos Aires glauben, dass Tango genau das ist — musikalisches
Gehen in einer Umarmung — und dass alle ,Figuren® Verunreinigungen sind. Eine etwas
weniger extreme traditionelle Ansicht ist, dass man den grof3ten Teil des Tangos einfach
gehen sollte, mit nur ein paar komplexen Figuren, normalerweise am Ende. Meine eigene
Erfahrung hat mir gezeigt, dass die Rickkehr zum einfachen Geradeausgehen wahrend
eines Liedes essentiell ist, um eine gute Verbindung mit dem*r Partner*in wiederherzustel-
len, die dazu neigt sich aufzulésen, wahrend man komplexere Figuren ausfihrt. Aber auch
die Figuren selbst sind nur dann gut, wenn sie durch einfaches Gehen erreicht werden,
durch Schritte hier und da, nicht anders als wenn man geradeaus geht.

»El tango esta en el piso.*
»1ango liegt auf dem Boden.”
Dies ist ein weiterer Hinweis auf die Tatsache, dass reiner Tango nur Gehen ist, denn es

bedeutet, dass alle Figuren einfach Kombinationen von Ful3stellungen und Gewichtsverla-
gerungen sind. Die Eleganz des Tangos verdankt sich weitgehend dieser Tatsache. Des-
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halb sind beim guten Tanzen die Oberkorper ruhig, wahrend die Ful3e die Musik ausdri-
cken. Gegenwartig sieht man oft ein Anlehnen und Beugen der Oberkorper, ein Bewegen
der Arme und ein Anheben der Knie, was alles der Reinheit der Kunstform abtraglich ist.

,Cadencia.”
,Kadenz*“,

Dies ist ein Begriff, der eine gute rhythmische Bewegung im Korper, einen guten ,Schwung*
im Schritt und die Gewichtsverlagerung beschreibt.

,Ahora no caminan — corren o caen.“
,IM Moment gehen sie nicht — sie rennen oder fallen.”

Dies ist eine haufige Kritik an der jingeren Generation von Tanzer*innen, die ich von vielen
Alten gehdrt habe. Ein haufiges Urteil, das ich zahlreiche Male nach dem Aulftritt eines jun-
gen Tanzers gehort habe, ist ,este no sabe caminar® — ,dieser weil3 nicht, wie man geht®.
Die Tanzer*innen der alten Zeit waren nicht nur zu einem besseren naturlichen Gang fahig,
sondern sie konnten auch sofort erkennen, wenn jemand ihn nicht hatte. Das Problem ist,
dass sie nicht wussten, wie man es lehrt, so dass die juingeren Tanzer*innen, einschliel3lich
mir, es selbst herausfinden mussen. Ich verstand schlie3lich, dass ,Rennen® und ,Fallen®
(von einem Ful3 auf den anderen) aus der Unféahigkeit resultieren, die eigene Gewichtsver-
lagerung zu kontrollieren, aus der Unfahigkeit, den Schritt zu verlangsamen und in der Mitte
anzuhalten.

,,Primero el pie, después el cuerpo.”
»Erst der Ful3, dann der Korper.*“

Dies ist ein Versuch, gutes Gehen zu lehren oder zu erklaren, den ich von vielen Alten
gehort habe. Einige meiner alteren Lehrer*innen waren unerbittlich darin, die Schiler*innen
dazu zu bringen, zuerst den Ful} aufzusetzen und erst dann den Rest des Korpers daruber
zu bewegen. Diese Leichtigkeit des Schritts ist in der Tat ein Aspekt des guten Gehens, bei
Tieren wie bei Menschen — kein Tier in der Wildnis wirft sein Gewicht gleichzeitig mit dem
Schritt auf den Ful3. Aber der Ful3 bewegt sich nicht losgelést vom Korper, sonst wirde der
oder die Partner*in ihn nicht spiren. Zu oft wird das ,zuerst den Ful3* kiinstlich gemacht und
stort eigentlich, wie jede Kinstlichkeit, das gute Tanzen. Aus diesem Grund hatten sich viele
jungere professionelle Tanzer*innen und Lehrer*innen gegen diese Idee aufgelehnt, und es
entwickelte sich eine langjahrige Kontroverse zu diesem Thema. Die Kontroverse wird ge-
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|6st, indem man die richtigen Kérperbedingungen entwickelt, so dass sich das leichte Ab-
setzen des Ful3es und die Verlangsamung der Gewichtsverlagerung leicht und nattrlich
anfihlen.

,Hay que caminar mas a la tierra.”

»sMan muss mehr mit dem Boden gehen.”

,»NO hay que despegar los pies del piso.”

,Man darf die Fif3e nicht vom Boden abheben.*

,»,INo hay que levantar talones.”

,Man darf die Fersen nicht heben.*

,»No hay que mostrar la suela.”
»Man sollte die Schuhsohle nicht zeigen.”

Diese Ausfuhrungen sind weitere Versuche, gutes Gehen zu erklaren. Je fester die Verbin-
dung zum Boden ist, desto weniger heben die Fil3e vom Boden ab. Genauer gesagt, sollte
beim Vorwartsgehen die Ferse des hinteren FulRes den Boden erst dann verlassen, wenn
das gesamte Gewicht auf dem vorderen Ful3 liegt. Dies fallt den meisten Menschen heut-
zutage schwer, weshalb die Gewichtsverlagerung schwer zu kontrollieren ist und die Men-
schen schliel3lich ,rennen®.

»El tango hay que bailar bien enfrentados.”
»lango soll direkt vor dem*r Partner*in getanzt werden.”

Das ist naturlich eine der am meisten vergessenen Bemerkungen der Alten, denn nur sehr
wenige Menschen kdnnen das heute noch. Die einzigen, fur die es relativ leicht ist, sind
Menschen mit gro3en Bauchen. Nichtsdestotrotz, wenn die richtigen Korperbedingungen
entwickelt werden, wird es mdglich, von Angesicht zu Angesicht zu tanzen, auch wenn es
keinen Puffer eines Bauches gibt, der dabei hilft (siehe Partnerverbindung).
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,La mujer que baila mirando a laizquierda, esta bailando de
memoria.”

,Die Frau, die mit Blick nach links tanzt, tanzt aus dem Ge-
dachtnis.”

Dies ist ein Ubertriebener Kommentar — es ist mdglich zu folgen und nicht ,aus dem Ge-
dachtnis® zu tanzen, auch wenn man nach links schaut. Allerdings driickt dieser Kommentar

(der von einer Frau stammt) das Gefuhl aus, dass das Drehen des Kopfes nach links (wie
es im modernen geschlossenen Stil Ublich ist) nicht die richtige Verbindung ermdglicht.

,Esta buscando monedas.“
»Er ist auf der Suche nach Minzen.*
Dies ist eine haufige Kritik an den Fuhrenden, die nicht aufhéren kénnen, auf die Fil3e zu

schauen, wahrend sie tanzen. Es verweist wieder auf die aufrechte Haltung als die richtige
Art, Tango zu tanzen.

»El tango te tiene que darte la piel de gallina, si no —no va.”

,Beim Tango muss man eine Gansehaut bekommen, wenn
nicht —dann ist es nicht richtig.“

Dies ist der Ausruf eines der Milongueros in dem Film ,Tango: Baile Nuestro®. Er erinnert
daran, dass Tango vor allem ein aul3ergewdhnliches Erlebnis ist.
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8. TANGO UND BEWUSSTSEINSENTWICKLUNG

Zusammenfassung

Die Kunst des Tangotanzens ist im besten Fall ein Mittel zur bewussten Evolution der Prak-
tizierenden. In diesem Abschnitt erklare ich, was ich mit bewusster Evolution meine und wie
der Tangotanz als Mittel daftir funktionieren kann.

- Das Bewusstsein kann als die Manifestierung von Materie und Energie gesehen werden.
- Die Evolution durch natiirliche Auslese funktioniert beim Menschen nicht mehr.

