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D Tanztheater Wuppertal hat nicht nur durch seine welt-
aS weite Bedeutung einen singuliren Status in der Tanzwelt
inne. Es ist auch ein au3ergewOhnliches Ensemble, weil dieselben
Personen tiber Jahre und Jahrzehnte zusammenarbeiten. Zwar zeigen
vereinzelt andere grof3e Compagnien ebenfalls personelle Kontinuitit?
so zum Beispiel das Hamburg Ballett, das seit 1972 von John Neu-
meier gefihrt wird. Aber hier wechseln die Tanzer*innen haufig, da
ihre Biithnenzeit als Balletttdnzer*innen in der Regel schon in frithen
Lebensjahren und nach recht kurzer Zeit, mitunter vergleichbar mit
den Karrieren von Leistungssportlerinnen endet. Beim Tanztheater
Wuppertal dagegen waren und sind Tanzer*innen nicht selten jahr-
zehntelang dabei, selbst wenn einzelne von ihnen zwischendurch
kurz die Compagnie verlassen haben. Sie haben in den jeweiligen
Ténzer*innen-Generationen Bithnenmaterial generiert (— ARBEITS-
PROZESS) und waren Uber viele Jahre, bevor Stiicke auch an andere
Compagnien weitergegeben wurden (- sTUckE ), exklusiv diejenigen,
die diese in den Vorstellungen lebendig machten. Fir Publikum
und Kritiker*innen sind die Tanzer*innen das offentliche Gesicht des
Tanztheaters Wuppertal. Aber nicht nur sie priagen das Bild, auch die
Verantwortlichen fiir Bihnengestaltung, Kostiime und Musik, die
Assistent*innen, die technischen Mitarbeiter*innen, die Geschifts-
fihrung und das kaufmannische Team arbeiten teilweise bereits
jahrzehntelang ftir das Tanztheater und tragen auf unterschiedliche
Weise zu dessen Welterfolg bei. Es ist insgesamt eine Gruppe von
ca. sechzig Personen. Viele von ihnen, so zeigen die Interviews, die
ich geftihrt habe, empfinden das Tanztheater als eine »Familie; auch
einige von denjenigen, die sich irgendwann verabschiedet haben,
sehen es so.

Das Tanztheater Wuppertal ist in vielerlei Hinsicht ein be-
sonderes und einzigartiges Ensemble. Es ist mit Menschen aus ver-
schiedenen Kontinenten, mehreren Generationen und dem gleichen
Anteil an Mannern und Frauen ein soziales und kulturelles Realitéats-
modell. Es ist zugleich ein utopisches Modell — in seinen Anfiangen
als moderne Compagnie, die auf die klassischen Hierarchien ver-
zichtet, aber auch in seiner Zukunft als Bewahrer eines wichtigen
Erbes der fltichtigen Zeitkunst Tanz. Und es ist schlie3lich ein his-
torisches Modell, das sich — zu Beginn des 21. Jahrhunderts unter
neoliberalen Bedingungen von Kunstproduktion — in dieser Form
nicht mehr etablieren und so lange Bestand haben konnte. Das Tanz-
theater Wuppertal ist auch das Ergebnis einer historischen Phase,
in der Kulturpolitik als ein wichtiger Faktor fiir die Entwicklung der
Demokratie galt und eine junge Kunst die geeigneten Forderer und
Nischen fand, dies umzusetzen. Spitestens seit den 1990er Jahren
haben der mediale Kampf um Aufmerksamkeit in Zeiten der Digitali-
sierung, das Ringen um das Neue und Spektakulidre, die Konkurrenz
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auf dem globalen Kunstmarkt, sowie die Reduzierung von kom-
munalen und nationalen Kulturetats den Druck auf Theater- und
Festivalleiter*innen enorm erhoht, ihren Spielort 6ffentlich tiber
Auslastungszahlen etc. zu legitimieren. Diese Prozesse haben auch
vor institutionalisierten Theaterhdusern nicht haltgemacht, so dass
sich nicht nur in der sogenannten »Freien Szene,, sondern auch dort
kaum junge Kinstler*innen entwickeln konnen, wenn sie immen-
sen Kritiken und Widerstinden ausgesetzt sind wie Pina Bausch
in ihren Anfangsjahren. Und es ist ein historisches Modell, weil
sich die Compagnie ohne die langjihrige, grof3ztigige und einzigarti-
ge Unterstutzung verschiedener Goethe-Institute weltweit nicht hét-
te in der Weise arbeiten konnen. Es ist eine Untersttitzung, die die
Goethe-Institute einzelnen Kiinstler*innen tiber einen so langen
Zeitraum langst nicht mehr gewihren. Und schlief3lich und vor al-
lem ist das Tanztheater Wuppertal ein historisches Modell, weil in
heutigen netzwerkbasierten Arbeitsweisen und unter Maf3gabe
kurzfristiger Produktionszeiten fltichtige, sogenannte Zweckgemein-
schaften in einem begrenzten Zeitfenster fiir eine Produktion zusam-
menarbeiten, manche Mitwirkende zudem zur selben Zeit an ver-
schiedenen Produktionen beteiligt sind, selten also langjahrige,
kontinuierliche kiuinstlerische Arbeitsbeziehungen in einem Tanzen-
semble dieser Grof3enordnung entstehen und sich somit ein sozia-
les Zusammenspiel und eine gemeinsame >kiinstlerische Hand-
schrift« kaum entwickeln kann.

Auf die langjahrige Zusammenarbeit am Tanztheater Wupper-
tal blickt dieses Kapitel. Es fragt nach den Formen der Zusammen-
arbeit, nach den Alltagsabliufen, nach den individuellen Sichtweisen
auf die gemeinsame Arbeit sowie nach dem »Band., was die Gruppe
uber so viele Jahre und Jahrzehnte zusammengehalten und aufein-
ander verpflichtet hat.

Das Ahnen iibersetzen:
Kiinstlerische Mit- und Zusammenarbeit

Pina Bausch, die langjahrigen kiunstlerischen Mitarbeiter*innen,
aber auch Tanzer*innen der ersten Stunde gehoren derselben Ge-
neration an. Es ist die Generation der Kriegskinder, also derjenigen,
die zwischen 1930 und 1945 geboren wurden. In vielen Publikatio-
nen uber Pina Bausch? wird zwar ihre Kindheit erwihnt, allerdings
zumeist nur, mitunter sehr skizzenhaft, der familidre Rahmen be-
schrieben. Der Tatsache, dass Pina Bausch ebenso wie ihre kiinst-
lerischen Mitstreiter*innen Rolf Borzik, Peter Pabst und Marion Cito
Kriegskinder sind und deren elementare Alltagserfahrungen durch
den Zweiten Weltkrieg und/ oder die Nachkriegsjahre geprigt sind,
wurde bislang keine besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Und
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DIE CHOREOGRAFIN: PINA BAUSCH

dieses Manko korrespondiert mit der Forschung tber Kriegskind-
heit insgesamt* und hier vor allem mit dem Verhéltnis von Kriegs-
kindheit und Kunstproduktion. Wie sind die Kindheiten verlaufen
und wie werden sie erinnert? Wie haben diese Lebenserfahrungen
im Kriegs- und Nachkriegsalltag das eigene Selbstverstiandnis und
die Arbeitsweise gepriagt? Wie hat sich dies in die Formen der Zu-
sammenarbeit tibersetzt? Mit diesen Fragen beschéaftigt sich dieser
Abschnitt. Auf der Grundlage von Erinnerungen, die die Emzelnen in
Reden, offentlichen Gesprachen -
oder in Interviews mit mir erzahlt
haben, skizziert er die Lebenswege
und Arbeitsweisen der langjahri-
gen kiinstlerischen Mitarbeiter-
*innen des Tanztheaters Wupper-
tal und fragt, was dazu beigetragen
hat,dass die Zusammenarbeit tiber
Jahre und Jahrzehnte bestand.

