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Salsa - Volkskundliche Tanzforschung in einer
globalisierten Tanz- und Musikszene

Helmut Groschwitz

Abstract:

Salsa hat sich als spezifischer Tanz und als Musikstil seit den 1990er Jahren zu einer globalen
Musik- und Tanzszene entwickelt, die mittlerweile auch in Mitteleuropa sehr prisent ist. Der
Artikel fragt danach, inwieweit sich diese Tanzform, deren kultureller Platz haufig in der Karibik
verortet wird, in die bisherige volkskundliche Tanzforschung einbeziehen ldsst. Neben cinem
groben Abriss der Genese von Salsa, der die transkulturellen Aspekte und die kulturellen Ko-
Produktionen im Rahmen des «Black Atlantic» anreisst, wird herausgearbeitet, wie sich Salsa
schliissig in die Geschichte populirer Tdnze in Mitteleuropa fiigt. Hierzu wird auch das episte-
mische Potential der korperlichen Involvierung der Forschenden fiir einen Zugang zu populédren
Tanzformen einbezogen, der es ermoglicht, die bisherigen engen Grenzen der volkskundlichen
Tanzforschung zu erweitern.

Im Mai 2013 wurde in Bonn vor der Universitidt mit einem Plakat fiir eine Tanz-
veranstaltung geworben: «El Tropicano, Die neue Salsa Party in Bonn». Der Bild-
teil (Abb. 1) zeigt einen Oldtimer vor einem durch Palmen und die palmgedeckte
Hiitte als tropisch markiertem Hintergrund. Auch fiir den Nicht-Insider ist die
Symbolkette Oldtimer — Salsa — Kuba decodierbar, gibt es doch kaum eine Wer-
bung fiir kubanischen Rum, kaum eine Reportage iiber Kuba, in der nicht die in
die Jahre gekommenen Strassenkreuzer durchs Bild fahren und getanzt wird.!
Durch die Betitelung als Party und durch Vorerfahrungen lésst sich die Semanti-
sierung weiterfithren: Strand, Palmen, Rum, Party, Erotik, Tanzen und dazu der
morbide, nostalgisch verkldrte Charme Havannas mit dem traditionsreichen Club
«El Tropicana». Mit dem Strand und den Palmen diirfte es in der Discothek Moon-
Light, Ecke Friedrichstr./Kesselgasse in Bonn wohl nicht geklappt haben, dafiir
gab es ausreichend Cocktails und es wurde natiirlich getanzt: Salsa, daneben
Bachata und Merengue — eine sehr verbreitete Kombination.

Nicht nur in Bonn, auch in vielen weiteren deutschsprachigen Stadten und welt-
weit gibt es aktive lokale Salsa-Szenen. Salsa ist seit den 1990er Jahren zu einer
globalisierten Musik- und Tanzszene geworden, die sich ldngst auch in die Skripte
internationaler Tanzfilme eingeschrieben hat, zuletzt in den in Europa spielenden
«Streetdance 2», der 2012 ins Kino kam.? Diese tragen zur Verbreitung von Stereo-
typisierungen und Semantisierungen bet, die sich auch in zahlreichen Tanzanlei-
tungen und Kursbeschreibungen wiederfinden, etwa wenn von «Salsa — pure
Lebenslust»® gesprochen wird.

Salsa als Thema fiir die volkskundliche Tanzforschung?
Ist Salsa mit seinen liberwiegend spanischsprachigen Texten ein Thema fiir die
musikalische Volkskunde/Europdische Musikethnologie, beziehungsweise fiir

jenen darin subsumierten, aber heute eher stiefmiitterlich behandelten Teil, die
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¥ Mere und Latm Hits.

Gratas Salsa und Bachata Tanzkurs
Ab 22:15 Uhr mit Raul Cortes & Fatima (aus Kéin)

EHEMALIGER CLUB DER GOLDENE ENGEL

wastgenten:

Abb. 1: Plakat der Disco «EI Tropicano», Bonn (Foto: Helmut Groschwitz, 2013)

volkskundliche Tanzforschung? Vielfach wird in Dokumentationen und Kurs-
angeboten auf Kuba oder genereller auf die Karibik als «Ursprungsort» von Salsa
Bezug genommen* und scheinbar haben wir es hier mit einem von der «Kultur-
industrie»’ forcierten Kulturimport zu tun, der hiesige Bediirfnisse nach Exotik
und Eskapismus befriedigt. Beides ldsst sich so aber nicht halten.
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Die volkskundliche Tanzforschung hatte sich seit dem 19. Jahrhundert als
«Volkstanzforschung» formiert und sich auf die diskursiv als Volkstanz identifi-
zierten Tdnze konzentriert.® Im Zuge der Volkstanzpflege entwickelten sich diese
zu standardisierten und choreographierten Cultural Performances’, die ein eige-
nes Segment in der Tanzlandschaft einnehmen. Die «Gesellschaftstinze» wurden
hiervon weitgehend ausgeklammert, auch wenn fiir diese Abgrenzung keine klaren
Kriterien bestanden. Insbesondere das Argument, der «Gesellschaftstanz [werde|
primdr durch Tanzschulen vermittelt und bleib[e] daher in der Musikalischen
Volkskunde meist unberiicksichtigt»® greift ins Leere, da «Tanzinstruktion |...]
auch im tradierten Volkstanz — nachweislich sogar schon seit dem spiten Mittel-
alter [...] tiblich [war]»°. Nachdem der «Volkstanz» mit dem «Abschied vom Volks-
leben» seit den 1960er Jahren als romantisches (teilweise volkisches) Konstrukt
und kulturpolitisch unterstiitzter Tanzstil dekonstruiert worden war und die
jugendliche Tanzbegeisterung sich zur gleichen Zeit erneut neuen Tanzformen
zuwandte, setzte sich die volkskundliche Tanzforschung mehr mit den Fragen nach
der Folklorisierung und dem Verhiltnis von «Volks-» und Gesellschaftstanz aus-
einander. 1989 forderte Marianne Brocker:

«Die Tanzforschung heute sollte sich zwischen den Polen Tradition und Disco bewegen, wobei
Disco hier als Kiirzel fiir die neueren Modetidnze benutzt wird. [...] Der traditionelle Tanz sowie
die Wechselbeziehungen zwischen Volks- und Gesellschaftstanz bediirfen noch eines umfang-
reichen kritischen Studiums.»!"