- Es gibt Beweise flir die Existenz anderer Mechanismen der Evolution.

- Bewusste Entscheidungen bestimmen mehr als je zuvor die Entwicklungsrichtung unserer
Spezies.

- Es besteht daher die Notwendigkeit, unsere eigene Entwicklung als Individuen und als
Spezies bewusst zu gestalten.

- Jeder Mensch ist in der Lage, die Richtung der bewussten Evolution unter den gegebenen
Umstanden zu erkennen. Der wichtigste ,Sensor” fur die Richtung ist das eigene ,Herz*, die
eigene Erfahrung der Gluckseligkeit.

- Es gibt Untersuchungen, die den Zusammenhang zwischen Glick und den sogenannten
,Flow“-Zustanden zeigen.

- Um sich sinnvoll und besténdig auf eine ,Flow“-Tatigkeit einzulassen, muss sie sinnvoller-
weise flr die eigene bewusste Entwicklung hilfreich sein.

- Eine evolutionare Aktivitat oder Interaktion ist diejenige, die speziell zum Zweck der glick-
seligen Erfahrungen und der Evolution des eigenen Bewusstseins praktiziert wird.

- Um funktional zu sein, muss eine evolutionare Aktivitat bestimmte wesentliche Merkmale
aufweisen.

- Einige Kulturen der Vergangenheit erkannten intuitiv gute evolutionére Aktivitdten und ihre
kulturelle Bedeutung.

- Es gibt viele Aspekte des Tangotanzens, die ihn zu einer guten evolutionaren Aktivitat
machen.

- Tango war therapeutisch und hat die Entwicklung meines Bewusstseins in vielerlei Hinsicht
gefordert.

- Damit sich das evolutionére Potential des Tangos manifestieren kann, ist der richtige An-
satz notwendig.
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Tango und Bewusstseinsentwicklung

,Wahres Glick ist das Glick des Wachstums.“
— Pierre Teillard de Chardin

Im besten Fall ist der Tango ein Instrument des kulturellen Fortschritts, der bewussten Evo-
lution des Menschen. Meiner Meinung nach bringt jede kinstlerische Praxis die hdchste
Freude und erlangt die grof3te Bedeutung fur die Praktizierenden, wenn sie der Entwicklung
des Bewusstseins dient. Die Art und Weise, wie ich versuche, den Tangotanz zu praktizie-
ren, basiert auf diesem Grundprinzip. Aus diesem Grund habe ich das Gefuhl, dass ich es
hier naher erlautern muss, auch wenn es fir manchen Geschmack vielleicht etwas zu abs-
trakt erscheint.

Uber Bewusstsein zu sprechen, es zu definieren, ist bekanntermaRen schwierig. An diesem
Punkt ist die Wissenschaft dazu gekommen die Welt als aus dem gleichen grundlegenden
,Dingen“ — Materie oder Energie — in einer grol3en Vielfalt von Mustern oder einer gewissen
Ordnung organisiert zu sehen. In diesem Licht betrachtet, glaube ich, dass die allgemeinste
Art und Weise, Bewusstsein zu sehen, die als Ordnung von Materie/Energie ist. Manche
Menschen wirden zégern, die Krafte, welche die Interaktionen von Elementarteilchen ord-
nen, als Bewusstsein zu bezeichnen, aber im Spektrum zwischen einem Atom und einem
Menschen gibt es einen Punkt, an dem die meisten Menschen zustimmen wirden, dass die
Ordnung viel mehr zu einem Bewusstsein wird — wie zum Beispiel im Fall von tierischem
Verhalten. Reflektierendes Bewusstsein ist eine spezielle Art von Ordnung, die auch sich
selbst und ihre Umgebung ordnet und wer weil3 was noch alles tut. Das bedeutet, dass
Ordnung/Bewusstsein entweder ,unbewusst” sein kann — sich seiner selbst nicht bewusst,
oder ,bewusst®, sich seiner eigenen Ordnungsaktivitat bewusst. Hier wird die Schwierigkeit
mit dem Begriff ,Bewusstsein® deutlich. Ich méchte es stattdessen ,,Ordnung® nennen — auf
diese Weise kdnnen wir klar zwischen bewusster und unbewusster Ordnung unterscheiden.
In diesem Abschnitt verwende ich ,Bewusstsein“ und ,Ordnung“ synonym.

Selbst die unbewusste Ordnungsbildung ist nicht ganz wie ein Computerprogramm — sie
verandert sich standig, neue Muster werden immer wieder geboren. Ein Baum zum Beispiel
ist eine komplexe Anordnung aus organischen Verbindungen und Prozessen, das sich in
Raum und Zeit in irgendeiner Beziehung zu anderen Mustern um ihn herum entfaltet. Jeder
Baum ist ein einmaliges Ereignis — kein Baum ist wie der andere. Aul3erdem gab es eine
Zeit, in der es keine Baume auf der Erde gab, und dann sind sie irgendwie entstanden, sei
es durch natirliche Selektion oder durch goéttliche Eingebung. Wie oder warum sich das
Bewusstsein entwickelt, ist eine grof3e Frage sowohl in der Philosophie als auch in der Wis-
senschaft, aber die Tatsache, dass es das tut, ist unbestreitbar.

Der Mensch scheint die hdochstentwickelte Form des Bewusstseins auf der Erde zu repra-
sentieren, da er eine funktionierende Fahigkeit der Reflexion besitzt — die Anordnung men-
taler Bilder. Der Mensch ist in der Lage, Muster zu erkennen und mentale Bilder von ihnen
zu machen. Das befahigt uns aber auch, bestehende Muster willentlich zu verandern, so-
wie ganz neue Muster zu schaffen, sowohl in unserem Geist als auch in unserer Umwelt.
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Wir haben die beriihmt-bertchtigte Wabhlfreiheit oder den freien Willen, was sich sowohl wie
ein Segen als auch wie ein Fluch anfuhlen kann. Aufgrund der Fahigkeit zur bewussten
Wabhl ist das reflektierende Bewusstsein von Natur aus auch ein kreatives Bewusstsein. Mit
Evolution des Bewusstseins meine ich das Entstehen von immer komplexeren und raffi-
nierteren Mustern aus Materie und Energie. Mit bewusster Evolution meine ich die be-
wusste Erschaffung neuer Muster durch den Menschen, sowie eine gezielte Entwicklung
seiner eigenen Fahigkeit zur Ordnungsbildung.

Mit dem Auftauchen von reflektierendem/kreativem Bewusstsein wird der gesamte Prozess
der Evolution sich selbst bewusst. Generell sehe ich das, was als ,biologische Evolution®
bezeichnet wird, als Teil der Evolution des Bewusstseins — der Ordnung von Materie und
Energie. Aber selbst wenn man es vorzieht, die biologische Evolution von der Evolution des
Bewusstseins zu trennen, kann man deutlich sehen, dass der Mensch zunehmend in der
Lage ist, an beiden herumzuhantieren. Zum Beispiel hat unsere heutige Kultur die natirliche
Selektion in unserer Spezies effektiv aufgehoben. Wir verweigern niemandem das Recht
auf Fortpflanzung, wir kampfen dafir, das Leben der Kranken und Benachteiligten zu retten,
und alle unsere Mechanismen der Anpassung an die naturliche Umwelt sind nicht individu-
ell, sondern kulturell und werden zunehmend von allen geteilt. Das hat zur Folge, dass sich
die moglicherweise neuen vorteilhaften Eigenschaften unserer Spezies nicht wie in der Tier-
welt genetisch fortpflanzen. Natlrliche Selektion ist ausgeschlossen, so dass andere Wege
der Evolution in den Vordergrund treten. Einer dieser Wege ist die Veranderung durch ,Ge-
brauch oder Nichtgebrauch oder Gewohnheit*, die Darwin selbst in seinem beriihmten ,Der
Ursprung der Arten® anfiihrt — Instinkte, die wahrend des gesamten Lebens eines Individu-
ums haufig Verwendung finden, bleiben erhalten, wahrend die, die selten verwendet wer-
den, in den nachfolgenden Generationen eher verblassen. (Siehe Kapitel 7 in ,Der Ursprung
der Arten®). Der Mechanismus dafir ist von der Wissenschaft noch nicht verstanden, aber
es gibt reichlich Beweise dafur. Allan Combs zitiert in seinem Buch ,The Radiance of Being
— Complexity, Chaos, and the Evolution of Consciousness® die folgenden Erkenntnisse:

»In den frihen Jahren des 20. Jahrhunderts entdeckte einer der
Begrinder der amerikanischen Psychologie, William McDougall
von der Harvard University, ganz zufallig, dass untrainierte Rat-
ten eine Aufgabe (das Entkommen aus einem Wasserlabyrinth)
schnell erlernten, die zuvor von vielen friheren Generationen
von Ratten desselben Stammes gelernt worden war. Diese Er-
kenntnisse wurden einige Jahre spater in Schottland und Aust-
ralien eindrucksvoll bestéatigt, als Forscher entdeckten, dass
untrainierte Ratten die Aufgabe fast sofort lernten. Der grol3e
russische Physiologe Ivan Pavlov, der im Westen vor allem fir
seine Studien Uber konditionierte Reflexe bei Hunden bekannt
ist, beobachtete einen ahnlichen Effekt, als er mehrere Genera-
tionen weil3er Mause darauf trainierte, auf den Klang einer Glo-
cke hin zu einer Futterstation zu laufen. Wahrend die erste Ge-
neration etwa dreihundert Versuche bendtigte, um die Aufgabe
zu lernen, benotigte die zweite Generation nur etwa hundert
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Versuche. Die dritte und vierte Generation lernte in drei3ig bzw.
zehn Versuchen!*

— Allan Combs

Fur den Menschen bedeutet dies, dass unsere Wahl der Aktivitat weitgehend die Richtung
unserer Evolution bestimmt — wir kdnnen uns entscheiden, einige unserer Fahigkeiten zu
nutzen oder nicht zu nutzen, was entweder zu ihrer weiteren Entwicklung oder zu ihrem
allmahlichen Verblassen fuhrt. Ist das eine gute Sache? War es richtig, die natirliche Se-
lektion in unseren Reihen abzuschaffen? Ja, denn es ist eine Moral, die sich den freien
Willen zunutze macht, die den Einzelnen den Verlauf seiner eigenen Entwicklung und letzt-
lich auch des gesamten kulturellen Fortschritts bestimmen lasst. Gunstige Verhaltenswei-
sen und Eigenschaften werden zunehmend durch bewusste Wahl und nicht mehr durch
Uberlebensherausforderungen bestimmt, was bedeutet, dass die Selektion immer mehr kul-
turell wird.

In dem Mal3e, in dem wir unsere Wahlfreiheit erkennen, in dem Mal3e, in dem wir freiere
Gesellschaften schaffen, wird es immer wichtiger zu verstehen, wie man wahlt, wie man
bestehende Muster verandert, wie man neue schafft. Mit mehr Freiheit steigt auch das Be-
durfnis, unseren eigenen Kurs zu bestimmen, sowohl als Gesellschaft als auch als Indivi-
duum. Es stellt sich die Frage nach einer generellen Richtung: Welche Veranderung, welche
Wabhl ist die beste? Diese Frage fallt uns bisher so schwer, die Verantwortung unsere wei-
tere Entwicklung zu gestalten, ist so gewaltig, dass wir uns als Kultur immer noch lieber
ganz davor drucken. Der halbbewusste Volksglaube ist, dass wir uns durch das Verfolgen
von Uberlebens-, Ernahrungs- und Fortpflanzungsbelangen automatisch in die richtige
Richtung entwickeln. Eine ntichterne Betrachtung zeigt, dass wir keinen Grund haben, dies
zu glauben, da wir die naturliche Selektion in unseren Reihen abgeschafft haben.

Ein grundlegender Glaube, zu dem ich schlie3lich kam, war, dass das Wissen um die Rich-
tung der bewussten Evolution irgendwie in jedem Menschen angelegt ist. (Dies schlief3t den
Glauben ein, dass eine allgemeine Richtung der bewussten Evolution existiert, auch wenn
sie je nach Individuum oder einer bestimmten Zeit in der Kulturgeschichte etwas variieren
kann). Genauso wie jeder Baum irgendwie ,weil3", welcher Weg nach oben fuhrt und ver-
sucht, in diese allgemeine Richtung zu wachsen, ,weil3“ das reflektierende Bewusstsein, in
welche Richtung es sich entwickeln will und sucht standig nach Wegen, dies zu tun. Aller-
dings ist dieses Wissen zunachst nicht explizit. Es ist vielmehr eine Fahigkeit zu wissen, die
ihrerseits entwickelt werden kann, so dass sie nach und nach klarer wird. Wie viele im Laufe
der Jahrhunderte erkannt haben, wachst das Wissen dartber, was ,richtig“ oder ,gut® fur
einen im Leben ist, aus dem Herzen — unserem emotionalen Zentrum. Das Herz beruhrt
sowohl das Mentale als auch das Instinktive, ist sich sowohl unserer eher animalischen
Vergangenheit als auch unserer bewussteren Zukunft bewusst und ist in der Lage, das har-
monischste Zusammenspiel zwischen beiden zu erkennen. Glickseligkeit, Freude, Liebe,
Gluck, Schonheit sind alles emotionale Indikatoren dafir, dass wir uns als bewusste Wesen
in die richtige Richtung entwickeln. Deshalb kénnen sich immer mehr Menschen nicht mehr
mit der Befriedigung von Uberlebens- und Existenzsorgen begniigen und sind auf der Suche
nach einem hoheren Sinn und Gluck in ihrem Leben.

Grob gesagt, kbnnen Glick und Sinn entweder aus dem Erreichen bestimmter Ziele, die als
lohnend empfunden werden, oder aus dem Ausiiben einer Tatigkeit, die an und fur sich
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Freude bereitet — der ,autotelischen“ Erfahrung — entstehen. Aber wenn wir genau hinsehen,
werden wir feststellen, dass diese beiden Aspekte in der Regel zusammengehdren: Jede
vergnigliche Tatigkeit hat bestimmte inharente Ziele, wahrend das Erreichen der grofdten
Ziele im Leben selbst kein dauerhaftes Gluck bringt, wenn man den Prozess der Arbeit da-
rauf hin nicht geniel3t. Die emotionale Reaktion, die Gliickseligkeit, die Freude, ist jedoch
etwas, das in der Gegenwart geschieht. Das bedeutet, dass die Verbesserung des Prozes-
ses, die Kultivierung von hdchsten Seinszustanden, tatsachlich das hochste Ziel ist. Aus
der Sicht der bewussten Evolution macht das Sinn: Wahres Wachstum ist die Verbesserung
der eigenen schopferischen/gestalterischen Fahigkeit, die sich in jedem Augenblick und in
allen Interaktionen manifestiert, nicht nur durch einige bahnbrechende Erfolge in einem en-
gen Bereich. Ich habe das Gefihl, dass wir allméhlich beginnen, dies zu verstehen, denn
es scheint ,das zu tun, was man liebt” fir die Menschen genauso wichtig wird wie ,die Welt
zu retten“. Die Rettung der Welt ist nattrlich entscheidend — wenn die Welt nicht gerettet
wird, wenn die Menschen nicht Gberleben kdnnen, kbnnen sie auch nicht das tun, was sie
lieben. Aber immer mehr Menschen splren die Mdglichkeit, dass wir irgendwann in einer
ausreichend stabilen naturlichen, wirtschaftlichen und politischen Umgebung leben kénnen,
und dann geht es wirklich darum, die eigene Erfahrung zu erweitern, immer intensivere und
h6here Seinszustande zu erreichen, eine immer grol3ere Schonheit zu erschaffen, eine im-
mer groRere Fahigkeit zur Liebe zu entwickeln. Die soziobkonomischen Strukturen missen
standig so verbessert werden, dass die Individuen ,tun kénnen, was sie lieben® und sich frei
entfalten kbénnen, denn es ist die individuelle Entwicklung, die die Entwicklung der Kultur
und letztlich der gesamten Menschheit vorantreibt. Die Suche nach der eigenen Glickselig-
keit wird tatséchlich zu einer Verantwortung — indem man sein eigenes Glick verfolgt, stellt
man auch die Weichen fur die Entwicklung anderer und inspiriert andere dazu, ,ihrer Glick-
seligkeit zu folgen®, in den Worten von Joseph Campbell.