Pina Bausch wird als Philippine
Bausch am 27. Juli 1940 in Solin-
gen geboren. Sie ist, nach Anita
und Roland, das dritte und jing-
ste Kind von August und Anita
Bausch, die in der Focherstrafde 10
im »Zentral« genannten Viertel eine
Gaststitte mit einem angeschlos-
senen Hotel, dem »Hotel Diegels,
betrieben.? Der Vater stammte
aus einer bescheiden lebenden
Familie aus dem Taunus, er hatte, o
bevor er die Gaststitte tibernahm, als Fernfahrer gearbeltet

Das Zentral (frither Central) in Solingen ist heute ein wenig
attraktiver Wohnplatz. Es ist ein Verkehrsknotenpunkt, in dem ver-
schiedene Strafden zusammentreffen, die sternenférmig nach Essen,
Wuppertal, Solingen, Wald und Hilden ftihren. Zu ihnen gehort auch
die Focherstrafde, in der Pina Bausch im Haus mit der Nummer 10
nahe der gro3en Verkehrskreuzung aufwuchs. Verwilderte Baulticken,
wie auch jene auf dem Grundstick des ehemaligen Hauses Nummer
10, eine alte, heruntergekommene Bausubstanz, unattraktive schmuck-
lose Nachkriegsbauten, kaum urbane Infrastruktur und Versorgung
kennzeichnen heute diese Ansiedlung. Einzig das am Verkehrsknoten-
punkt am Anfang der Focherstrafde gelegene sogenannte Bergische
Haus bildet eine auffillige Ausnahme: Ein Fachwerkhaus mit Schiefer-
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fassade und griinen Fensterladen, das heute eine Apotheke beher-
bergt, verweist auf die glanzendere Geschichte des Zentral. Es ist
das Haus, in dem sich einst das Café Miller befand, jenes Café, das
einem der bekanntesten Stiicke von Pina Bausch den Namen gab.
Ein Hinweisschild an dem Haus verweist seit einigen Jahren darauf.
Das Zentral kann aber, wie Solingen insgesamt, eine stolze
Geschichte vorweisen, die fur die Stadt bis ins 13. Jahrhundert zu-
riickgeht. Vor allem die Etablierung des Klingenhandwerks bringt

2 Pina Bausch wihrend

D‘?‘e}?rehzrbe;e? zu den Einwohnern tiber Jahrhunderte Wohlstand. Der

e age aer Kaisern . e . .

Wuppertal 1988 Erste Welerleg fihrt zum Einbruch des exportorlfzn-

3 Haus des ehemaligen tierten Klingenhandwerks und stiirzt das bis dahin
Café Miller wohlhabende und wachsende Solingen in eine

Focher StraRe, Soli - . S L
ocher Straje, Solingen schwere Krise. Arbeitslosigkeit und Obdachlosigkeit

steigen — vor allem nach der Weltwirtschaftskrise 1929 — bedngsti-
gend an. Nach der »Machtiibernahme« der Nationalsozialisten 1933
werden in der Stadt, in der Adolf Eichmann geboren worden war,
in den folgenden zwei Jahren politische Gegner verhaftet, wegen
Hochverrats angeklagt, gefoltert, in Konzentrationslager geschickt
und getotet. Solingen deportiert bis zu Kriegsbeginn drei Viertel der
ca. 200 Juden, die vor 1933 dort lebten. Weitere wurden wihrend
des Krieges in Konzentrationslager verschickt.
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Am 5. Juni 1940, ca. sieben Wochen vor der Geburt von
Philippine Bausch, fallen um Mitternacht die ersten Bomben auf
das Solinger Stadtgebiet. Mit der Wende im alliierten Bombenkrieg
zum Flachenbombardement 1942 heulen hiufig nachts die Sirenen.
Im August 1942 steigen die USA in den Luftkrieg ein und bombar-
dieren zusammen mit den Englindern vor allem Grof3stidte und
Schliisselbereiche der deutschen Kriegsmaschinerie. Von Mai bis Juli
1943 folgen dann im »Battle of the Ruhr« die schweren Luftangriffe,
die vor allem die Industrieregion Ruhrgebiet, aber auch die Nach-
barstadte Solingens im Bergischen Land wie Wuppertal-Barmen, die
spatere langjahrige Arbeitsstadt Pina Bauschs und des Tanztheaters,
stark verwisten. Ab 1944 haben die Alliierten die vollige Lufttiber-
legenheit tiber Deutschland errungen, ihre Bomber greifen nun auch
am Tage an. Am 4. und 5. November 1944 wird Solingen grof3flachig
bombardiert und die Altstadt vollig zerstort, weitere Angriffe folgen
in kurzen Abstinden in den folgenden Tagen und Wochen.® Am
Abend des 5. November verkiindet der britische Rundfunk schlief3-
lich: »Solingen, das Herz der deutschen Stahlwarenindustrie, eine
zerstorte, tote Stadt.«” Pina Bausch ist vier Jahre alt. Am 16. und
17. April 1945, zwei Wochen vor dem Selbstmord Hitlers und drei
Wochen vor der bedingungslosen Kapitulation Deutschlands ist der
Krieg fiir Solingen mit dem Einmarsch der amerikanischen Truppen
beendet. »Pina¢, wie sie gerufen wird, ist zu diesem Zeitpunkt noch
keine funf Jahre alt. Sie und ihre Familie haben Uberlebt.

Nach Kriegsende ist es das Ziel der englischen und amerika-
nischen Besatzungsméichte, den Nachkriegsalltag zligig wieder zu
normalisieren: In den Solinger Volksschulen beginnt der Lehrbetrieb
schon im August. Bereits ein Jahr nach Kriegsende werden die Stadti-
schen Biihnen neu gegrindet und konnen in ihrer ersten Spielzeit
schon mehr als 4.500 Abonnent*innen zihlen, ein Jahr spiter etwa
drei Mal so viel; durchschnittlich besuchen 10 Prozent der Solinger-
*innen zu dieser Zeit das Theater. 1948 ist die zerstorte Stadt Solin-
gen nahezu unangefochten die Stadt des Theaters und des Kinos
in den Westzonen: mit tiber 2.700 Theaterplatzen die zweitgrofdte
Theaterstadt hinter Hamburg, und mit zehn Lichtspieltheatern be-
findet sie sich mit mehr als 4.200 Pliatzen und tiber zwei Millionen
Besucher*innen ebenfalls an zweiter Stelle. Selbst Ballettschulen
eroffnen unmittelbar nach dem Krieg wieder. Wie ihre neun Jahre
iltere Schwester Anita vor ihr, profitiert auch Pina Bausch davon:
Mit funf Jahren geht sie bereits kurz nach Kriegsende zur Ballett-
schule, die von Jutta Hutter geleitet wird.