Hier liesse sich Salsa vielleicht als «neuerer Modetanz» subsummieren, die
Darstellung oder Wahrnehmung von Salsa als eine Art «karibischer Volkstanz»
oder «traditioneller kubanischer Tanz» wiirde die populiare Tanzforschung um
einen globalen beziehungsweise kulturvergleichenden Blickwinkel erweitern. Nun
ist aber auch in Hinblick auf die Karibik der Terminus «Volkstanz» dusserst kri-
tisch zu betrachten und in der Tat ist die Sache wesentlich komplexer.

Die vorliegenden Gedanken fokussieren mit einem eher typologischen Zugang
auf eine Reflexion iiber die Korperlichkeit von Tanz, die in fritheren volkskundli-
chen Tanzforschungen bis in die 1980er Jahre weitgehend fehlt. Erst spitere Arbei-
ten, etwa der Projekt- und Ausstellungsbegleitband «Tanzlust» aus Tiibingen'! von
1998 greifen diese Aspekte explizit auf. Die schon aus der Writing Culture-Debatte
bekannte Reflexivitdt des Forschenden als Subjekt riickt entsprechend unter dem
Label des Body Turn'? weiter in die Aufmerksamkeit, indem Koérper vermehrt
sowohl Untersuchungsgegenstand als auch methodischer Zugang wird; dhnlich ist
es mit der im Sensual Turn'? zu beobachtenden erweiterten Beachtung von Sinn-
lichkeiten als epistemischem Zugang.

Die Zahl der Forschungsarbeiten zu Salsa fiir den deutschsprachigen Raum ist
tiberschaubar und geht vor allem akteurszentriert und ethnographisch vor — in
keinem Fall wird dabei der Kontext der volkskundlichen Tanzforschung angespro-
chen, weswegen der Einbezug von Studien aus weiteren Disziplinen gewinnbrin-
gend ist." Dabei werden in der Regel lokale Tanzszenen oder einzelne Veranstal-
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tungsorte als iiberschaubares Untersuchungsfeld gewihlt. Hier wird auch die
Varianz an Ausprdagungen sowie die Gleichzeitigkeiten von lokalen und tiberregi-
onalen Einbindungen sichtbar."> Auffillig ist, dass die meisten AutorInnen selbst
tanzen, sei es, dass der Tanz hierzu eigens gelernt wurde, sei es, dass die Tanzlust
schon vorher bestand und bestimmte Erlebnisse zu einer vertieften Analyse fiihr-
ten.

Salsa als hybride Tanz- und Musikform

Das Forschungsfeld Salsa spannt sich von Untersuchungen zu einer Alltags-
praxis bis hin zu einer korperorientierten Szenekultur. Dabei sind die jeweiligen
lokalen Szenen - in Deutschland wie in anderen Ldndern meist in grosseren
Stadten —iiber eine global agierende, transnationale Meta-Szene vernetzt. Zentrale
Knoten der Vermittlung bilden die internationalen Tanz-Workshops und Salsa-
Festivals, die mit einem reichhaltigen Kursangebot, Tanzveranstaltungen und
Shows ein breites Spektrum an Auspridgungen der aktuellen Performanzen und
Weiterentwicklungen des Figurenrepertoires vermitteln.!® Hinzu kommen medi-
ale Reprisentationen in Form von Workshop-DV Ds, Lehr-Apps fiir Smartphones,
Youtube-Videos und Websites mit Lehr- und Auftrittsvideos sowie Blogs und
Foren, iiber die sich Salseras und Salseros (Salsatinzerinnen und -tdnzer) austau-
schen. Im Sinne der Akteur-Netzwerk-Theorie!” sind diese nichtmenschlichen
Aktanten ein konstitutives Element in der Globalisierung und Weiterentwicklung
der Szene und des Tanzes, indem ohne grossen Aufwand der lokale durch einen
internationalen Blick erweitert werden kann.

Salsa (spanisch) bedeutet «Sauce», meist eine scharfe Sauce. Seit den 1970er
Jahren wurde sie als Label fiir die Vermarktung der Musik der «Fania All Stars»
in New York verwendet und bezeichnet seitdem ein bestimmtes Spektrum von
Musik- und Tanzstilen, das teilweise vorhergehende Differenzierungen in Mambo,
Chacha oder Rumba ignoriert."” Der Begriff Salsa geht weiter zurtick und ist seit
den 1930er Jahren als Anfeuerungsruf an Tdnzer und Musiker nachweisbar, im
Sinne von «mach’s ein wenig schérfer!» bzw. als Synonym fiir Soul und Swing-
Musik. Musikwissenschaftliche Zugéinge zu afrokaribischer und lateinamerikani-
scher Musik verfolgen zum Teil sehr detailliert, welche Musiker und Bands wann
welche Verdnderungen bei Orchestrierung, Melodik oder Rhythmik eingefiihrt
hatten.'” Auffillig ist, dass jenseits der musikalischen Entwicklung die zugehori-
gen Tanzperformanzen selbst, die Schritte und Figuren in ihrer historischen
Genese kaum thematisiert werden. Einige wenige Filmaufnahmen zeigen aber,
dass es einen einheitlichen Tanzstil anscheinend nicht gab und dic Figurenvarianz
im Vergleich zu heutigen Auspriagungen wesentlich geringer war.

Die heute unter dem Etikett «Salsa» zusammengefasste Musik hat idltere
Waurzeln. Sie baut auf einer Hybridisierung unter anderem aus dem spanischen
Guajira, dem franzosischen Contredanse und westafrikanischer Percussion (vor
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allem der Yoruba) auf, die sich in der Karibik Ende des 19. und Anfang des
20. Jahrhunderts zum Danzon, dann zum Son Cubano und schliesslich in den
1950er Jahren zum Mambo entwickelt hatte.”” Mehrfach wurden musikalische
Elemente aus anderen Musikstilen iibernommen, etwa die Sektion der Blechblas-
instrumente aus dem Swing und den Jazz-Big-Bands. Dabei lasst sich der «kultu-
relle Ort» der Salsa kaum festlegen. MusikerInnen und TdnzerInnen aus Kuba, der
Dominikanischen Republik, Puerto Rico und weiteren lateinamerikanischen
Landern sind an der Entwicklung beteiligt — vor allem aber aus New York, etwa im
El Barrio, dem Viertel nordlich der 113. Strasse in Manhattan.