Was ist ein erhabener Zustand des Seins? Was ist eine gliickseligere Erfahrung? Wir wissen
es, wenn wir es haben, aber kdnnen wir solche Zustande absichtlich erzeugen und wachsen
lassen? Konnen wir etwas Uber sie verallgemeinern, oder ist es ganz personlich? Der Psy-
chologe Mihaly Csikszentmihalyi war an solchen Fragen sehr interessiert und widmete sich
viele Jahre lang der Untersuchung von Menschen, die von sich sagten, sie seien generell
glucklich. Uber seine Erkenntnisse schrieb er ein populares Buch mit dem Titel ,Flow — The
Psychology of Optimal Experience®. Er fand heraus, dass ein allgemeines Wohlbefinden am
haufigsten durch eine regelmaRige Aktivitdt hervorgerufen wurde, bei der sogenannte
,JFlow“-Zustande erreicht wurden. Die Aktivitaten reichten vom Klettern tber die Arbeit am
FlieBband bis hin zur Bewirtschaftung eines Bauernhofs in den franzésischen Alpen, aber
die Flow-Erlebnisse hatten in all diesen Fallen einige gemeinsame Merkmale:

»Erstens tritt die Erfahrung meist dann auf, wenn wir uns Auf-
gaben stellen, bei denen wir eine Chance haben, sie zu erledi-
gen. Zweitens mussen wir in der Lage sein, uns auf das zu kon-
zentrieren, was wir tun. Drittens und viertens ist die Konzentra-
tion in der Regel méglich, weil die unternommene Aufgabe
klare Ziele hat und unmittelbares Feedback liefert. Fiinftens,
man handelt mit einer tiefen, aber mtihelosen Beteiligung, die
die Sorgen und Frustrationen des Alltags aus dem Bewusstsein
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entfernt. Sechstens, angenehme Erfahrungen erlauben es, ein

Gefuhl der Kontrolle Gber das eigene Handeln auszutben. Sieb-
tens verschwindet die Sorge um das Selbst, doch paradoxer-

weise entsteht das Gefuihl des Selbst starker, nachdem die
Flow-Erfahrung vorbei ist. Schliel3lich verandert sich das Ge-
fuhl far die Dauer der Zeit; Stunden vergehen in Minuten, und
Minuten kdnnen sich ausdehnen, so dass sie wie Stunden er-
scheinen. Die Kombination all dieser Elemente verursacht ein
Gefuhl von tiefem Genuss, das so lohnend ist, dass man das
Gefuhl hat, dass es sich lohnt, viel Energie aufzuwenden, nur
um es zu fuhlen.”

— Mihaly Csikszentmihalyi

Das vielleicht wichtigste Merkmal eines Flow-Zustandes ist, dass es ein ,Verschwimmen
der Grenzen zwischen sich selbst und etwas Gro3erem oder Anderem als sich selbst*
gibt. Obwohl man Entscheidungen trifft, sind die meisten davon spontane Reaktionen auf
die eintreffenden sensorischen Informationen; die Wahrnehmung bestehender und die Er-
schaffung neuer Muster befinden sich in einem harmonischen Gleichgewicht. Das Buch be-
schreibt einige faszinierende Menschen, die alle ein Talent zu haben schienen, regelméliig
Flow-Zustande zu erzeugen. Als sich ihre Fahigkeiten durch Erfahrung verbesserten, trans-
formierten sie intuitiv ihre Erfahrungen auf genau die richtige Weise, um intensivere Flow-
Zustande zu erzeugen. Aber das Buch sprach nicht genug dartber, wie man seine Fahig-
keit zum Flow entwickelt, wenn man sie nicht von Natur aus hat, wie man Flow-Zustande
erzeugt und, was am wichtigsten ist, intensiviert.

Viele Menschen erkennen heutzutage den Wert, ,seinem Gluck zu folgen®. Aber nicht viele
sind tatsachlich in der Lage, es zu tun. Das, was man sich ausgesucht hat, scheint oft un-
erreichbar zu sein, oder man kann einfach nichts finden, wofiir man sich begeistern kann.
In meinen jungeren Jahren habe ich viele verschiedene ,auf3erschulische® Aktivitaten aus-
probiert, aber die meisten davon nach kurzer Zeit aus Langeweile oder Frustration aufge-
geben. Tango war die erste Sache, in die ich mich Uber einen langeren Zeitraum verliebt
habe. Ich war verriickt genug danach, um alles andere fallen zu lassen und ein Tango-Profi
zu werden. Zu dieser Zeit schien ich einer der wenigen zu sein, die ihre Leidenschaft finden
und ihr folgen konnten. Aber auch im Tango rannte ich irgendwann gegen eine Wand. Nach
etwa 5 Jahren fing ich an, frustriert tUber meine mangelnden Fortschritte zu sein, meine
Freude am Tanz begann zu verblassen. Ich war wieder gefangen zwischen Langeweile mit
dem, was ich tun konnte, und Frustration Giber meine Unfahigkeit, mehr oder Besseres zu
tun. Zum Gluck far mich selbst spurte ich, dass mit meiner Herangehensweise etwas nicht
stimmte, und gab den Tango nicht fir eine andere Beschéftigung auf.

Schliel3lich erkannte ich, dass das, was mir fehlte, die Verbindung zwischen meinen beson-
deren Leidenschaften und meiner allgemeinen Entwicklung als selbstbewusstes menschli-
ches Wesen war. Ich sah, dass weder ,Kunst fir das Publikum®, noch ,Kunst um ihrer selbst
willen® die richtigen Paradigmen waren. Vielmehr ist es ,Kunst als Mittel der bewussten
Entwicklung®. Reflektierendes Bewusstsein entwickelt sich in der Interaktion mit anderem
reflektierenden und nicht-reflektierenden Bewusstsein, das es umgibt. Die sinnvollsten und
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angenehmsten Beschaftigungen sind diejenigen, die irgendwie einer allgemeineren be-
wussten Evolution sowohl des Individuums als auch der Kultur dienen. Ich sah, dass einige
Aktivitaten mehr mit bewusster Evolution zu tun haben als andere. AuRerdem konnte die-
selbe Tatigkeit durch die Herangehensweise an sie mehr oder weniger evolutionar sein. Mit
anderen Worten: Auch wenn unser Hauptkompass in unserer Entwicklung unsere Gliickse-
ligkeit ist, lauft eine blinde Suche danach oft in eine Sackgasse. Wir missen einige allge-
meine Prinzipien dessen verstehen, was die Kanale fur gleichzeitig hheren Genuss und
Wachstum offnet. Es mag sein, dass ein Individuum, das gesund genug ist, sich auf natur-
liche Weise entwickelt und immer héhere Seinszustande erreicht, aber wenn es nicht von
selbst geschieht, missen wir herausfinden, was es blockiert. Nach meiner Erfahrung fuhlen
sich die meisten Menschen in ihrem Wachstum ziemlich blockiert und haben das Gefunhl,
dass es nicht genug positive Verdnderungen in ihrem Leben gibt. Das Auflésen solcher Blo-
ckaden geschieht am besten durch Bewusstheit, und der beste Weg, sich ihrer bewusst zu
werden, ist, eine evolutionére Aktivitat seiner Wahl aufzugreifen und zu versuchen, darin
eine immer hohere Meisterschaft, immer héhere Zustédnde des Flie3ens zu erreichen.