»Manches von dem, was ich als Kind erlebt habe, findet sich
viel spéter auf der Bithne wieder.<®* Mit diesem Satz beginnt Pina
Bausch ihre Rede anlésslich der Verleihung des Kyoto-Preises 2007.
Hier spricht sie erstmalig ausftihrlich tiber ihre Kindheit, die sie als
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eine Zeit der Angst und Entbehrung, aber auch der Freude, der Ent-
deckungen und des Gluicks darstellt. Diese Rede, die ihr sehr wichtig
war und an der sie lange und mit verschiedenen Personen gearbeitet
hatte, ist ein Zeugnis der Erinnerungsarbeit, eine Rekonstruktion
der eigenen Kriegs- und Nachkriegsgeschichte. Es ist zugleich ein
Dokument, das Aufschliisse tiber ihre eigenen Vermutungen zu der
Ubersetzung ihrer frithkindlichen Lebenserfahrung in ihre kiinst-
lerische Arbeit gibt. Was sie in der Rede préasentiert, wann es zur
Sprache kommt und wie sie es erzihlt, verweist darauf.® Pina Bausch
beschreibt es folgendermafien:
»Unvergesslich sind die Kriegserlebnisse. Solingen wurde schwer zerstort.
Bei Fliegeralarm mussten wir in den kleinen Bunker in unserem Garten gehen.
Einmal ist auch auf einen Teil des Hauses eine Bombe gefallen. Wir aber
blieben alle unverletzt. Eine Zeit lang haben mich meine Eltern nach Wupper-
tal zu einer meiner Tanten geschickt, weil dort ein grof3erer Bunker war. Sie
meinten, ich sei da sicherer. Ich hatte einen kleinen schwarzen Rucksack mit
weifden Plinktchen, aus dem eine Puppe herausguckte. Der stand immer
fertig gepackt, so dass ich ihn mitnehmen konnte, wenn Fliegeralarm war.
Ich erinnere mich auch an unseren Hof hinter dem Haus. Da gab es
eine Wasserpumpe, die einzige in unserer Gegend. Da standen die Leute
immer Schlange, um sich Wasser zu holen. Weil man nichts zu essen hatte,
mussten die Leute hamstern gehen. Gegenstinde gegen Esswaren tauschen.
Mein Vater zum Beispiel tauschte zwei Oberbetten, ein Radio, ein Paar
Stiefel gegen ein Schaf ein, damit wir Milch hatten. Dieses Schaf wurde
dann gedeckt — und das kleine Lammchen nannten meine Eltern »Pina.
Die suif3e kleine Pina. Eines Tages — es war wohl zu Ostern — lag Pina als
Braten auf dem Tisch. Das Laimmchen war geschlachtet worden. Ein Schock
fur mich. Seitdem esse ich kein Lammfleisch.
Meine Eltern hatten ein kleines Hotel mit einem Restaurant in Solingen.
Da musste ich, ebenso wie meine Geschwister, helfen. Ich habe stundenlang
Kartoffeln geschiilt, die Treppen geputzt, Zimmer aufgeriumt — was man so alles
tun muss in einem Hotel. Vor allem aber bin ich als kleines Kind in diesen
Raumen herumgeturnt und herumgetanzt. Das sahen auch die Géste. Chor-
sanger vom nahen Theater kamen regelméf3ig zum Essen in unser Restau-
rant. Sie sagten immer wieder: Die Pina muss unbedingt ins Kinderballett. Und
dann haben sie mich eines Tages mitgenommen ins Theater, zum Kinderballett.«*
Pina Bausch beschreibt trotz der Kriegssituation ihre un-
mittelbare familidre Lebenssituation als geborgen, sicher und ver-
traut. Mit dem Kriegsende beginnt fiir sie das Tanzen. »Tanz, tanz,
sonst sind wir verloren, diesen Satz, den ihr viele Jahre spiter in
Griechenland ein kleines »Zigeuner«-Méadchen zuruft, trifft auf ihre
Kindheitserfahrung zu: Tanzen als korperlich-sinnliches Medium der
Selbstvergewisserung, dann, wenn die Not am grofdten ist. Der Tanz-
raum ist fur sie seit frithester Kindheit ein utopischer Raum, ist doch
der Tanzsaal, den die Eltern nicht wie geplant gebaut haben, nur als
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Ruine, als Hoffnung auf ein anderes, unbeschwertes Leben vorhanden.
Pina Bausch beschreibt die verwucherte Tanzfliche als Paradies, als
Ort des kindlichen Triumens und der Sehnsucht, als Rickzug aus
dem Alltag der Erwachsenen und als Raum des Experimentierens
mit ersten kleinen darstellenden Spielen. Es ist vielleicht ein geschiitz-
ter Ort, wie es dhnlich spiter der Probenort des Tanztheaters Wupper-
tal, die Lichtburg, sein wird.
»Hinter unserem Haus war ein Garten, nicht sehr grof3. Dort stand der Fa-
milienbunker und ein langes Gebédude — die Kegelbahn. Dahinter lag eine
ehemalige Gértnerei. Dieses grof3e Grundstiick hatten meine Eltern gekauft,
um ein Gartenrestaurant aufzumachen. Sie fingen als erstes mit einer runden
Tanzflache aus Beton an. Aus dem Rest wurde leider nichts. Aber fiir mich
und alle Kinder in der Nachbarschaft war es ein Paradies. Alles wuchs wild,
zwischen Griasern und Unkraut plotzlich einzelne herrliche Blumen. Im
Sommer konnten wir auf dem heifden Teerdach der Kegelbahn sitzen und
dunkle, saure Kirschen essen, die tiber das Dach ragten. Alte Couchen, auf
denen man wie auf einem Trampolin springen konnte. Es gab ein altes ver-
rostetes Treibhaus, vielleicht begannen dort meine ersten Inszenierungen.«!!

Einiges davon taucht in spéiteren Stiicken auf — so das Tram-
polinspringen auf den diversen alten Couchmobeln in dem »Macbeth-
Stucke Er nimmt sie an der Hand und fiikrt sie in das Schlofs, die
anderen folgen (Ua1978). Damals spielen die Kinder, berithmte Schau-
spieler*innen zu sein, eine davon ist Marika Rokk, der ehemalige
UFA-Star, die offen mit den Nazis sympathisierte und auch nach dem
Krieg an ihre Erfolge ankniipfen konnte. »Ich war meistens Marika
Rokk«,'? erzdhlt Pina Bausch, und hier zeigt sich, wie wenig Aufar-
beitung es gab und dass niemand irritiert ist, dass die Kinder in
der Nachkriegszeit die Kulturgrof3en der Nazi-Zeit weiterhin be-
wundern und nachahmen.

Pina Bausch wiéchst in einer Theaterstadt auf. Dass nach
ihren Erzdhlungen offensichtlich auch wihrend des Krieges Chor-
sanger*innen des nahegelegenen Theaters in dem elterlichen Gasthaus
ein- und ausgehen, sie den Gespriachen der Kneipenbesucher*innen
schon als kleines Kind lauscht, zuhoren und schweigen lernt, bringt
ihr frtih das Theater nahe und sie unmittelbar nach Kriegsende zum
Ballett. Tanz und Theater gehoren also friih in ihrem Leben zusam-
men: Mit dem Theater etwas zu tun haben, nichts Anderes machen
wollen als tanzen, auf der Blihne sein, das erinnert sie im Nachhi-
nein an die Erftillung ihrer Kriegskindheitstrdume und -fantasien.
Im Kinderballett des von Leonore Humburg geleiteten Solinger Thea-
ters wird sie in den frithen Nachkriegsjahren zunichst vor allem
mit Werken der leichten Muse, mit Operetten, konfrontiert.