Als Griindungsmythos von Salsa und als symbolisches Zentrum fungiert das
Palladium, ein Veranstaltungsort in Manhattan/New York (1947-1966), wo sich
im Austausch von MusikerInnen und Téanzerlnnen letztlich das herausgebildet
hat, was heute als Salsa bezeichnet wird. Das Palladium war ein ungewohnlicher
Ort, an dem - noch zu Zeiten der US-amerikanischen Rassentrennung — Afro-
amerikaner, Latinos und Weisse jeglicher Religion zusammenkamen und zusam-
men tanzten; im Sinne Homi Bhabhas also ein Third Space®!, der kulturelle und
soziale Grenzen transzendiert.

Fiir die in New York lebenden Latinos (vor allem Exilkubaner und Puerto-
Ricaner) wurden Tanz und Musik auch zu einem Medium kultureller Selbstverge-
wisserung und Distinktion. Der im Grunde sehr unscharfe und verallgemeinernde
Begriff «Latino» wird deshalb hier im Sinne einer Selbstbezeichnung vor dem
Hintergrund der Utopie einer pan-lateinamerikanischen Identitéit verwendet. Fir
diese hat der Theoretiker der Latin-Studies Juan Flores in den USA den Begriff
der Latinidad als kulturelle Praxis geprigt.”” Nach dem Ende der Revolution in
Kuba 1959 kam die dortige musikalische Entwicklung erstmals weitgehend zum
Erliegen und wurde vor allem in den Exillindern weitergefiihrt. Erst spéter gibt es
in Kuba Bemiihungen, sich als «Ursprung» von Salsa zu positionieren.

Wihrend in Deutschland?® der Mambo in den 1950er Jahren nur marginal rezi-
piert wurde, erfolgte die Popularisierung der Salsa in Deutschland sehr stark tiber
den Film Dirty Dancing®* 1987, der sich in manchen Stadten iiber 40 Wochen lang
in den Kinos hielt. Von der Kritik herablassend behandelt und von Nachrichten-
medien argwohnisch bedugt,” loste er einen ersten Salsa-Boom aus, der wenige
Jahre spiter durch den kurzen Hype um den «Lambada»®® verstirkt wurde. Die
1990er Jahre stellen dann eine Inkubationsphase der Szene dar, die seit der Jahr-
tausendwende durch eine nach wie vor im Zunehmen begriffene Welle von Salsa-
Festivals weiter formiert wird — ebenso erfolgte eine Ausdifferenzierung der kon-
kreten Tanzstile, Schritte, Figuren und Bewegungsmodi.

Der tanzende Korper und der Korper des Forschenden

Im Zusammenhang mit dem hier gewihlten Zugang sei angemerkt, dass ich
selbst Salsero, also Salsatdnzer bin — und das seit gut 9 Jahren mit unterschiedli-
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cher Intensitit.”” Ein Punkt, der zu erwiahnen notig ist, da ich dadurch auch selbst
Teil dessen bin, was ich beschreibe. Aus dem eigenen Erfahrungsfeld heraus wis-
senschaftlich zu analysieren, ist durchaus heikel. Die Gefahr liegt in dem oft dis-
kutierten Going Native, also dem Verlust des Betrachtungsabstandes, der fiir eine
wissenschaftliche Analyse notwendig ist. Ndhe zum Forschungsgegenstand erfor-
dert ein besonderes Mass an Reflexion und Selbsthinterfragung. Auf der anderen
Seite liegen die Chancen in einem intensiveren Zugang sowohl zur Szene als auch
zur Performanz selbst, da hierbei ergdnzend aus einer emischen Perspektive her-
aus argumentiert werden kann und sich Beobachtungen und Gespriche ergeben,
die alleine iiber Interviews oder eine kurzfristige teilnehmende Beobachtung in
dieser Form nicht moglich sind — und ein Jahr wiirde ich hierbei durchaus als kurz-
fristig bezeichnen. Mit der Zeit konnte ich eine Reihe von Moden kommen und
gehen sehen, aber auch Kontinuititen erkennen, sowie auf zahlreichen Tanzveran-
staltungen und Workshops sehr unterschiedliche Erfahrungen machen. Das fiihrte
letztlich zu der Erkenntnis, dass das Spektrum thematischer Zuginge sehr breit
und die Vielfalt der Teil-Szenen und Performanzen durchaus divers ist. Gleichzei-
tig helfen diese Erfahrungen, bei Forschungsliteratur stutzig zu werden, wenn sich
die dortigen Aussagen sehr weit von eigenen Erlebnissen entfernen — was sich dann
gut als epistemischer Ausgangpunkt nehmen lédsst. Die korperliche Involviertheit
ermoglicht es zudem auch, korperliche Formierung, Widerstandigkeiten und Stra-
tegien hautnah zu erleben.

Marcel Mauss wies bereits mit seinem Konzept der «Techniken des Korpers»*®
darauf hin, wie stark der menschliche Korper und seine Bewegungsmodi durch die
jeweilige kulturelle Umgebung geprigt ist — dies betrifft sowohl die Konzepte von
Korper und Korperlichkeit als auch das Erlernen von Bewegungen und Koérper-
techniken. Dabei wird zwischen dem gesellschaftlich und performativ konstruier-
ten Korper und dem biologischen Leib unterschieden, auch wenn beide in engem
Zusammenhang stehen, worauf sich etwa die Tanzforscherin Stefanie Boulila
bezieht:

«Dance produces bodies and ideas about bodies. As a result of training it forms the physique
through technique and repeated movement. Different dance trainings and techniques will result
in different builds and ways of moving. Moreover, dance naturalises ideas about ‘racialised’, gen-
dered, aged and sexualised bodies.»*

Tanzen ist eine Korpertechnik, das heisst Tanzen geschieht mit und durch den
Korper. Ohne korperlichen Einsatz — und damit auch ohne alle Widersténdigkei-
ten desselben, darunter Schwere, Schwitzen, Muskelkater, Miidigkeit — ist Tanzen
undenkbar. Es ist verbunden mit Korpererleben und Priasenzerfahrungen,’’ mit
Erregung, Frustration und Euphorie. Die Schwierigkeit, den Tanz und die damit
verbundenen Emotionen adiaquat sprachlich repridsentieren oder ausdriicken zu
konnen, generiert Strategien der retrospektiven Semantisierungen und Metapho-
risierungen — umgekehrt folgt das korperliche Erleben diskursiven Vorgaben.’!
Schliesslich erzeugt und veridndert jede Korpertechnik wiederum den eigenen
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Korper. Gerade deshalb scheint mir der eigene Korper als epistemisches Objekt
wie Subjekt bei aller gebotenen Quellenkritik fiir die populdre Tanzforschung sehr
gewinnbringend — wenn nicht sogar nétig — zum Verstindnis des Nichtsagbaren.