Was ist eine ,evolutiondre Aktivitat®? Es ist diejenige, die es einem ermdglicht, sein Be-
wusstsein effektiv weiterzuentwickeln — seine Fahigkeit zu entwickeln, auf bestehende Mus-
ter zu reagieren und neue zu erschaffen. Es ist immer eine Art von Interaktion mit beste-
henden Bewusstseinsmustern, ob natirlich oder vom Menschen geschaffen. Eine Interak-
tion ist evolutionar, wenn sie dazu fuihrt, dass sich das eigene Bewusstsein in eine allgemein
wiinschenswerte Richtung entwickelt, wenn eine bestimmte Aktivitat den Ubenden tiefere
Prinzipien bewusster Interaktionen im Allgemeinen eroffnet. Hier sind einige meiner Mei-
nung nach wesentliche Merkmale einer guten evolutionaren Aktivitat oder Interaktion.

- Da der wichtigste ,Kompass* in unserer Entwicklung die Glickseligkeit ist, muss eine gute
evolutionare Aktivitat als Hauptziel einen erhdhten Seinszustand haben, eine schéne Erfah-
rung der Praktizierenden, einen immer intensiveren Fluss. Das ist der Grund, warum sich
viele der existierenden Kiinste als gute evolutionére Aktivitaten erweisen — in den meisten
reinen Kinsten ist die Schénheit der Erfahrung das hdchste Ziel. Unser eigenes Verstand-
nis des Wortes ,Kunst® ist in gewisser Weise mit unserem Fortschritt als menschliche Wesen
verbunden, weshalb viele Aktivitaten, die im Allgemeinen nicht als Kunst angesehen wer-
den, beginnen als ,Kunst® bezeichnet zu werden, wenn sie auf ein sehr hohes Niveau ge-
bracht werden. Eine falsche Herangehensweise an Kunst kann jedoch ihr evolutionares Po-
tenzial einbif3en. Viel Kunst wird heutzutage dadurch korrumpiert, dass sie in erster Linie
fur das Publikum geschaffen wird. GroRe Kunst zu sehen oder zu héren kann sehr inspirie-
rend sein, aber nur, wenn sie einen hochentwickelten Seinszustand des*r Kunstler*in re-
prasentiert. Wenn ein*e Klnstler*in sich mehr an den Erwartungen des Publikums orientiert
als an der eigenen bewussten Evolution, verfehlt er oder sie den Sinn. Aus diesem Grund
ist eine gute evolutiondre Aktivitat diejenige, die kein Publikum bendétigt.

- Eine gute evolutionéare Interaktion ist eine gute ,Flow“-Aktivitat, was unter anderem bedeu-
tet, dass sie wachsende Herausforderungen und ein klares Feedback Uber die eigene Ver-
besserung bietet. Ein Fehler, den viele Kinstler*sinnen heute machen, ist, die kreative Frei-
heit zu weit zu treiben und die Neuheit auf Kosten der Qualitat zu betonen. Sie verlieren die
Herausforderungen, die der Kunstform innewohnen, aus den Augen und verlieren damit ei-
nen Standard fur ,gute Kunst und damit eine Moglichkeit, Feedback tber ihren Fortschritt
zu erhalten.
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- In einer guten evolutionaren Interaktion hangt die Beherrschung von einigen allgemein
fortschrittlichen Qualitdten eines Menschen ab; in denen die allgemeine Entwicklung des
Menschen einen direkten Ausdruck findet; dass man, indem man sich in der Aktivitat ver-
bessert, spirt, dass man sein Bewusstsein in die gewtunschte Richtung entwickelt. Das be-
deutet auch, dass es, um den vollen Nutzen aus einer evolutionaren Aktivitat zu ziehen,
nicht ausreicht, sie nur zu praktizieren — man muss auch die richtige Herangehensweise an
sie verfeinern und kultivieren. Eine Kunst zu verfeinern bedeutet, sich auf solche Herausfor-
derungen in ihr zu konzentrieren, die sich am direktesten auf das beziehen, was man als
die aktuelle Richtung der bewussten Evolution im Allgemeinen wahrnimmt.

- Eine gute evolutionare Interaktion fordert einen wachsenden Austausch zwischen der be-
wussten Aufmerksamkeit und dem Unbewussten — unserer evolutionaren Zukunft bzw. Ver-
gangenheit. Im Idealfall ist es ein Austausch in zwei Richtungen. Erstens bedeutet es zu
lernen, wie man mehr in Kontakt mit seinen Instinkten kommt, wie man sein Unbewusstes
reinigt, einschliel3lich der tieferen Ebenen, die sich als unser physischer Korper manifestie-
ren. Zweitens bedeutet es, die eigenen Instinkte ohne die Einmischung des bewussten Ver-
standes agieren zu lassen, der anfangs versucht ist, alles zu kontrollieren. Drittens bedeutet
es, neue Instinkte durch noch nie dagewesene Interaktionen zu entwickeln, wie zum Beispiel
die verschiedenen bereits existierenden und noch zu erfindenden Kunstformen. Letztere
kénnen als ,Einpflanzen® neuer Muster in das Unbewusste gesehen werden, wodurch des-
sen Bereich erweitert wird.

- Eine gute evolutionare Aktivitat ist fir die meisten Menschen einer bestimmten Kultur leicht
zuganglich, d. h. sie erfordert keine auRergewdhnlichen Ausgaben oder ein spezielles Trai-
ning in der Kindheit, kann im Erwachsenenalter begonnen und bis ins hohe Alter praktiziert
werden — auf diese Weise kann sie frei gewahlt und ein Leben lang verbessert werden.

- Eine gute evolutionare Aktivitat kann nicht nur fur die Dauer eines Lebens, sondern Uber
Generationen hinweg unbegrenzt verbessert werden. Nur dann kdnnen wir wissen, ob die
nachste Generation das evolutiondre Niveau der Vorfahren tber- oder unterschritten hat.

- Eine gute evolutionare Interaktion ist nicht mit dem eigenen Uberleben, dem Lebensunter-
halt oder der sozialen Verantwortung verbunden. Im Allgemeinen kdnnen alle unsere Akti-
vitdten mehr und mehr evolutionar gestaltet werden. Man kann kreative Wege finden, selbst
die alltaglichsten Aufgaben so zu erledigen, dass auch sie in die eigene Bewusstseinsent-
wicklung hineinspielen. Fir die meisten Menschen, die noch nicht so frei in ihrem Lernen
und ihrer Kreativitat sind, fuhlen sich die Umstande jedoch meist zu einschréankend an.
Selbst in den L&ndern der industrialisierten Welt stellen die meisten Menschen fest, dass
ihre Arbeit keine kreativen Mdglichkeiten bietet und nicht zur allgemeinen Selbstentfaltung
auffordert. Au3erdem sind in der Arbeit, wie auch im sozialen und familidren Leben, die
Folgen des Scheiterns zu grol3. In einer guten evolutionaren Tatigkeit sollte man in der Lage
sein, so oft zu scheitern oder zu versagen, wie man es braucht. Das war der Hauptgrund
dafur, dass ich meine professionelle Tatigkeit als Tangotanzer schliel3lich einschrénken
musste — ich hatte das Geflhl, dass ich in viele Muster verfallen war, die zwar effektiv waren,
um mit Tango Geld zu verdienen, aber kontraproduktiv flr einen echten Fortschritt in mei-
nem Tanzen.