Im Vergleich zu anderen Kriegskindern hat Pina Bausch eine
relativ privilegierte Lebenssituation. IThre Eltern stehen nicht schlecht
da. Sie haben ein eigenes, grof3es Grundstiick und Haus, das durch
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den Krieg wenig beschidigt worden war; sie besitzen im Garten
einen eigenen »Familienbunker« und haben durch eine eigene Was-
serpumpe, auch in Zeiten von Wasserknappheit unbeschrinkten
Zugang zu Wasser. Die Familie tiberlebt den Krieg duf3erlich unbe-
schadet. Durch die Géste, deren Gespriachen sie lauscht, erfihrt sie
jedoch mehr als andere Kinder von den Angsten, Sorgen, Noten, von
Wut, Enttduschung, Entbehrung, von Wiinschen, Traumen, Sehn-
stichten der Erwachsenen, von Hass und Gewalt in der Kriegs- und
Nachkriegszeit. Sie sitzt mitunter unter den Tischen, sie hort zu und
schweigt, sie beobachtet und fantasiert, sie riecht, ihr Blick fillt auf
Stuhl- und Tischbeine, auf Hosenbeine und Stockelschuhe. Hier ist
einer der Ausgangspunkte ihrer Alltagsbeobachtungen, die, tiber 4s-
thetische Mittel wie mit der Lupe vergrof3ert, ihre choreografische
Kunst auszeichnen:
»Gegentiber der Wirklichkeit ist das ja alles nichts. Da sagt man oft: Das
gibt’s ja gar nicht, wie die Leute sich in meinen Stiicken auffiihren, wie die
lachen, was die alles tun. Aber wenn man einfach mal guckt, wenn Leute
uber die Straf3e gehen — wenn man die tiber die Bithnen laufen lassen wiir-
de, vollig alltaglich, nichts Absurdes, die ganze Reihe einfach mal passieren
lassen, ganz einfach — das wiirde das Publikum ja gar nicht glauben. Das
ist ja ganz unglaublich. Dagegen ist das, was wir machen, winzig«'? erlautert
sie spiter, 1998, in einem Interview tiber ihre Stiicke. Von den Spiel-
arten im Umgang von Mann und Frau zwischen Liebe und Hass,
Zartlichkeit und Gewalt muss Pina Bausch wohl einiges gesehen,
(mit-)erlebt oder erahnt haben, sind doch vor allem ihre frithen
Stticke dadurch gezeichnet. Zu diesen frithen Arbeiten sagt sie:
»Es geht nicht um die Gewalt, sondern um das Gegenteil. Ich zeige die
Gewalt nicht, damit man sie will, sondern damit man sie nicht will. Und:
Ich versuche zu verstehen, was die Ursachen dieser Gewalt sind. Wie beim
Blaubart. Oder in Kontakthof.<*
Das erste Stiick als Wuppertaler Ballettdirektorin ist 1974
Fritz. Die Figur Fritz wird von einer Frau (Hiltrud Blanck) gespielt,
Mutter (Malou Airaudo), Vater (Jan Minarik) und Grofmutter
(Charlotte Butler) kommen darin vor. Es ist fiir Pina Bausch das
Stuick, das sich am deutlichsten auf ihre Kindheit bezieht, obwohl
Kindheit in vielen Stiicken thematisiert wird (- sTUcKE). Fritz,
»[...] das war ein kleiner Junge. Aber nur duferlich. Das hatte wohl am
ehesten mit meiner Vergangenheit zu tun. Es hatte was mit Eltern zu tun
und mit einer Grof3mutter. Aus der Sicht eines Kindes, das seltsame
Phantasien hat. VergrofRerungen, wie durch die Lupe geguckt«.!®
Krieg und Kindheit kommen in nicht wenigen Stticken von
Pina Bausch vor, auch werden Motive wieder aufgenommen, wie bei-
spielsweise das Weihnachtslied der frithen 1940er Jahre, »Mamatschi,
schenk’ mir ein Pferdchen, ein Pferdchen war’ mein Paradies...«, das
in dem Stiick 1980 (ua 1980) erstmalig und dann erneut in 7wo
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Cigarettes in the Dark (ua 1985) auftaucht — ein Stiick, dessen Titel
von einem Song stammt, den die amerikanische Schauspielerin und
Sangerin Gloria Grafton 1934 erstmals gesungen hat. Alexander
Kluge hat die Situation, in der dieses Lied 1942 eingebettet war,
folgendermafien charakterisiert:
»Wir schreiben den 24.12.1942. Das ist Rundfunkweihnachten. Die Propagan-
dasprecher in Narvik rufen ihre Kollegen in Afrika, wo Rommels Panzersol-
daten Weihnachten in der Wiiste« mit Palmenzweigen feiern. Die Rufe quer
durch Europa enden im Kessel von Stalingrad. Alle wehmiitigen Schlager seit
1936, dem Olympiade-Jahr, werden wie Hirten auf dem Felde« aufgeboten.
Propaganda, Kitsch, aber auch wirkliche Angst und Sorge kommen in diesem
Heiligabend der Krise zusammen: Not kittet. Eines der zu dieser Weihnacht
meist gespielten Lieder, Nr. 1 im Wunschkonzert, heifst Mamatschi, schenk
mir ein Pferdchen«. Es geht um ein Kinderspielzeug, ein Pferd mit kriegeri-
scher Ausriistung, einst dem Sohn des Hauses geschenkt. Und jetzt ist die
Nachricht eingetroffen, dass das damals beschenkte Kind im Krieg gefallen
ist. Dieser Krieg war schon verloren, als er begann. Definitiv seit dem Dezem-
ber 1941, nachdem das Deutsche Reich den USA den Krieg erklirt hatte.
Aber erst jetzt, am propagandistisch ornamentierten und zugleich beklem-
menden Heiligabend 1942 wird der Stand der Dinge wahrgenommen.«'¢
In Two Cigarettes in the Dark hilt in der Erstbesetzung Jan Minarik
dazu eine Axt, das tragende Objekt des Stiicks, in der Hand — und er
lasst keine Zweifel daran aufkommen, was er mit dem Pferd tun wiirde.
Pina Bausch erinnert ihre Kriegskindheit als »[.. ] nicht schreck-
lich. Sie war allerdings sehr phantasievoll«.!” Diese Beschreibung
bezieht sich auf die kindlichen Raume, die sie hatte in einer Zeit des
Grauens: »Die durfte alles auf den Kopf stellen«!® berichtete ihre Mutter.
Denn Zeit fiir die Kinder haben die Eltern nicht; sie verzichten zudem
weitgehend auf strenge Disziplin. Pina Bausch beschreibt ihren Vater,
der sie noch als erwachsene Frau »mein Affchend? nennt, als einen
frohlichen, geduldigen und verlasslichen Mann, der von seinen friithe-
ren Fahrten erzihlte, viel sang und pfiff, den Kindern zugewandt war,
nie mit ihr schimpfte, korperlichen Kontakt zu ihr pflegte, ihr Ver-
trauen entgegenbrachte und ihr keine Schuldgeftihle machte. Ihre
Mutter ist, wie viele »Trimmerfrauen« und fiir ihre Tochter zunéchst
uberraschend, sehr praktisch veranlagt. Pina Bausch beschreibt sie
einerseits als »still und zurtickgezogen«2® andererseits auch als
nahezu kindliche Mitspielerin: Sie lduft barfufd im Schnee, macht
Schneeballschlachten mit den Kindern, klettert selbst auf Baume,
hat verrtickte Ideen und auRergewOhnliche Reisewtiinsche. Sie be-
miiht sich, den Kindern nach dem Krieg besondere und ungewthn-
liche Geschenke zu machen. Threr Tochter Pina schenkt sie einen
Pelzmantel, karierte Hosen und griine Schuhe. Vielleicht waren es
Geschenke, um zu vergessen, um die Wunden und die Trauer zu
verbergen, die der Krieg hinterlassen hatte.
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Pina Bausch selbst sind diese Auffilligkeiten, der inszenierte,
kleinbuirgerliche Luxus im Nachkriegsdeutschland unangenehm,
vielleicht ist es auch eine Scham gegeniiber den tiblichen Strategien
des kollektiven Verdringens. Sie will — schon als 12-Jahrige — weder
karierte Hosen noch griine Schuhe tragen, »[...] ich wollte dies alles
nicht anziehen. Ich wollte unauffillig sein«?! Auch die selbstgenidhten
Kleider mit Fligelarmeln, welche die aus Polen gefliichtete Gro3mutter
aus ubriggebliebenem Fahnenstoff, am liebsten in Rot, gendht hatte,
gefallen ihr nicht. »Das war fiur mich ein Alptraums, erinnert sich
Bausch spiter. Dennoch werden Pelzméintel, bunte Nachkriegskleider,
die Schiirzen der 1940er und 1950er Jahre, tippige Abendkleider und
traditionelle doppelreihige Herren-Saccos zum Markenzeichen ihrer
Stticke. Die Choreografin, die die Tdnzer*innen in allen Varianten
weiblicher Sinnlichkeit zeigt, bevorzugt selbst ihr Leben lang unauf-
fallige Kleidung: schwarze lange und weite Hosen, weite Jacketts,
bequeme Schuhe, einfach zusammengebundene Haare und ein zu-
meist ungeschminktes und mitunter lediglich durch Lippenstift ge-
priagtes Gesicht werden ihr Markenzeichen. »Ich finde Kleider schon.
Ich komme mir nur so unheimlich komisch darin vor: wie ein ge-
schmiickter Weihnachtsbaum.? Vermutlich hatte sie es anders nicht
kennengelernt: In einer Kindheit wie ihrer waren es, wenn tiberhaupt,
nur die besonderen Festtage wie Weihnachten, an denen man schone
Kleider trug und sich zurecht machte. »Christbdume« nannte die deut-
sche Bevolkerung, und auch Marion Cito in unserem Gespréch, die
roten und griinen Leuchtkorper, mit denen die sogenannten Pfad-
finderflugzeuge vor den Luftangriffen das Zielgebiet der alliierten
Bomber markierten.

Die Kindheit von Pina Bausch flihrt, wie bei anderen Kriegs-
kindern auch, zu einem hohen Maf3 an Selbstverantwortung, Selbst-
vertrauen und Selbstdisziplin, Risikobereitschaft und Mut. Das kann
ich nicht« ist ein Satz, den nicht nur Pina Bausch aus ihrem Sprach-
schatz gestrichen hatte. Die Kinder sind auf sich selbst gestellt. Man
probiert und macht es einfach, auch bei den grof3ten Zweifeln — dies
ist eine Haltung, die Pina Bausch mit zwolf Jahren wéahrend der Ab-
wesenheit ihrer Eltern ein Wirtshaus allein fiihren lisst und ihr
Leben prigt. »Ich kann es ja mal probieren«2? sagte sie nach langen
Uberlegungen, als sie dem Direktor der Wuppertaler Bithnen Arno
Waiistenhofer, zusagt, Ballettdirektorin in Wuppertal zu werden. Und
auch Marion Cito erinnert sich, dass sie dies dachte, als sie tiber-
raschenderweise von Pina Bausch gebeten wurde, sich um die Kos-
tiime zu kimmern. »Sich selbst nicht so wichtig nehmenc« gilt als
Tugend, auch fur Pina Bausch — und dies erfolgt mit einer gewissen
Harte gegentiber sich selbst, einer bestimmten Zahigkeit und Resi-
lienz, trotz vieler Zweifel, mit der sie, wie viele andere Kriegskinder,
durchs Leben geht, einer Selbstverstindlichkeit, zu funktionieren
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und sich Situationen anzupassen, pragmatisch zu sein einerseits,
aber auch Mut, Stiarke, Lebenswillen und Treue zu sich selbst an-
dererseits. Und diese Eigenschaften korrespondieren mit jenen, die
ihr Lehrer, »Papa Jooss«, wie sie ihn nennt, fiir den Tanz an der Folk-
wang Schule vorgibt, als sie dort Tanz studiert:
»Dem Téanzer und Choreographen entsteht die Aufgabe, in strenger Selbst-
kritik und kompromissloser Disziplin stets die echte, die wesentliche Be-
wegung fur einen bestimmten Inhalt zu finden und damit zu komponieren.
Aus dieser Forderung ergibt sich ein schmaler Weg, der harte Pfad des
Wesenhaften, der Essenz |[...]«? so das Credo von Kurt Jooss.