Salsa tanzen

Wie man welchen Tanzstil «richtig» tanzt, ist immer wieder Thema von Diskus-
sionen, da es im Gegensatz zu den Standard- und Latintdnzen keine normierende
internationale Vereinigung fiir Salsa, somit auch keine formierende Salsa-Tanz-
lehrerausbildung gibt. Grob unterscheiden lassen sich der Cuban Style oder
Cubano (hierbei bewegen sich die Tanzenden meist in «offener» Tanzhaltung, also
nur an den Handen gehalten, kreisformig umeinander) sowie die Cross-Body-Stile
(bei denen beide TanzpartnerInnen mehr in einer linearen Hin-und-Her-Bewegung
tanzen, dabei jeweils die Plidtze tauschen und stirker aufeinander bezogen sind).
Hierzu gehoren als die beiden wichtigsten der New York-Style und der LA-Style
(Los Angeles-Style), die sich durch das Spiel mit Tempo, Breaks, komplizierteren
Armfiihrungen und teilweise akrobatischen Elementen auszeichnen.*

Schon die im 4/4-Takt mit einem zweitak tigen Rhythmusgrundpattern gespielte
Musik ist fiir mitteleuropdische Horgewohnheiten gewdhnungsbediirftig, da Salsa
rhythmisch und melodisch sehr komplex sowie stark synkopiert ist. Gemeinsam ist
allen Salsa-Tanzstilen zudem ein ungewohnter Bewegungsmodus. Im Gegensatz
zu der in europdischen Tanzkulturen, speziell den Standardtdnzen, meist anzutref-
fenden Einheit des Korpers beim Tanzen (die drei Blocke Beine/Hiifte, Rumpf
und Schultern/Kopf bleiben weitgehend in einer Linie), baut Salsa auf der aus
West- und Zentralafrika kommenden «Zerlegung» des Korpers, den Isolations
auf; Beine, Hiifte, Rumpf, Schultern, Arme und Kopf werden also auch unabhén-
gig voneinander und gegeneinander bewegt.

In Tanzkursen und Workshops werden diese speziellen Bewegungsmodi, die
lockere, betonte Bewegung des Beckens, das Schlidngeln des Rumpfes, das Rollen
der Schultern und die Beweglichkeit der Arme durch Isolations-, Dreh- und
Gleichgewichtsiibungen trainiert. Dreh- und Angelpunkt im wahrsten Sinne des
Wortes ist dabei die Beweglichkeit der Hiifte, hinzu kommen Ubungen zum Ver-
stindnis der Connection, also der spiirbaren, durch adidquate Korperspannung
erzeugte Verbindung der Tanzenden, die Voraussetzung fiir eine gelingende Kom-
munikation und damit der Tanzkoordination ist.

Zum Tanzen wird bei Salsa (wie auch anderen Paartinzen) unmittelbar die
kulturell verhandelte und im Alltag hochst relevante Intimdistanz®® durchbrochen,
auch bei mehr oder weniger unbekannten TanzpartnerInnen.’* Im gleichen
Moment werden aber neue Grenzen definiert und in Tanzkursen thematisiert, dar-
unter jene Korperzonen, die vom Tanzpartner beriihrt werden diirfen beziehungs-
weise vermieden werden miissen sowie was eine addquate Interaktion der Korper
sei. Es ist erstaunlich, wie viel sprachlicher Aufwand etwa der Frage gewidmet
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wird, wo der Bauch oder der Riicken beginnen und enden. Weitere Anleitungen
und Verhandlungen (und hier kommen auch die medialen Plattformen ins Spiel)
spannen sich zum Beispiel um ritualisierte Performanzen wie die Aufforderung
zum Tanz (gerade fiir AnfdngerInnen ein sehr heikler Punkt, der oft mit Unsicher-
heiten und Frustrationen verbunden ist), um Hoflichkeit im Umgang miteinander
oder um Korperpflege und -hygiene. Der Tanzkurs wird damit zu einem Ort
der diskursiven Wissensproduktion iiber Korper sowie der Einschreibung und
Formierung als implizites Bewegungswissen, das dann auf der «Biihne» der Tanz-
veranstaltungen konkret umgesetzt wird.®

Gender-Diskurse am Beispiel von «lead and follow»

Korper, Korperwissen und die damit verbundenen Koérpertechniken sind stets
in Diskurse und Aushandlungen eingebunden. Wobei gerade die Aushandlung
etwa von Genderrollen weniger iiber Sprache, als vielmehr performativ tiber Gesten
und Handlungsverteilungen erfolgt. Eine der grossen Herausforderungen fiir
Tanz-Neulinge, aber auch spiter ein wiederkehrendes Thema, sind die Diskurse
um das «Fiihren» und «Folgen» beim Paartanz (engl. lead and follow) und die
damit verbundenen Genderdiskurse. Dabei gilt dies vor allem fiir das Social Dan-
cing, also das spontane, nicht-choreographierte Tanzen, im Gegensatz zu Situatio-
nen des Tanzkurses oder festgelegter Abfolgen von Bewegungen, wie sie in Cho-
reographien, Tanzwettbewerben oder Gruppentinzen oft zu beobachten sind. Der
spontane Tanz reagiert dagegen auf die jeweiligen Kombinationen von Musik-
stiicken, TanzpartnerInnen und Umgebungen, die situativ in die Tanzplanung und
Performanz aufgenommen werden miissen.