Einige Kulturen der Vergangenheit verstanden den Wert der Selbstentfaltung durch Kunst
und andere nicht-utilitaristische Aktivitaten. Natirlich wurde dies normalerweise von der
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aristokratischen Elite praktiziert, fur deren Unterhalt und Komfort andere sorgten. Im vorre-
volutiondren Russland zum Beispiel wurden Kinder der Oberschicht gelehrt, zu malen, zu
singen, Instrumente zu spielen, mehrere Fremdsprachen zu sprechen, ohne einen prakti-
schen Zweck im Auge zu haben. Aber es scheint, dass das klarste Verstandnis von Kunst
als Mittel zur Selbstentfaltung im Japan der Vorkriegszeit erreicht wurde, in der Praxis der
auf Zen basierenden oder anderen spirituellen Kiinste. In seinem schonen Buch ,Zen in der
Kunst des BogenschielRens®, das ich auf dieser Website mehrfach zitiere, beschreibt der
deutsche Philosoph Eugen Herrigel seine sechsjahrige Lehrzeit bei dem japanischen Bo-
genschiutzenmeister Awa Kenzo und eine daraus resultierende Transformation seines gan-
zen Wesens, die stattfand. Dort wurde verstanden, dass der Bogenschiitze, um die Kunst
zu beherrschen, vor allem ,auf sich selbst zielen“ muss. Auch der Erfinder des Aikido, Mo-
rihei Ueshiba, stutzte seine Kunst auf spirituelle Prinzipien. Der Aikido-Meister Mitsugi Sao-
tome schreibt:

,Der Zweck des Aikido ist es, das Leben der Menschen zu ver-

bessern, ihren Geist aufblihen zu lassen und stark zu werden,

und dadurch bessere Menschen zu machen, um eine bessere
Welt zu schaffen.”

— Mitsugi Saotome

Solche Einsichten stellen seltene intuitive Durchbriiche dar. Die moderne Kultur als Ganzes
misst der bewussten Evolution noch keinen hohen Stellenwert bei. Die Mainstream-Philo-
sophie ist pseudo-darwinistisch: Versuche einfach, anderen ,voraus zu sein“, und du wirst
dich automatisch weiterentwickeln. Aber wir leben in einer zunehmend menschengemach-
ten Umwelt, und wir sollten nicht davon ausgehen, dass eine bessere Anpassung an sie zu
unserer Evolution als Individuen fuhrt. AuRerdem haben, wie ich bereits erwéhnt habe, die
,Gewinner‘ sowieso nicht all die Nachkommen. Wir missen Aktivitaten und Umgebungen
kultivieren, die speziell fir den Zweck unserer bewussten Evolution entwickelt wurden. Je
mehr Menschen sich mit ihnen beschéftigen, desto mehr nutzen und entwickeln sie das,
was wir als gunstige Eigenschaften betrachten. Ein guter Ausgangspunkt ist zu erkennen,
welche bereits existierenden Aktivitaten ein gutes Evolutionspotenzial haben. Ein einfa-
cher Indikator dafur ist, wenn viele Menschen sie immer wieder nur um der Erfahrung willen
machen wollen. Irgendwann habe ich erkannt, dass Tango eine grof3artige evolutionare Ak-
tivitat ist, wenn man sie richtig angeht. Das ist der Grund, warum er, wie ich jetzt weil3, einen
so grofl3en anfanglichen Eindruck auf mich gemacht hat, warum er mich so vollstandig be-
schaftigt hat. Ich hatte damals noch keinen Begriff von bewusster Evolution, aber ich nahm
intuitiv wahr, dass dieser Tanz aul3ergewdhnliche Erfahrungen versprach.

Warum ist Tango eine so gute evolutionare Aktivitat? Hier sind einige Griinde:

- Im Tango geht es in erster Linie um ein schones Erlebnis. Ein grol3er Vorteil des Tangos
im Vergleich zu Sport oder Kampfsport ist, dass die Schonheit der Erfahrung, nicht ein Wett-
bewerbsvorteil, sein Hauptziel ist. In der Tat ist Tango eine seltene nicht-kompetitive kor-
perliche Interaktion mit einem anderen menschlichen Wesen. Es ist moglich, Sport oder
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Kampfsport zu betreiben und nach der Schoénheit der Erfahrung zu suchen, aber zu oft Giber-
nehmen wettbewerbsorientierte Prioritaten die Oberhand.

- Tango ist eine klassische ,Flow“-Aktivitat. Er hat ein unbegrenztes Verbesserungspoten-
zial, unbegrenzte kreative Freiheit — Menschen verfolgen ihn buchstéblich jahrzehntelang,
ohne seine Méglichkeiten zu erschdpfen; wenn er richtig gelibt wird, hat Tango einige klare
Ziele und gibt sofortiges Feedback; er erfordert unsere volle Konzentration und kann einen
die Zeit und die Alltagssorgen vergessen lassen.

- Im Gegensatz zu vielen anderen modernen Beschaftigungen bezieht der Tango unser
ganzes Wesen mit ein — den Verstand, den Kdrper und im Idealfall auch den Geist. Es ist
eine vielschichtige Interaktion mit Zeit, Raum, Schwerkraft, Musik, unserer eigenen physi-
schen Natur. Tango ist eine seltene Kunstform, die die Reinigung der eigenen Kérperbedin-
gungen verlangt. Er verlangt nicht mehr als eine gute natirliche Bewegung, aber er gibt sich
auch nicht mit weniger zufrieden! Mit der richtigen Herangehensweise kann man lernen,
was es bedeutet, gut zu stehen und zu gehen, was es bedeutet, die eigene physische Natur
zu reinigen. Aufgrund seiner vielschichtigen Natur ist der Tango ein gro3artiger Spiegel und
Trainingsplatz fur viele unserer allgemeinen Starken und Schwachen, einschlie3lich menta-
ler Konzentration, kreativer Einstellung, der Fahigkeit, spontan auf sich verandernde Bedin-
gungen zu reagieren, guter Kérperkoordination, Entspannung, Ausgeglichenheit, Zentriert-
heit, korperlicher und emotionaler Sensibilitdt gegenliber einem anderen Menschen. Mit an-
deren Worten, es ist ein groRartiges Mittel, um eine starkere Verbindung zwischen dem
eigenen Bewusstsein und dem Unbewussten herzustellen.

- Im Kern geht es beim Tango um eine Interaktion mit einem anderen Menschen, was be-
deutet, dass die Entwicklungsstufen des jeweils anderen direkter erlebt werden. Es gibt oft
eine direkte Ubertragung von bestimmten Aspekten zwischen den Partner*innen, die sehr
schwer in Worten zu erklaren sind.

- Tango ist fur alle Altersgruppen und Wirtschaftsklassen zuganglich (ein Eintritt zum Tanzen
ist billiger als ein paar Drinks in einer Bar); er erfordert keine besondere Ausristung und
kein spezielles Training von Kindheit an.

- Im besten Fall sucht der Tango die Freiheit durch ein hoheres Maf3 an Bewusstheit, Sen-
sibilitat und Verbundenheit, was ein Verstandnis von Freiheit ist, das weiter fortgeschritten
ist als ,,Freiheit durch Loslosung® (fiir eine ausfiihrlichere Diskussion dariber siehe den Ab-
schnitt Partnerverbindung).

- Aufgrund seines improvisatorischen Charakters entwickelt der Tango unsere Fahigkeit zu
spontan angemessenem Handeln, was ein wichtiger Aspekt fir anspruchsvollere Interak-
tionen ist, wie sie in vielen fortgeschrittenen Kampfkiinsten bekannt sind.

- Die Tatsache, dass so viele Menschen auf der ganzen Welt vom Tango fasziniert sind,
spricht fiir sein evolutionares Potenzial. Ich habe schon oft gehort: ,Ich wiirde gerne lernen,
wie man einen guten Tango tanzt, bevor ich sterbe®. Die Tatsache, dass der Tango nicht
den Status einer hohen Kunstform wie Musik oder Malerei geniel3t, sowie die Tatsache,
dass derzeit nur relativ wenige Menschen Tango tanzen, bedeutet jedoch, dass er noch
nicht auf einem hohen Niveau entwickelt ist.
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- Tango ist einzigartig als kunstlerischer Ausdruck unserer Beziehung zum anderen Ge-
schlecht, die wir mit jedem Tanzschritt unweigerlich inszenieren. Er ist eine Gelegenheit, die
archetypische Ebene unserer Psyche zu erforschen, uns unserer Identitaten und Haltungen
als Mann* oder Frau* bewusst zu werden und sie kreativ zu transformieren.