Diese Fahigkeiten erlernt Pina Bausch schon friih. Hinzu kommt
das permanente Beobachten, Hinsehen, das genaue Hinschauen, unter
den Tischen des Wirtshauses erprobt, das zum leitenden Prinzip
ihrer kiinstlerischen Arbeit wird. Nicht zu wissen, was sie sucht,
aber zu ahnen, was es sein konnte, aber mit der Sicherheit, es irgend-
wann zu finden — so beschreibt Pina Bausch selbst ihr Vorgehen.

»Ich habe schon damals feststellen konnen, dass in dufderst schwierigen
Situationen mich eine grofde Ruhe tiberkommt und ich dann aus den
Schwierigkeiten Kraft schopfen kann. Eine Fahigkeit, der ich gelernt habe
Zu vertrauen«,?® so erinnert sich Pina Bausch an eine Biithnensituation —
der Pianist war nicht gekommen, und sie, die Tanzerin, wartete ge-
duldig und zunehmend selbstsicher in Pose auf der Biithne auf ihn.
Mechthild Grossmann bewunderte diese Ruhe und Geduld. »Das
Tolle an ihr waren die Augen. Sie konnte dich angucken mit einer
Geduld, wie nur Japaner das konnen. Stundenlang, ohne sich zu
bewegen. [...] und sie sagte zu allem: Hm, hm....«*® Beobachten und
schweigen und der Wunsch, dies als Geheimnis zu bewahren, fiihren
dazu, misstrauisch gegentiber dem Wort zu sein. Pina Bausch spricht
nicht tiber ihre Stiicke — weder mit den Ténzer*innen (»Nein. Da kann
ich mit keinem reden. Uber bestimmte Stellen vielleicht, tiber Ein-
zelheiten ... Aber tiber das Stiick ... Nein, das kann man nicht.«),?
noch mit den Mitarbeiter*innen und auch nicht mit dem Publikum.
Uber die Lesarten ihrer Stticke, deren Deutungen oder Interpretationen
spricht die Choreografin nicht, aber doch — mit wenigen — tiber die
Stiickentwicklung. Dies vor allem in der ersten Schaffensphase in
Wuppertal, als sich die Kern-Truppe, vielleicht auch befordert durch
die deutliche Kritik und den Widerstand von Auf3en, eng aufeinander
bezieht, lange Abende in Lokalen miteinander verbringt und sich hier
uber Ideen austauscht — auch dieses Sitzen in Lokalen ist eine Vor-
liebe, vielleicht ein Gefiihl von Vertrautheit, das Pina Bausch an
ihre Kindheit erinnert, war doch die Gaststube ihrer Eltern der Ort,
an dem sie nicht allein war: »Ich bin ziemlich isoliert aufgewachsen.
Alle waren immer unheimlich beschiftigt und haben viel arbeiten
missen. Ich habe mich meist im Lokal aufgehalten, immer mit Men-
schen. Ich gehe auch heute noch sehr gern in Restaurants. Da kann ich
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am allerbesten denken: isoliert unter Menschen.«?® Einer der engsten
Gesprachspartner ist in dieser Zeit zweifellos Rolf Borzik, mit dem
sie in ihrer ersten Arbeitsphase (- STUCKE) eng zusammenarbeitet.
Nach seinem Tod, der Geburt des Sohnes Salomon und auch der zu-

nehmenden altersspezifischen Differenz zwischen den Tdnzer*innen

und der Choreografin werden vor allem Raimund Hoghe und Peter

Pabst wichtige Gesprachspartner.

Dass zudem Mut, Selbstvertrauen und Durchsetzungswillen
die junge Pina Bausch auszeichnen, belegt ihr Gesuch, das sie am
16. Januar 1959, im Alter von 18 Jahren, an das Kulturamt ihrer
Heimatstadt Solingen richtet. Im Jahr zuvor hatte sie den erstmals
ausgelobten Folkwang-Leistungspreis erhalten. Dies fiihrt sie in dem
Schreiben als Motiv an, ihr Tanz-Studium fortzusetzen — und zwar
in New York, dem damaligen Mekka des modernen Balletts, wo das
New York City Ballet unter George Balanchine, der moderne Tanz
mit den Compagnien von Martha Graham, José Limon, Anthony Tudor
beispielsweise sowie die Protagonisten des Postmodern Dance wie
Merce Cunningham und die Vertreter*innen des Judson Church
Theaters versammelt sind. In ihrem handgeschriebenen Brief, der
im Solinger Stadtarchiv archiviert ist, bittet Bausch darum, sie finan-
ziell zu unterstiitzen und erlautert: »Ein dreivierteljahriges Studium
in New York wiirde etwa 9000 DM kosten.«** Ihr Preisgeld von 1.500 DM,
das sie als erste an der Folkwang Schule erhalten hatte, will sie selbst
beisteuern. Dieser Vorgang ist ein interessantes zeitgeschichtliches
Dokument kulturpolitischen Handelns, aber auch ein Dokument des
Durchsetzungsvermogens der jungen Antragstellerin. Dem Antrag
fugt Pina Bausch »einige Pressestimmen« bei und bittet vor den hoch-
achtungsvollen Griif3en noch darum, die Zeitungsausschnitte doch
bitte wieder zurtickzusenden. Zudem ist ein Gutachten ihres »Haupt-
fachlehrers« Kurt Jooss beigelegt, der ihr »hochstbeachtliche Quali-
taten, eine »auflerordentliche und seltene Begabungs, »vorbildlichen
Fleif3« und »vollkommenste Hingabe« bescheinigt und sie als ein »Phéi-
nomen einer Tanzktinstlerin, wie sie nur ganz selten zu finden ist,
beschreibt.?® Kein anderer junger Mensch verdiene eine derartige
Forderung »ehrlicher und aufrichtiger« als das Fraulein Bausch.
Auch auf den Gewinn ihrer internationalen Erfahrung in den USA
fiir Deutschland als Kunststandort weist Jooss hin, denn die junge
Kunstlerin sei fest entschlossen, nach der Studienzeit in New York
nach Deutschland zurtickzukehren. Insofern wire doch eine solche
Forderung ein »lebendiger Beitrag fiir das Kulturleben«. Die Stadt will
aber nur einen kleinen Betrag hinzugeben, und so stellt Pina Bausch
einen Antrag an den Deutschen Akademischen Austauschdienst
(paaD), der ihr 8.500 DM zur Verfiigung stellt. Mit dem Preisgeld ist
nun mehr Geld vorhanden als urspriinglich beantragt und der Fall
fur die Stadt erledigt, bis Pina Bauschs Vater erneut um Geld bittet,
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da man erfahren habe, dass man in Nyc selbst bei einem bescheide-
nen Leben mindestens 1.000 DM im Monat brauche. Es ist ein er-
neuter Einsatz der Eltern ftir den Weg ihrer Tochter, die aber nie
ein Sttick von ihr sehen werden. Diese Einschitzung wird noch-
mals vom pAAD bestitigt mit dem Hinweis, dass der paaDp es auf3er-
ordentlich begriif3en wiirde, wenn die Stadt Solingen sich an der
Forderung der jungen Tanzerin beteiligen wiirde. Diese aber verweist
erneut auf den Vater, der dann 500 DM beisteuert, damit die Stadt
Solingen doch einen einmaligen Zuschuss von 2.000 DM gewéhrt.

Mit diesem Geld macht sich Pina Bausch auf den Weg ins
freie Amerikas, in die urbane Metropole New York City, mit dem
Schiff, ohne ein Wort Englisch zu kénnen. Und sie bleibt nicht ein
Jahr, sondern zwei Jahre dort. Das Geld muss reichen, sie erndhrt
sich von Buttermilch und Eiscreme, aber sie lernt die us-amerika-
nische Tanzavantgarde der 1960er Jahre kennen. Nach zwei Jahren,
1962, kehrt sie auf Jooss’ Wunsch »mit schwerem Herzen« nach Essen
zurtick und unterstiitzt ihn beim Aufbau des Folkwang Balletts, ent-
wickelt hier ihre ersten Choreografien und erlebt die aufkeimende
Revolte der 1960er Jahre (- sTUCKE), entwickelt ihre ersten Einak-
ter, gerit in Kontakt mit Studierenden anderer Abteilungen an der
Folkwang Universitat, lernt den Studenten Rolf Borzik kennen, bis
sie dann 1973 nach Wuppertal geht. Dorthin begleitet sie eine kleine
Gruppe, die sie aus ihrer Folkwang-Zeit kennt und die dort jahre-
lang zusammenarbeitet und den Kern der Wuppertaler Tanztheater-
Familie« mit begriindet, die mit den Jahren immer grofRer werden
wird. Dazu gehoren die Tanzer*innen Marlies Alt und Jan Minarik,
und in der klnstlerischen Mitarbeit neben Rolf Borzik vor allem drei
weitere Manner: Hans Zillig, Jean Cébron und Hans Pop, die die
Arbeit des Tanztheaters jahrelang begleiten und auf unterschiedliche
Weise unterstitzen. »Fast alles, was ich gelernt habe, habe ich von
Méannern gelernt«3! sagte Pina Bausch einmal.