Primir beruhen alle Paartinze auf dem Prinzip von lead and follow, alleine
schon, um die Koordination spontan kombinierter Bewegungsfolgen bei korper-
licher Ndhe zu ermdoglichen, ohne sich gegenseitig auf die Fiisse zu treten oder
sich zu verletzen.? Gleichzeitig war die Verteilung der Tanzrollen lange Zeit den
Geschlechtern fest zugeordnet. Auch Salsa ist ein weitgehend heteronormativer
Tanz mit der Verteilung von Mann als lead und Frau als follow.’” Das hat dem
Salsa mehrfach den Vorwurf eingebracht, dass er als Macho-Tanz einen Rollback
in traditionelle Geschlechterrollen darstelle, gar dass es sich um einen sexistischen
Tanz handle. Manche Tanzschulen gehen mittlerweile dazu iiber, in den Kursen
bei der rollenspezifischen Vermittlung von Bewegungen nicht mehr von «Mann»
und «Frau» zu sprechen, sondern in Anlehnung an US-amerikanische Praktiken
nur von «Lead» und «Follow». Das erfolgt auch im Kontext einer zunehmenden
Verbreitung von Tanzveranstaltungen mit einem queeren Publikum.

Dabei sind beide Geschlechter respektive die TanzpartnerInnen aber erstmal
zu einer Auseinandersetzung mit dem eigenen Rollenverstidndnis gefordert. Nach
oft anfianglichen Widerstdanden, sich fithren zu lassen und damit die Autonomie
iiber die Bewegung des eigenen Korpers teilweise aufzugeben, bleibt die «Fiih-
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rung» stets ein Thema — vor allem, wenn der /ead schlecht fiithrt, also nicht deutlich
genug, mit nicht angemessener Spannung (zuviel, zuwenig), mit falschem Timing
(zu friih, zu spit), zu ruppig oder zu sanft, oder wenn die Preparations, die Vor-
bereitungsbewegungen fiir die kommenden Figuren, uneindeutig oder falsch plat-
ziert sind.

Eine der zentralen Motivationen fiir das Salsa-Tanzen ist das Erleben eines
Flows, also Priasenzerfahrungen, die Raum und Zeit transzendieren. Diese sind
jedoch Rollen- und damit genderbezogen ungleich verteilt, was vor allem daran
liegt, dass bedingt durch die Rollenerwartungen, die Mdnner bezichungsweise der
lead zumindest anfanglich wesentlich mehr Aufmerksamkeit auf Rhythmuserken-
nung, Synchronisation, Platzsicherung, Figurenkenntnis und Fiihrungsimpulse
aufbringen miissen. Der lead muss damit ebenso Autonomie iiber die eigene
Bewegung aufgeben und kann nicht frei agieren oder verfiigen. Auf der anderen
Seite bedarf auch die Frau beziehungsweise der follow der Entwicklung spezieller
Kompetenzen und Sensorien, dazu gehoren die Nutzung von Freirdumen fiir die
Selbstinszenierung oder Strategien, die Fiihrung zeitweise zu iibernehmen, das
sogenannte highjacking. Mit zunehmenden Fertigkeiten bietet der strukturierende
Rahmen von lead and follow beiden Seiten dann aber einen sicheren Handlungs-
raum und eine Moglichkeit der Kommunikation.

Die auf den ersten Blick traditionelle Rollenverteilung kann zudem keineswegs
mit einem asymmetrischen Macht- oder gar einem Befehlsverhiltnis gleichgesetzt
werden. Die Verteilung in lead and follow ermdglicht eine rituell eingebundene,
karnevaleske (oft auch spielerisch rollenwechselnde) Form der Aus- und Neuver-
handlung von Korperlichkeit und Rollen, auch (oder gerade) von Weiblichkeit und
Minnlichkeit. Der immer wieder betonte Reiz liegt dabei in der gemeinsamen
«Kommunikation und Kooperation»*, die unmittelbar an die Korperlichkeit
gebunden sind — und fiir die die Tanzrollenverteilung einen gesicherten rituellen
Rahmen bildet.

Das Potential eines solchen sichernden Rahmens zeigt sich insbesondere dort,
wo er verletzt wird und es zu Sexismen und Ubergriffen kommt, etwa in Form von
unangemessenen Korperkontakten, sexualisierten Beldstigungen oder diskrimi-
nierendem Benutzen der Tanzpartnerin zur Selbstaufwertung.*’ Solchen Grenz-
verletzungen gegeniiber stehen individuelle oder szene- und gruppenspezifische
Strategien und Netzwerke, {iber die auf die Einhaltung des Rahmens hingewirkt
oder der sichere Raum markiert werden. Dazu konnen beispielsweise das Sich-
Austauschen iiber die Eigenarten von potentiellen Tanzpartnern in einer lokalen
Szene oder die Qualitiat von bestimmten Tanzveranstaltungen zidhlen.

Der Diskurs um lead and follow ist schliesslich auch in die jeweiligen lokalen
und kulturellen Genderdiskurse eingebunden. Wihrend viele mitteleuropéaische
TénzerInnen die ungewohnte Rollenverteilung neu aushandeln und internalisie-
ren miissen, wird diese beispielsweise von Latinos weniger in Frage gestellt oder
sogar offensiv, mit stirkerem Korpereinsatz von lead und follow gleichermassen
cingefordert.*!
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Salsa als transkulturelle Korpertechnik

Die Aushandlungen um /lead und follow bewegen sich im Spannungsfeld indivi-
dueller Aneignungen oder Performanzen und der Einbindung in eine iiberregio-
nale bis globale Musik- und Tanzszene. Dabei ldsst sich in einer kritischen Blick-
richtung die Genese von Salsa als ein Ergebnis kolonialer Geschichte beschreiben.
Der Hybridisierungsraum der Karibik wurde durch Sklavenhandel und koloniale
Machtstrukturen geprigt, die Weiterentwicklung der Salsa in New York und
anderswo folgen postkolonialen Entwicklungen. Kann man also als Européerln
Salsa tanzen, ohne dabei stets auch die Erinnerung an diese Geschichte im
Bewusstsein zu haben? Die Soziologin Gabriele Klein kommt zu einer eher kriti-
schen Betrachtung der deutschen Salsa-Szene:

«Salsa ist beispielhaft fiir eine kulturelle Globalisierung von Tanz, die zunéchst iiber Migration
erfolgte, sich dann mit Hilfe vor allem der US-amerikanischen Kulturindustrie kommerziali-
sierte und iiber ihre von der Medienindustrie produzierten Bilderwelten Mythen lateinamerika-
nischen Lebens verfestigte. Auf diese Weise steht Salsa fiir eine postkoloniale Praxis, die iiber die
mediale Herstellung von Andersartigkeit im Sinne einer sozialen Gegenwelt (Spass, Sex und
Party gegen Arbeit, Frust und Stress) soziale und kulturelle Differenz produziert und vor allem
iiber die Rede einer anderen biologischen Beschaffenheit des Latinokorpers> rassistisch argu-
mentiert.»*