Nur weil ich Tango tanze, heif3t das noch nicht, dass ich mich entwickle. Bewusstseinsent-
wicklung geschieht nicht automatisch. Sie hangt von unserer Absicht ab, unser Streben evo-
lutionar zu gestalten, von der richtigen Herangehensweise, die standig verfeinert und neu
definiert werden muss. Tango ist vielleicht nicht fur jeden die richtige evolutionare Aktivitat,
aber fur mich hat er als Instrument einer unbestreitbar positiven Veranderung funktioniert.
Das meiste, was ich erlebt habe, passt eher unter die Definition von Therapie. Das ist ein
weiterer Grund, warum ich der Arbeit mit dem Tango zwiespaltig gegeniberstehe —ich flhle
mich immer noch eher als Tango-“Patient” denn als Tango-“Arzt®. Ich glaube jedoch, dass
Therapie nur eine tiefere Seite des Spektrums der Selbstverbesserung und der bewussten
Evolution ist. Die gleichen Prinzipien, die das grundlegende Wohlbefinden wiederherstellen,
fuhren schliel3lich auch zu auRergewdhnlicheren ekstatischen Zustanden und einer Selbst-
verbesserung, die tber den Durchschnitt der gegenwartigen Zivilisation hinausgeht. Mit
»Therapie“ meinen wir gewohnlich einen Prozess, der ein Individuum auf ein allgemein er-
wartetes Niveau geistiger und/oder kérperlicher Gesundheit bringt, der die Hindernisse fur
das, was als gesundes Funktionieren angesehen wird, beseitigt. Aber die Standards des
gesunden Funktionierens kénnen sich auch von Person zu Person etwas unterscheiden.
Ich habe immer das Gefuhl gehabt, dass ein gesundes Individuum dasjenige ist, das zu
einer allm&hlichen Verbesserung seiner Erfahrung fahig ist, dasjenige, das sich regelmafiig
in immer intensiveren Zustanden des Flows befindet (wenn ich sage, dass ich das immer
gefuhlt habe, meine ich nicht, dass ich es immer artikulieren konnte). Viele frustrierende
Jahre lang war ich nicht in der Lage, diese Erwartung zu erftllen, und ich wusste nicht,
warum. Anfanglich wurde der Tango fur mich zu einer solchen ,Flow“-Aktivitat, die endlich
in meinem Unbewussten Wurzeln zu schlagen schien. Auf diese Weise wurde er unmittelbar
therapeutisch, denn zumindest im Tanzen verbesserte sich mein Erleben allmahlich. Aber
Tango wurde auch ein Fenster zu den Hindernissen, die mich jahrelang von einem gesun-
den Wachstum abgehalten hatten. Als ich zu verstehen begann, wie man solche allgemei-
nen Hindernisse auflost, spirte ich Verbesserungen in mehr als nur dem Tanz. Schlief3lich
war es derselbe Prozess, der mich auch Uber das ,Plateau” in meiner Tanzerfahrung hin-
wegbrachte, das sich nach den ersten paar Jahren einer weniger bewussten Verbesserung
entwickelt hatte.

Das Folgende sind nur einige Mdglichkeiten, wie das Tangotanzen als Mittel zur Selbstver-
besserung in meinem Leben funktioniert hat.

- Das Tanzen wurde zu einem Spiegel und einem Trainingsfeld fur mein allgemeines
psycho-physisches Wesen. Die offensichtlichsten Ergebnisse waren physischer Natur — in-
dem ich an einem guten Stehen und Gehen arbeitete, um besser tanzen zu kénnen, ver-
besserte ich schlief3lich den allgemeinen Kérperzustand, beseitigte chronische Muskel- und
Gelenkschmerzen, hatte mehr Energie und wurde weniger anfallig fur Krankheiten.

- Sowohl vom Tango als auch vom Tai Chi lernte ich den Wert der nicht-konfrontativen,
muhelosen Anndherung an eine Interaktion, durch Zuhéren und Begleiten des anderen.
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- Die Beziehung zu einer Tanzpartnerin erwies sich als ein groRartiger Spiegel und Ubungs-
platz fir andere Beziehungen in meinem Leben. Ich begann zu bemerken, wie meine ge-
wohnheitsmaRigen Einstellungen eine gute Interaktion verhindern, und wie eine Anderung
dieser Einstellungen meine Erfahrung sofort verandern kann.

- Durch das Tangotanzen habe ich eine faszinierende Korrespondenz zwischen psycholo-
gischen und physischen Mustern entdeckt: Die Art und Weise, wie ich mich zu meinen Part-
nerinnen und zum Tanz als Ganzem korperlich verhielt, war oft ein direkter Ausdruck meines
Charakters. Das bedeutete, dass die Arbeit am einen zwangslaufig das andere beeinflusste.

- Die Kraft der Intention (siehe Abschnitt Allgemeine Grundséatze) erdffnete sich mir zuerst
in der Partnerbeziehung, begann sich aber in vielen anderen Beziehungen und Interaktio-
nen zu manifestieren.

- Die intensiveren Zustande des FlielRens in meinem Tanzen lehrten mich, wie ich in meinen
Interaktionen mit Menschen besser ,flieRen“ kann.

- Vor allem der Versuch, meine Tanzerfahrung zu verbessern und intensivere Flow-Zu-
stéande zu erreichen, hat mich viel Uber die Natur des Bewusstseins gelehrt, tiber die subtile
Balance und den Austausch zwischen Bewusstsein und Unbewusstem. Ich erkannte, dass
gute Kunst einen fortgeschrittenen Bewusstseinszustand reprasentiert, in dem Bewusstsein
und Unbewusstes in einem harmonischen Gleichgewicht arbeiten, um die spontanste Kre-
ativitét zu ermdglichen. (Ich erahne solche Zustande immer noch nur flichtig, aber zumin-
dest habe ich eine gute Vorstellung davon, wonach ich suche.) Schlief3lich verstand ich,
dass die Evolution des menschlichen Bewusstseins nicht nur das Bewusstwerden neuer
Muster beinhaltet, sondern auch das ,Einpflanzen neuer Muster in das Unbewusste, im
Wesentlichen die Entwicklung neuer Instinkte. Das ist es, worauf sich D. T. Suzuki bezieht,
wenn er von einer Kunst spricht, die ,aus dem Unbewussten herauswachst®. Es ist, wenn
es eine spontane Reaktion des ganzen Wesens auf die Umstédnde des Augenblicks gibt.
Ubertragen auf das Tangotanzen ist es, wenn man sich so instinktiv auf den oder die Part-
ner*in, die Musik und den Raum einstellt, dass der Tanz von selbst kommt, bevor man ihn
Uberhaupt denken kann. Das Bewusstsein ist immer noch sehr aktiv, aber die bewusste
Entscheidung dominiert nicht mehr die eigenen Handlungen, sondern tritt beiseite, um eine
spontan angemessene Handlung zu erméglichen.

Um hohere Zusténde des FlieRens zu erreichen und zu entwickeln und damit das eigene
Bewusstsein weiterzuentwickeln, ist eine gute Annédherung an eine Kunstform notwendig.
Auf dieser Website geht es hauptsachlich um einen solchen Zugang zum Tangotanzen. Hier
werde ich nur die Hauptmerkmale skizzieren, die fir die Evolution des Bewusstseins, fur die
Entwicklung unserer Ordnungsfahigkeit, am wichtigsten sind.