Hans Pop, der Téanzer, ibernimmt als erster langjahrig die
Rolle des kiinstlerischen Mitarbeiters. Er ist nicht Dramaturg, wie
in den Jahren 1980-1990 Raimund Hoghe bezeichnet wird, auch
nicht Assistent, wie dies einige der ehemalige Tanzer*innen wie
beispielsweise Jo Ann Endicott, Bénédicte Billiet, Barbara Kauf-
mann in unterschiedlichen Funktionen werden. Oder wie dies Robert
Sturm wird, den Pina Bausch ihren »Sowieso-Assistenten«*2 nennt
und der 1999 zum Tanztheater st6f3t, bei allen folgenden Neuein-
studierungen an Pina Bauschs Seite sitzt und im Gesamtablauf viele
Aufgaben tibernimmt, die zuvor gesplittet waren wie die Proben-
organisation, die Videoaufnahmen bei den Proben, das Mitschreiben
der Kritik nach den Vorstellungen oder die Mitplanung der Research-
Reisen. Pops Funktion ist schlicht bezeichnet als Mitarbeit — und so
erscheint es auch offiziell auf der Webseite. Und diese Aufgabe tibt
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er seit Iphigenie auf Tauris (UA 1974) durchgingig bei jeder Neu-
produktion bis Walzer (ua 1982) und dann nochmals bei Ahnen
(ua 1987) aus. Zudem leitet er in den ersten Jahren noch das Trai-
ning fir die Compagnie, betreut die Einstudierungen von Le Sacre
du Printemps/ Das Friihlingsopfer (ua 1975) bis ins neue Jahrtau-
send hinein und organisiert die Tourneen.

Der Schweizer Hans Zullig (1914-1992) hatte selbst Anfang
der 1930er Jahre an der Folkwang Schule bei Kurt Jooss und Sigurd
Leeder studiert. Diese emigrieren bereits 1933 nach England, nach-
dem Jooss sich geweigert hatte, auf seine judischen Mitarbeiter zu
verzichten. Ztillig folgt ein Jahr spater Jooss nach Devon, wo dieser
an der reformpadagogisch inspirierten Dartington Hall School eine
Tanzschule betreibt, bis er mit Jooss 1949 nach Essen zurtickkehrt.
Er tanzt bereits im Ballets Jooss Anfang der 1930er Jahre und wieder
Anfang der 1950er Jahre beim Folkwang Ballett. Nach Aufenthalten
in Ztirich, Diisseldorf und Santiago de Chile wird er 1968 zum Pro-
fessor an die Folkwang Hochschule berufen und tritt 1969 die Nach-
folge von Jooss als Leiter der Tanzabteilung an. Als Pina Bausch die
Ballettabteilung der Wuppertaler Biihnen 1973 tibernimmt, arbeitet
er zudem bis zu seinem Tod 1992 als Trainingsleiter fiir das Tanz-
theater Wuppertal. »Ein wunderbarer Tanzer und Lehrer. Dank seiner
Unterstitzung und seines Glaubens an mich habe ich viel ausgehal-
ten und dann auch moglich machen konnen. Er war mein Lehrer,
spéater der Lehrer meiner Compagnie und immer mein Freund,«3?
so sieht ihn Pina Bausch.

Der Franzose Jean-Maurice Cébron (1927-2019) war ein welt-
gewandter Mann. Er erhilt ab 1945 privaten Ballettunterricht von
seiner Mutter Mauricette Cébron, die Solistin an der Pariser Oper
ist, lernt zudem stidostasiatische Tadnze, studiert in London mit
Sigurd Leeder, tanzt als Solist im Nationalballett in Santiago de
Chile, geht auf Einladung von Ted Shawn in die usa, studiert dort
Ende der 1950er Jahre zusammen mit Margaret Craske und Alfredo
Corvino, die fir Pina Bausch und das Tanztheater wichtig werden
sollten, an der Metropolitan Ballet Opera School, New York die
»Cecchetti-Technik¢, unterrichtet dort, kurz bevor Pina Bausch
nach New York kommt, Ende der 1950er Jahre an der legendiren
University of the Dance of Jacob’s Pillow und studiert in New
York. Anfang der 1960er Jahre geht er, wie Pina Bausch, nach
Essen, arbeitet dort im Folkwang Ballett als Choreograf und tanzt
ab 1966 gemeinsame Stiicke mit Pina Bausch. Nach Zwischenstopps
in Stockholm und Rom, wo er eine Tanzprofessur innehat, kehrt
er 1976 als Professor fir modernen Tanz an die Folkwang Hoch-
schule zurtick. Hier arbeitet er auch als Trainingsleiter fiir das
Tanztheater Wuppertal. Pina Bausch sieht ihn als einen ihrer
wichtigen Lehrer an:
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»Die Arbeit mit dem Tanzer und Choreografen Jean Cébron war besonders
intensiv [..]. Er ist einer derjenigen, von denen ich am meisten tiber Bewe-
gung gelernt habe. Mir bewusst zu werden Uiber jede winzige Kleinigkeit
einer Bewegung und was und wie alles gleichzeitig im Korper passiert,
und und und... Man muss so viel denken. Man hat das Gefiihl, man kann
nie mehr tanzen, eine schwere Schule — aber! Viele geben auf. Leider.«34
Und dass das Nicht-Aufgeben-Wollen ihr wichtig ist, daran erin-
nert sich auch die langjahrige Tanzerin Nazareth Panadero: »Oh,
Mensch. Du gibst so fruh auf!!! sagte mir Pina.«3®
Aufgeben, das ist fiir Pina Bausch, aber auch einige ihrer
Mitstreiter*innen der ersten Phase, ein Fremdwort. Es ist ein Taumeln
in der Jetzt-Zeit einer traumatisierten Gesellschaft, eine Suche
nach einem Weg in eine andere, freiere, demokratische Gesellschaft,
fiir den es keine Wegbeschreibung gibt. Café Muiller (ua 1978) gehort
zweifellos zu den personlichsten und intimsten Stiicken von Pina
Bausch (- stiicke). Es kann als eine Ubersetzung der Orientie-
rungslosigkeit einer Kriegs- und Nachkriegs-Generation, aber auch
als eine Suche nach Zusammensein, nach einem fiireinander Dasein
gelesen werden. Es zeigt eine Gruppe gleichaltriger Menschen, ihr
Irrlichtern, dieses vorsichtige Tasten in etwas Ungewisses, die ge-
genseitige Unterstiitzung, die sie sich geben, und zugleich die Ver-
lorenheit, Trauer, Not und Sehnsucht in beklemmender und sehr
personlicher Weise. Es ist das Stiick, in dem Pina Bausch selbst (in
der Erstbesetzung) tanzt. Sie ist zusammen auf der Bithne mit den
ersten Weggefahrt*innen in Wuppertal: ihrem Lebensgefahrten, dem
Buihnen- und Kosttimbildner Rolf Borzik, den Tanzer*innen Dominique
Mercy, Malou Airaudo und Meryl Tankard. Bausch bewegt sich, bar-
fuf3, frostelnd, suchend, mit geschlossenen Augen und geodffneten
Armen, im nahezu durchsichtigen Nachthemdchen, an der Wand
entlang und durch den Raum, in dem schwarze Kaffeehausstiihle
ungeordnet und chaotisch stehen — ein Café Miiller wie nach einem
Bombenangriff (- sTickE). Mercy rennt herum, er rast gegen sich,
gegen die Wand und gegen die anderen. Tankard irrt verloren in
ihrem aufgedonnerten Outfit umher, eine Inszenierung tiberborden-
der, trashig anmutender Weiblichkeit mit roter Lockenperticke und
Stockelschuhen. Borzik versucht, sich dem Chaos, der Zerstéorung
und der Einsamkeit entgegenzustellen. Vergeblich.