Als nicht-standardisierter Tanz ohne eine normierende internationale Organi-
sation stellt sich bei Salsa stets die Frage nach der «Authentizitiat» und der Legiti-
mation der Lehrenden wie der Tanzenden. Der Tanzforscher Jonathan Skinner hat
im Vergleich verschiedener Tanzszenen deutlich gemacht, dass die Aushandlun-
gen um die Latinidad und den «Latino-Korper» vom Verhiltnis «Latinos/Nicht-
Latinos» abhingig ist.* Ein hdufig wiederkehrendes Narrativ ist dabei die
Annahme, dass «den Latinos das Tanzen im Blut» liege, wihrend die Mitteleuro-
péer sich als relativ steif und unbeholfen zeigten. Diese durch die Biologisierung
von kulturellen Praktiken rassistischen — bestenfalls kulturalistischen — Ausserun-
gen bilden einen wiederkehrenden Diskurs der Salsa, gegeniiber dem sich die Tan-
zenden positionieren miissen, und der von Latinos und Nicht-Latinos jeweils auf
eigene Weise aufgegriffen wird. Ahnlich des Bedeutungswandels von Tanz und
Musik in den Barrios von New York hin zu einer Distinktion und kulturellen
Selbstvergewisserung, wird Salsa von Latinos hédufig im Sinne von «das ist unsere
Kultur» vereinnahmt beziechungsweise als Strategie eingesetzt, um Kontakt zu
einer utopischen Latino-Identitédt in der gefithlten Diaspora zu bekommen; etwa
indem erst dort der Tanz erlernt oder neu als identitdres Merkmal wahrgenommen
wird.** Damit wird Salsa kulturalisiert — gleichzeitig befindet sich diese Identitits-
konstruktion in permanenter Aushandlung mit den jeweils Anderen.

Auf Seiten von Nicht-Latinos dient der Diskurs der Latinidad teilweise als
Sehnsuchtsmotiv oder manchmal als Merkmal einer Originalitit, die die Lehren-
den authentifiziert. Das Erlernen kann aber auch vollig unabhéingig davon gesche-
hen und rein auf der Freude an Musik und Tanz beruhen, verbunden mit der Beob-
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achtung, dass die meist spanischen Texte der Lieder, deren Spektrum von
Liebesliedern (insbesondere in der sogenannten Salsa Romantica) iiber Alltags-
beobachtungen bis hin zu sozialkritischen und rebellischen Inhalten reicht, von
deutschen TédnzerInnen hiufig inhaltlich nicht wahrgenommen bzw. beriicksich-
tigt werden.

Orientierungen an der «Latinidad» werden in den lokalen Szenen sehr unter-
schiedlich verhandelt, wobei aufféllt, dass der jeweilige Tanzstil anscheinend eine
Rolle spielt. Es zeigen sich gerade die in den USA entwickelten Cross-Body-Stile
als weniger Latino-orientiert, was vermutlich daran liegt, dass sich hier in der
Genese Bewegungsmodi aus dem Showtanz und dem Ballroom eingeschrieben
haben und eine stirkere Asthetisierung und Versportlichung stattfindet. Umge-
kehrt werden die als «Tanz der Strasse» konnotierten Cubano-Stile, die auch auf
Strassenbelag und Sand getanzt werden konnen, oft als «original karibisch» wahr-
genommen.

Auf den internationalen Salsafestivals finden sich Lehrende aus der ganzen
Welt, womit die diskursiv hergestellte Differenzlinie Latino/Nicht-Latino durch-
lassig wird. Der jeweilige Zugang und Deutungsanspruch auf Salsa kann etwa
durch internationale Showerfolge oder eigene Weiterentwicklungen des Bewe-
gungsrepertoires legitimiert werden. Wohin also gehort Salsa als Tanzform, wenn
es keinen «Ursprung» gibt? Ist es nur ein «Modetanz», der vielerorts aufgegriffen
und angeeignet wird, wobei die Attribuierung iiber die Latinidad eine kulturelle
Verortung markiert?

Salsa ist ein gutes Beispiel fiir das von dem kubanischen Anthropologen Fer-
nando Ortiz aufgestellte Konzept der Transkulturalisierung,* das Konzepte von
Diffusion bzw. Adaption erweitert und die wechselseitigen Beeinflussungen in
einer dynamischen kulturellen Ko-Produktion betont. Damit werden die Zuord-
nungen von Zentrum und Peripherie ambig, uneindeutig. Auch bei Salsa handelt
es sich nicht um einen reinen Kulturimport, sondern um eine transkulturelle
Erscheinung auf mehreren Ebenen. Bereits von der Genese her sind die Musik und
der Tanz transkulturelle, hybride Formen, die sich auf keinen alleinigen kulturel-
len Ursprungsort beziehen lassen — vielmehr sind sie Ergebnis und Teil von wech-
selseitigen Austausch- und Abgrenzungsprozessen, die vor allem im Atlantischen
Raum - Paul Gilroy prigte hierfiir den Begrift des Black Atlantic*® - stattfanden
und unterschiedliche Aspekte zu einem gemeinsamen Neuen integrierten:
Musik und Rhythmik, Bewegungsmodi, Rollen und Stereotype. Eines der «euro-
paischsten» Elemente dabei ist etwa, dass Salsa paarweise getanzt wird. Und
die kulturelle Ko-Produktion geht weiter, indem von unterschiedlichen Akteuren
aus verschiedenen Weltregionen das Musik- und Bewegungsrepertoire der Salsa
weiterentwickelt werden, so in der Aufnahme von Bewegungsroutinen aus ande-
ren Tdnzen, aus Contemporary Dance, Jazztanz, Tango, Discofox, Flamenco etc.
Von daher kann die Frage nach der Latininad nur einen Aspekt von Salsa beschrei-
ben. Zwar wiirde die Feststellung einer festen Verbindung von Salsa und Latinidad
durchaus in jene Richtung fithren, mit der in der fritheren Volkstanzforschung
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nach dem «Nationalcharakter» von «Volkstinzen» gesucht wurde — aber auch hier
wird dieses Konstrukt dem Gesamtphidnomen nicht gerecht und ignoriert die
Diversitidt der Tanz-Szenen und Praktiken.