Das erste und wichtigste Prinzip der richtigen Herangehensweise besteht darin, die eigene
Kunstform als ein Mittel der bewussten Evolution zu sehen. Das bedeutet, nicht nur zu glau-
ben, dass sie als solches agieren kann oder dass sie es automatisch tun kann, sondern
tatsachlich zu sehen, wie sie es tut und zu fihlen, wie es geschieht. Es bedeutet, Wege zu
finden, wie eine Kunstform als Ausdruck der allgemeinen Art und Weise, wie man mit der
Welt interagiert, der allgemeinen Art und Weise, wie man ist, wirkt. Der eigene kinstlerische
Prozess wird dann mit der eigenen bewussten Entwicklung verflochten: Die allm&hliche Rei-
nigung und Manifestation der eigenen kunstlerischen Vision lehrt einen die allgemeinen
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Prinzipien eines hoher entwickelten Seinszustandes, wahrend die Entwicklung der eigenen
Seinsweise im Allgemeinen wiederum den eigenen kinstlerischen Prozess verbessert. Es
ist wichtig, die eigene Vision und Herangehensweise standig zu verfeinern, die eigene Pra-
xis kontinuierlich zu reinigen, damit die Beziehung zwischen dem eigenen allgemeinen Sein
und dem kinstlerischen Prozess nicht durch Gberflissige Anliegen gestort wird.

Der bewusste Verstand muss seinen richtigen Platz im kinstlerischen Prozess erkennen.
Seine primare Aufgabe ist es, alle Gedanken und Einstellungen auszumerzen, die das di-
rekte Erleben und den Fortschritt in der Kunst behindern. Zum Beispiel muss der Wunsch,
besser zu sein als andere, andere mit seiner Kunst zu beeinflussen, eine Spur zu hinterlas-
sen usw., allmahlich unterdruckt werden. Stattdessen muss der Fokus in erster Linie auf der
eigenen gliickseligen Erfahrung bei der Austibung der Kunst liegen, aber auch auf der Natur
der jeweiligen Kunstform, auf einigen allgemeinen Standards guter Kunst, die jede*r anstre-
ben soll, unabhéngig vom persoénlichen ,Stil“. Man muss bestimmte Standards der Freiheit
auf der einen Seite und der Integritat auf der anderen Seite finden. In der Tat ist, wie ich in
verschiedenen Abschnitten zu erklaren versuche, eine gréRere Freiheit gewohnlich eine
Folge einer groReren Integritat. Zum Beispiel wird beim Tangotanzen eine héhere choreo-
graphische und musikalische Freiheit durch Fortschritte in der Integritat der Partnerverbin-
dung und der Korperbewegung ermdglicht.

Eine gute kinstlerische Vision setzt ein Verstandnis dessen voraus, was gute Kunst verhin-
dert. Wenn das eigene Herz und die eigenen Sinne offen genug sind, wollen Freiheit, Integ-
ritat und gute Kunst im Allgemeinen von selbst geschehen. Man muss sich nur von den
Hindernissen befreien, die diesem Prozess im Wege stehen. Mentale Konzepte, vorge-
fasste Meinungen mussen auf ein Minimum reduziert werden, um das Lernen von einer
tatsachlichen sensorischen und emotionalen Erfahrung leiten zu lassen. Es ist Sache des
rationalen Verstandes und der Sinne, bestimmte Hindernisse zu erkennen und zu beseiti-
gen, aber es ist Sache der Sinne und des Herzens, zu wissen, wann das Richtige geschieht.
Mit anderen Worten: Es bedarf einer niichternen Selbstprifung, um viele starre, kontrapro-
duktive Muster des eigenen Korpers und Geistes zu dekonstruieren, um den Weg fiir gute
Kunst freizumachen, die etwas ist, das nicht ,konstruiert® ist, sondern ganz naturlich aus
unserem Wesen herauswachst und das wir auf eine intuitive, weniger rationale Weise wahr-
nehmen.

Bei der Kunst des Tangotanzens, die in der Regel in der Gruppe gelbt wird, ist es auch
wichtig, die gemeinsame Praxis so einzurichten, dass sie dem kinstlerischen Prozess jedes
Einzelnen am besten gerecht wird (siehe Abschnitt Die Praxis).

Diese Website ist zum grof3ten Teil der Entwicklung einer Vision des Tangotanzes als Mittel
zur bewussten Evolution gewidmet. Es ist meine Uberzeugung, dass die beste Kunst groR-
tenteils aus dieser Absicht entsteht, ob direkt oder indirekt. Es ist auch meine Uberzeugung,
dass gutes Tanzen fur alle zuganglich ist, wenn man genug Geduld und die richtige Heran-
gehensweise hat, bei der es hauptsachlich um die Beseitigung von Hindernissen geht. Ein
grol3er Teil dieser Website handelt genau von der Beseitigung dieser Hindernisse flur gutes
Tanzen, in solchen Aspekten wie mentale Einstellung, Gruppenpraxis, Korperbewegung
und Partnerverbindung. Bei all dem ist es wichtig, geduldig mit sich selbst und anderen zu
sein, um die Freude am Tanzen nicht hinter dem ,Sollte” und ,Sollte-nicht® zu verlieren. Es
ist die Freude am Tanzen, unser irrationaler Drang, es zu tun, der die Wurzel des besten
Tanzes ist, den wir je erreichen kdnnen.
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KONTAKTINFORMATIONEN / LINKS

Artem ,Tioma“ Maloratsky lebt und tanzt Tango in New York City. Er arbeitet bei Individual
U., legt jeden Montag bei der Ensuefio Milonga im ukrainischen East Village Restaurant auf,
an ausgewahlten Donnerstagen bei der LaNacional Milonga, an ausgewahlten Dienstagen
bei La Sala imTriangulo und an ausgewéhlten Sonntagen im Astoria Tango Club.

E-Mail: elruso@earthlink.net

LINKS:

Richard Lipkins Uberparteilicher Fihrer zum argentinischen Tango in New York City:
www.newyorktango.com

Empfohlene Milongas:

Ensuefio im ukrainischen East Village Restaurant (montags)
LaNacional (donnerstags)

All-NightMilonga (2. Samstag im Monat)

Astoria Tango Club (sonntags)

La Sala imTriangulo (dienstags)

Korperarbeitsbezogene Links:

American Center for the Alexander Technique: www.acatnyc.org

Meister C.K.Chu (Nei Kung, Tai Chi): www.chutaichi.com

New Yorker Gesellschaft fir Bioenergetische Analyse: www.bioenergetics-nyc.org/

Biicher zur Alexander-Technik:

,Body Learning“ von Michael Gelb — eine sehr zugangliche Einfihrung in die Alexan-
der-Technik.

,The Use of the Self* von F. M. Alexander — das klassische Werk.

American Center for the Alexander Technique: www.acatnyc.org

Kontakt fur Privatunterricht in New York City: Barbara Kent (212) 865-2947
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Bicher zu Nei Kung:

,Das Buch des Nei Kung“ von C. K. Chu

Die Website von Meister C. K. Chu: www.chutaichi.com

Biicher zu Tai Chi Chuan:

,T'al Chi Chuan Prinzipien und Praxis“ von C. K. Chu

,T'ai Chi Touchstones: Geheime Ubertragungen der Familie Yang“ zusammenge-
stellt und tGbersetzt von Douglas Wile

Die Website von Meister C. K. Chu: www.chutaichi.com

Bicher Uber Bioenergetik und Core Energetics:

,Bionergetik® von Alexander Lowen

,1he Language of the Body — Koérperausdruck und Personlichkeit. von Alexander
Lowen

»,The way to vibrant health: A manual of exercises — Bioenergetik fur Jeden. Das voll-
standige Ubungshandbuch® von Alexander Lowen und Leslie Lowen

,Core Energetics“ von John Pierrakos

New Yorker Gesellschaft fur Bioenergetische Analyse: www.bioenergetics-nyc.org/

Copyright © 2007 Artem Maloratsky
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