DER KOSTUM- UND BUHNENBILDNER: ROLF BORZIK

Rolf Borzik ist das, was manche heute einen Allroundkiinstler
nennen wiirden, andere einen forschenden Kiinstler. Weggefdahrten
beschreiben ihn als unerschrocken, unbeirrbar, mutig, neugierig.
Er ist, trotz verschiedener Ausbildungen, im Wesentlichen ein Au-
todidakt. Borzik wird am 29. Juli 1944 in Posen (polnisch: Poznan)
als Sohn von Margaretha Fabian und Richard Borzik geboren. Posen
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liegt in einer Region, die zu dieser Zeit durch langjdhrige ethnische
Spannungen zwischen Deutschen und Polen gekennzeichnet ist. In
den verschiedenen Teilungen war Posen mehrfach Preuf3en zuge-
schlagen worden, die polnische Mehrheit der Bevolkerung wurde
marginalisiert. Der sogenannte Grof3polnische Aufstand der polni-
schen Bevolkerungsmehrheit nach dem Ersten Weltkrieg, Ende De-
zember 1918, wird hier initiiert, der die Region unter polnische Kon-
trolle bringt. Mit der Unterzeichnung des Versailler Vertrages tritt
die deutsche Regierung Posen an das neu gegriindete Polen ab. Viele
Deutsche fliechen. Im sogenannten Polenfeldzug im September 1939
besetzt die deutsche Wehrmacht Posen, die Stadt wird zur Haupt-
stadt des neugeschaffenen »Reichsgaus Wartheland« Mit der Nazi-
Herrschaft wird die polnische Bevolkerung in Posen systematischem
Terror ausgesetzt. Insgesamt werden bis 1945 in Posen ca. 20.000
Menschen ermordet, 100.000 Mitglieder der polnischen Bevolkerung
vertrieben oder in Lager deportiert. Eine Anzahl von Konzentrations-
und Arbeitslagern werden um Posen herum errichtet. Zugleich wird
das Posener Schloss zur ersten und einzigen »Fiihrerresidenz« des
»Deutschen Reiches« erklirt — hier treffen sich dann auch 1943 SS-
Kommandeure sowie Reichs- und Gauleiter, die unter Fiithrung des
SS-Reichsflihrers Heinrich Himmler offen tiber ihre Vernichtungs-
aktionen und den Holocaust sprechen.

Bis zum Jahreswechsel 1944/45 steht die Stadt unter der Herr-
schaft der Nazis, sie gilt in Hitlers Verteidigungsstrategie als einer
der »Festen Platze«, die dazu beitragen sollen, den Vormarsch der
sowjetischen Truppen aufzuhalten. Dass diese Strategie allein in
militdrischer Hinsicht zum Scheitern verurteilt ist, zeigt sich in der
sogenannten Schlacht um Posen im Januar und Februar 1945. Schon
mit dem unaufhaltsamen Vorrticken der russischen Armee setzt
eine gewaltige Fluchtwelle ein. Dennoch fallen den Kampfhandlun-
gen zur Verteidigung der Stadt mehr als 12.000 Menschen zum Opfer,
ein betriachtlicher Teil der Bausubstanz von Posen wird zerstort.

Es ist das Jahr des Kriegsendes, in dem Borziks Vater stirbt.
Die Mutter wandert mit dem knapp einjdhrigen Kind in den Westen,
ins nordrhein-westfilische Detmold. Hier geht Rolf Borzik ab 1951
zur Schule, bis 1956 zur Volksschule, dann wechselt er auf das Gym-
nasium. 1957 tibersiedelt die Familie ins niederlandische Aerden-
hout, das zwischen Haarlem und Zandvoort liegt und als eine der
wohlhabendsten Stiadte Hollands gilt. Nun setzt Borzik seine Schul-
laufbahn in Bloemendaal fort. 1960 kehrt er nach Deutschland zu-
riick, besucht zunichst ein Gymnasium in Paderborn, wechselt dann
zur Realschule in Rahden. Fiir eine Weile pendelt er zwischen
Deutschland und den Niederlanden. Nach seinem Realschulabschluss
macht er 1963 ein Praktikum bei einem Grafik-Betrieb in Detmold,
dann lernt er Zeichnen und Portraitmalerei in Haarlem. 1963 wird
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er Student: zunichst durch ein Studium der Malerei in Haarlem, dann
an der Kunstschule in Amsterdam und an der Akademie in Paris.
Er ist ein Wanderer zwischen den Landern Holland, Deutschland und
Frankreich, also Landern, die zu diesem Zeitpunkt aufgrund von Nazi-
herrschaft und Kriegserfahrung einander noch feindlich gegentiber-
stehen und nur in langsamen Schritten anfangen, sich auszusthnen.
Nach einem dreijahrigen Studium entschliefdt er sich, von der Malerei
zu Grafik und Design zu wechseln und immatrikuliert sich, auf dem
Hohepunkt der Studentenbewegung, fiir einen entsprechenden Stu-
dienplatz an der Essener Folkwang Hochschule, wo er funf Jahre, bis
1972, eingeschrieben bleibt. Hier lernt er die vier Jahre éltere Pina
Bausch kennen, die schon zu dieser Zeit unter den Studierenden eine
Bertihmtheit ist, sie hatte schlief3lich den ersten Folkwang-Preis ge-
wonnen, hatte in New York gelebt und getanzt und war nun heraus-
ragende Tianzerin am Folkwang Tanzstudio. Das alles schiichtert ihn
offensichtlich nicht ein. Mit ihr lebt er seit 1970 zusammen. 1973, als
sie die Leitung der Tanzabteilung der Wuppertaler Biihnen tibernimmt,
gehen beide gemeinsam nach Wuppertal (- STUCKE).

Vielerorts wird Rolf Borzik lediglich als Kostiim- und Biihnen-
bildner des Tanztheaters Wuppertal bezeichnet. In vielen Publikationen
uber Pina Bausch wird er nur beildufig, wenn tiberhaupt, erwahnt. Das
ist eine verkirzte und in dieser Verkiirzung verfialschende Lesart. Denn
er ist der kiinstlerische Partner Pina Bauschs in ihrer ersten Schaffens-
phase in Wuppertal. »Ohne Rolf Borzik gibe es nicht solch eine Pina
Bausche,3% fasst Marion Cito 2015 schnorkellos die Rolle Borziks zu-
sammen. Borzik gilt schon in seiner Studienzeit an der Folkwang Hoch-
schule als weltgewandt, als Freigeist und Querdenker, als jemand, der
unbeirrt seinen Interessen nachgeht, auch wenn diese nicht unbe-
dingt dem Zeitgeist Ende der 1960er Jahre, vor allem in den politisch
sensiblen und kunstbeflissenen Studentenkreisen, entsprechen. Er zeich-
net akribisch Fahrzeuge, darunter auch Torpedos, Flugzeuge, Panzer und
Flugzeugtriager mit schweren Geschiitzen. Einen Schief3stand fiir eine
Luftpistole baut er in dem gemeinsamen Atelier auf, das er mit seinem
Kommilitonen Manfred Vogel teilt. Dieser erinnert sich, dass Borzik da-
fir auch permanente Diskussionen in Kauf nimmt, ob dies eine sinnvolle
und gesellschaftlich relevante Gestaltungsaufgabe fiir einen Grafik-
und Designstudenten sei?” Gemeinsam diskutieren sie nichtelang
uber die Rolle der Kunst im Weltgeschehen. Er baut ein Segelboot,
das in der Ruhr untergeht, und das er dann schnell verkauft. Zuvor aber
hatte er minutiés Seerouten nach Indien und Brasilien ausgearbeitet.