Salsa und populare Tanzforschung

Um den Bogen zuriick zur volkskundlichen Tanzforschung zu schlagen, sei
angemerkt, dass viele der hier beschriebenen Beobachtungen weniger neu sind, als
sie aus der heutigen Sicht erscheinen mogen. Fiir das 18. und 19. Jahrhundert lassen
sich fiir Mitteleuropa zahlreiche Beispiele fiir Austauschprozesse zwischen lind-
lichen und stddtischen populdren Tédnzen zeigen, etwa indem der «Landler» und
der «Deutsche» im Walzer formiert und diszipliniert oder stadtische Tanze weit-
raumig popularisiert wurden.*’ Die Stereotypisierungen, die spiter gegeniiber den
afrikanischen, afroamerikanischen und lateinamerikanischen Tédnzen genannt
werden — also das «Groteske» der Bewegungen, die «Tanzwut» und die Erotisie-
rung des Tanzes — finden sich im deutschsprachigen Raum im 19. Jahrhundert
lange Zeit bezogen auf die ldndliche Bevolkerung wieder. Die Bewertungen als
urwiichsig, primitiv, undiszipliniert und promiskur wurden mit der Urbanisierung
des 19. Jahrhunderts allméhlich auf die Tanzlokale der unterprivilegierten stadti-
schen Bevolkerung iibertragen.*®

Solche Narrative werden interessanterweise auch spater mehrfach aufgegriffen,
zum Beispiel im eingangs erwihnten Film «Dirty Dancing», der diese Differenz
thematisiert. Auf der einen Seite steht die «bessere Gesellschaft», die in ihren
Handlungen und Bewegungen aber als unbeholfen, leblos und teilweise lacherlich
dargestellt wird. Auf der anderen Seite (im Film auch rdumlich abgetrennt und nur
durch eine Briicke zuginglich) wohnen die fiir die Giste arbeitenden Underdogs,
die als lebendig, sinnlich und spontan dargestellt werden, die hierin einerseits
abgelehnt und abgewertet, andererseits korperlich begehrt werden.

Das frithe 20. Jahrhundert ist bei den populdren Tinzen dann durch einen
Blickwechsel gekennzeichnet. Das Fremde, Urwiichsige, Sexuelle wird nun
weniger auf dem Land und bei den unterbiirgerlichen Schichten gesucht, vielmehr
wendet sich das Interesse auf die Amerikas. Mit Cake-Walk, Tango, Two-Step,
Rumba, Swing etc. werden in den europdischen Grossstadten immer neue Tanz-
Moden aufgegriffen und bieten neue Korpertechniken an.*

Da diese Tinze relativ leicht erlernbar waren, musste ein Berufsstand um seine
Existenz fiirchten: die TanzlehrerInnen, die nun weder als Vermittler fiir die «rich-
tigen Bewegungen» noch als Anweiser fiir die Organisation der Tanzenden im
Raum gebraucht wurden. Eine Reaktion war — neben Ratgeberschriften iiber die
«richtige Art» des Tanzens und die Tanzetikette mit deutlichen Abgrenzungen
gegen «wildes Tanzen» — die Erfindung des modernen Standardtanzes, wozu in
Deutschland die Griindung des Allgemeinen Deutschen Tanzlehrerverbandes
(ADTV) 1922 in Halle gehort. Damit erfuhren die Aushandlungsprozesse im
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populdren Tanz zwischen Innovation, Distinktion, Disziplinierung und Triebkon-
trolle eine neue Auspriagung. Hierzu gehort auch die jeweils wiederkehrende
Befreiung des tanzenden Korpers, die Rebellion junger TénzerInnen gegen die
Tinze der Alteren und gegen die Konventionen sowie die Neuformierung von
Tanz-Szenen. Auch in diese Geschichtsschreibung populédrer Tdnze muss Salsa
eingeschrieben und kontextualisiert werden.

Die Untersuchungen der historischen volkskundlichen Tanzforschung haben
wertvolle Ergebnisse geliefert, seien es die Beschreibungen und Notationen von
Tanzbewegungen, seien es Studien zu den religiosen, wirtschaftlichen, sozialen
und rechtlichen Rahmenbedingungen, Konflikten und Losungsstrategien. Verlo-
ren hat die volkskundliche Tanzforschung zum Teil ithren Untersuchungsgegen-
stand, da die gesellschaftlichen Entwicklungen seit dem 19. Jahrhundert tiefgrei-
fende Verdanderungen bei den populiaren Tanzkulturen bewirkten. Lédsst man die
historischen volkskundlichen Konstrukte einer essentialistischen Volkskultur bei-
seite, so lassen sich auch frithere Arbeiten daraufhin lesen, wie sich Tdnze und
Tanzdiskurse im Kontext gesellschaftlicher und kultureller Rahmenbedingungen
verdnderten.

Frithere Untersuchungen zur volkskundlichen Tanzforschung hatten meist
einen eher lokalen Fokus und vernachlassigten — auch aus Griinden fehlender
Quellen — den Blick auf die TanzerInnen und die Einbindung in kulturelle Aus-
tausch- und Aneignungsprozesse, darunter das polyvalente Verhiltnis zu anderen
Tanzformen, insbesondere den Kunst- und Gesellschaftstinzen. Ute Bechdolf
stellte 1998 fest, «wie wenig empirische Studien bislang zu diesem Themenbereich
[also dem populidren Tanzen, Anm. d. Verf.] existierten.»”” Gleichzeitig wurden
aktuelle Tinze iiber die Bezeichnung «Exotikwelle»*! in gewissem Sinn weiter aus-
geblendet und die Grenzziehung Volkstanz — Gesellschafts-/Modetanz aufrecht-
erhalten.

Salsa wurde in den vorliegenden Betrachtungen als Beispiel fiir die Moglich-
keiten der Weiterentwicklung einer europiischen Tanzethnologie vorgestellt, in
der dltere und neuere Forschungen verbunden werden kénnten. Interessanterweise
zeigen die an Salsa angebundene Diskurs um die Latinidad eine dhnliche Aus-
richtung wie die friithere volkskundliche Tanzforschung, indem im Sinne eines
Cultural Property eine kulturelle Verortung, Essentialisierung und Vereinnah-
mung gesucht wird. Was in fritheren Forschungen als Konstrukt aufgebaut wurde,
erscheint jetzt an anderem Ort als virulenter Diskurs. Sowohl der historische
Blick als auch die gegenwirtigen globalen Vernetzungen zeigen aber, dass es sich
vielmehr um ein transkulterelles Phinomen, um eine kulturelle Co-Produktion
handelt. Daraufhin kénnten auch andere Tanzformen, insbesondere européische,
betrachtet werden.

Jenseits der berechtigten Fragen von historischer Genese, von regionalen und
transnationalen Verflechtungen, von Bilderwelten und Narrativen im Kontext
verschiedener Ténze, scheint mir zudem der konkrete Blick auf die korperliche
Performanz ein gewinnbringender Zugang zu sein. Denn Tanzen findet vor allem

36



«Salsa» SAVk 112 (2016), 024-039

in der Bewegung statt (auch wenn er vielfiltig eingerahmt ist), hierin lassen sich
alle Tdnze gemeinsam betrachten und von hier aus lisst sich die Formierung der
Korper beobachten, die mit dem Tanzen stets verbunden ist. Die korperliche
Partizipation des Forschenden ist hier insofern epistemisch, als sie einen gewinn-
bringenden analytischen Zugang anbietet: nicht im Sinne eines «ich beobachte als
Ethnograph die Anderen», sondern als die Frage nach einem emischen Blick,
womit sich verschiedene Tanzformen - jenseits der Grenzziehungen von Volks-,
Gesellschafts- oder Modetanz — als Korperpraktiken betrachten lassen, um damit
eine Leerstelle volkskundlicher Tanzforschung zu fiillen.
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Lehrer genannt, die jeweils die Bewegungen formiert haben, fiir den New York-Style z. B. Eddie

Torres. Eine verbreitete Variante des Cubano ist die Rueda Casino, ein Kreistanz mit mehreren

Paaren und haufigem Partnerwechsel, bei dem die kommenden Figuren angesagt werden und

damit eine spontane Synchronizitit im Tanz entsteht. Auf Salsa-Events werden aber auch noch

weitere Tidnze getanzt: Merengue, Bachata, Cumbia, seltener Reggaeton, seit einigen Jahren ver-
mehrt Kizomba.

3 Hall, Edward: The Hidden Dimension. New York 1966.

¥ Im Gegensatz zu den Standard- und Lateintinzen werden in der Salsaszene (dhnlich bei Tango
Argentino, Swing, Westcoast Swing) die Tanzpartnerlnnen hidufig gewechselt bzw. geht man auch
alleine zum Tanzen.

*  Auch wenn die Tanzveranstaltungen im Mittelpunkt stehen, kann auch an anderen Orten getanzt
werden, etwa auf privaten Partys oder — dank mobiler Musikabspielgeriite — spontan z. B. auf
Parkplétzen, in U-Bahnen, Ausstellungen oder vor Museen.

% Einer der wenigen Paartiinze, der auf lead and follow verzichten kann, ist Contact Improvisation,
bei dem die Gemeinsamkeit der Bewegung permanent ausgehandelt wird — allerdings kann hier
weder das Tempo noch die kérperliche Nihe von Salsa erreicht werden.
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Diese Aussage bezieht sich vor allem auf den Bereich des Social Dancing. Rollenwechsel konnen
in Trainingssituationen stattfinden, sind aber deutlich seltener als etwa beim Tango Argentino
oder Veranstaltungen des Queer Ballroom.

Zu Eigenheiten queerer Diskurse im Tanz vgl. Boulila, Negotiating (wie Anm. 29).

Kusser, Astrid: Arbeitsfreude und Tanzwut im (Post-) Fordismus. In: Body Politics 1:1 (2013),
S. 41-69, hier S. 50.

Vgl. dazu Vagt-Kessler, Tanzen (wie Anm. 10), S. 181-185. Stellvertretend fiir Sexismen im Tanz
und als deren Ubersteigerung sei hier auf den Film «Saturday Night Fever» (Regie: John Bad-
ham, USA 1977) verwiesen, der von Diskriminierung bis erfolgter Vergewaltigung eine Reihe
sexistischer Praktiken vorfiithrt, weitgehend ohne diese zu kritisieren.

Vgl. auch Skinner, Salsa class (wie Anm. 14).

Klein, Dancing Globalism (wie Anm. 5), S. 72.

Vegl. Skinner, Salsa class (wie Anm. 14).

Vgl. Skinner, Salsa class (wie Anm. 14).

Ortiz, Fernando: Tabak und Zucker. Ein kubanischer Disput. Frankfurt/Main 1987 [Orig. 1940].
Das Konzept wurde von Wolfang Welsch aufgegriffen und weiterentwickelt, vgl. Welsch, Wolf-
gang: Was ist eigentlich Transkulturalitdt? In: Darowska, Lucyna; Machold, Claudia (Hg.):
Hochschule als transkultureller Raum? Beitrage zu Kultur, Bildung und Differenz. Bielefeld
2009.

Gilroy, Paul: The Black Atlantic. Modernity and Double Conciousness. Cambridge (MA) 1993.
Siehe dazu auch: Kusser, Astrid: Korper in Schieflage. Tanzen im Strudel des Black Atlantic um
1900. Bielefeld 2013.

Vel. Eichstedt, Astrid; Polster, Bernd: Wie die Wilden. Tanze auf der Hohe ihrer Zeit. Berlin
1985.

Eichstedt/Polster, Wilden (wie Anm. 47).

Eichstedt/Polster, Wilden (wie Anm. 47): Kusser, Arbeitsfreude (wie Anm. 39).

Bechdolf, Ute: Vorwort. In: Bechdorf, Tanzlust (wie Anm. 11), S. 7-8, hier S. 7.

Vel. Bechdolf, Ute: Schritt fiir Schritt — Tanzen als interkulturelle Alltagspraxis am Beispiel der
«Exotikwelle». In: Probst-Effah, Gisela (Hg.): Musik kennt keine Grenzen. Musikalische Volks-
kultur im Spannungsfeld von Fremdem und Eigenem. Essen 2001, S. 154-162.
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