Seine Kommilitonen sehen in Borzik einen forschenden
Kunstler. Er ist jemand, der das Experimentieren, das Entwickeln
und alle technischen Details dazu akribisch verfolgt, er vagabundiert
zwischen den Sparten. Pina Bausch erinnert sich in ihrer Kyoto-
Rede an die gemeinsamen Anfinge an der Folkwang Hochschule:
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»In dieser Zeit begegnete ich Rolf Borzik. Er malte, fotografierte, zeichnete
unentwegt, hat Skizzen gemacht, immer erfunden — er interessierte sich
fur alle technischen Dinge. [...] Er hatte von so vielem Ahnung und inter-
essierte sich unentwegt fiir Dinge, bei denen die Form entscheidend war.
Gleichzeitig eine unendliche Fantasie, Humor und ein ganz genaues Stil-
empfinden, dazu das Wissen. Aber er wusste nicht, wohin damit, mit all
seinen Fahigkeiten und Talenten. So haben wir uns kennengelernt.«3$
Seine Fahigkeiten und Talente steckt er in die Aufbauarbeit
mit dem Tanztheater Wuppertal. In der ersten Arbeitsphase in Wupper-
tal gehen die Talente der beiden eine kongeniale Verbindung ein. Eher
widerwillig gibt die leidenschaftliche Ténzerin das eigene Tanzen
auf und wird Choreografin, eher zufallig wird Borzik Kostiim- und
Bithnenbildner. Zusammen schaffen sie es, eine Asthetik zu entwickeln,
die sich weit von dem, was bislang als Tanztheater verstanden wurde,
unterscheidet. Hatte Jooss?® das Tanztheater noch als eine Theater-
form bezeichnet, die Theater, »absoluten Tanz« und »Tanzdrama« mit-
einander verbindet, ist Tanztheater hier Aktion und Performanz.
Bauschs und Borziks Arbeit stellt die Grundlagen des Biihnentanzes
in Frage, sie ist zugleich ein Paradigmenwechsel im Dispositiv Theater.
Kostiime und Biihnenrdume forcieren dies. Sie stellen weniger
dar als her, verbinden Realitit und Theatralitit, Natur und Kunst, in-
dem sie das Reale ins Theater bringen und dem Theatralen die repri-
sentative Dimension nehmen. Fir die Kostiime bedeutet dies, dass sie
alltaglich sind und zugleich Tanzkleider — und hier fahrt Borzik ein
buntes Gemisch auf: Second-Hand-Kleider, Abendroben, Queerkos-
tlimierung, Badehosen, Schwimmflossen. Fiir die Btihne heifdt dies, dass
sie sich dem Performativen 6ffnet, dass sie selbst Agent wird, mit-
spielt, beweglich ist, sich transformiert. Borzik nennt die Biihne einen
freien Aktionsraum« und versteht ihn weniger als Schauplatz, sondern
eher als eine Spielfliche, die »[.. ] uns zu frohen und grausamen Kindern
macht«*® Die Buithne ist hier nicht Begrenzung, schon gar nicht Dekor,
sie ist Spielraum im buchstéiblichen Sinne, ein Raum vielfaltiger
Aktionen, ein Ort der Hindernisse und des Widerstands, in dem we-
niger die Vorfithrung als die Durchftihrung zihlt. Hier gehen die
Raumelemente mit den Akteur*innen ein Wechselspiel ein, ihre Be-
wegungen veridndern sich durch die Raumgestaltung, ebenso wie der
Raum sich durch ihre Bewegungen und die Spuren transformiert,
die sie darin ziehen und hinterlassen. Es ist ein Paradigmenwechsel
im Verstandnis zugleich des Theater- und des Tanzraumes, der von
einem reprisentativen Raumkonzept zu einem performativen fiithrt, zu
einem Raum, in dem ein So-tun-als-ob unmoglich und sinnlos wire. Ein
wesentlicher Gestaltungspunkt daftir ist der Bihnenboden, das wich-
tigste Raumelement von Tanzer*innen. Diesen versieht Borzik als erster
Bithnenbildner mit Naturelementen: mit Erde, Wasser, Sand, Baumen
— und diese machen etwas mit den Tdnzer*innen und ihrem Tanz:
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»Erde, Wasser, Laub oder Steine auf der Biihne schaffen ein ganz bestimm-

tes sinnliches Erlebnis. Sie verandern die Bewegungen, sie zeichnen Spuren

von Bewegungen auf, sie erzeugen bestimmte Gertiche. Erde haftet an der

Haut, Wasser zieht in die Kleider, macht sie schwer und erzeugt Gerduscheq*!
so beschreibt Pina Bausch 2007 die Interaktion von Naturelementen
mit den Bewegungen der Tanzer*innen.

Die Raume, die Borzik baut, tragen oft Spannungen und Wider-
spriiche, die die Asthetik des Tanztheaters kennzeichnen, in sich,
oder sie stehen im Widerspruch zu den Bihnen-Handlungen: ein
lebloser Baum auf dem Boden in Orpheus und Eurydike (vaA 1975),
der Originalabdruck einer Wuppertaler Straf3e in dem »Brecht/ Weill-
Abend: Die sieben Todsiinden (Ua 1976), eine leere Wohnung, deren
Boden mit Herbstlaub bedeckt ist, in Blaubart. Beim Anhdren einer
Tonbandaufnahme von Béla Bartoks Oper »Herzog Blaubarts Burg«*
(ua 1977), ein Eisberg, der in einen Wohnraum eindringt, eine Rutsche
in Komm tanz mit mir (Ua 1977), eine Rutschbahn in Renate wandert
aus (UA 1977), auf die von oben wuchtig zwei Biume herunterfallen,
eine Soirée in prichtiger Abendrobe im Wasser in Arien (va 1979),
bei der ein Nilpferd zuschaut. Und er liebt auch hier das Detail: im
Blaubart raschelt ein kleines Vogelchen im Laub, oder in Keuschheits-
legende (ua 1979) hat ein Krokodil einen roten Zehnagel. Die Bithnen-
bilder sind technisch aufwindig und Borzik widmet sich den tech-
nischen Losungen mit ganzer Leidenschaft — und muss hier vor allem
Uberzeugungsarbeit leisten, nicht immer mit Erfolg. In der Kostiim-
abteilung der Wuppertaler Bithnen bekommt er Zutrittsverbot, die
Biihnentechniker*innen halten nichts von dem Tanz, der in ihrem Drei-
Sparten-Betrieb zudem eine untergeordnete Rolle spielt, und ver-
weigern sich den ausgefallenen Entwiirfen: Der Biihnenboden unter
Wasser? Technisch unmoglich! Zu viel Gewicht, Problem in Verbin-
dung mit der Elektrik und so weiter. Auf die Herausforderungen
in der Kommunikation macht auch Pina Bausch aufmerksam: »Bei

allen Sachen hief es: Das geht doch gar nicht! Aber Rolf wufdte immer, wie es
ging. Er setzte sich mit den Werkstattleitern zusammen, irgendwie fingen sie
dann auch an sich zu interessieren, und bekamen Lust, es zu verwirklichen.«?

In Café Miiller macht Borzik nicht nur symbolisch der blind-
lings suchenden Pina Bausch den Weg frei und raumt Stihle, die
diesen versperren, beiseite. Er baut auch die Raume, die ihr Tanz-
theater braucht. Es sind keine puristischen, abstrakten Rdume, son-
dern Raume, die alltaglich und auf3eralltaglich, die vertraut und
irritierend zugleich sind. Und dieses Konzept findet in den Stiicken
verschiedene Spielarten, aber es dndert sich nicht, obwohl Bausch
und Borzik sich gemeinsam mit mehreren Genres auseinandersetzen
— reine Tanzstiicke, Tanzopern, Operetten, Revuen — um ihre Asthetik
des Tanztheaters zu entwickeln. Borziks Bithnenraum ist ein offener
Raum. Er hat verschiedene Spielflichen, in denen die Tanzer*innen
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mithilfe von Materialien und Objekten (Tische, Stiihle, Kissen, etc.)
flexible Mikroraume erzeugen, die nebeneinander existieren, variabel
sind und die Verdnderung des Biithnenraumes in Bewegung halten.
Auch die vierte Wand, nach vorn zum Publikum, die die Grenze
zwischen Bithne und Publikum bildet, machen Borziks Rdume und
Bauschs Choreografien in den 1970er Jahren durchléssig: Die Choreo-
grafie weitet den Bihnenraum in den Zuschauer*innenraum hinein
aus, die Tanzer*innen bewegen sich immer wieder an der Grenze,
der Buhnenrampe, adressieren direkt das Publikum oder gehen in
den Zuschauerraum hinein. Bithnenbild, Kosttim, Choreografie gehen
zusammen mit der Musik hier eine Verbindung ein, die zur Infrage-
stellung aller Bereiche flhrt.

Anders als in anderen kiinstlerischen Zusammenarbeiten
mit Bithnenbild, Kostiim, Musik, die die Zusammenarbeit mit Pina
Bausch vor allem als wortkarg und mitunter wortlos beschreiben,
als »stilles Einvernehmeng, als eine Arbeit, in der die Kommunikation
im Machen aufgeht, als eine hierarchische Beziehung, in der sie allein
entscheidet und man kaum zu fragen wagt, sind Bausch und Borzik
enge, vertraute und dauerhafte Gespriachspartner. »Ich konnte mit ihm
uber alles reden. Wir phantasierten zusammen, kamen zu besseren
Losungen.«** Bausch beschreibt die gegenseitigen Inspirationen, das
Entwickeln gemeinsamer Ideen und Entwlirfe, das gemeinsame Zwei-
feln, aber auch die Unterstiitzung und den Schutz, den sie durch ihn
erfahren hat** Daran erinnert sich auch Marion Cito, die zu dem Zeit-
punkt als Assistentin von Pina Bausch arbeitet. »Rolf war immer an

Pinas Seite, und wenn es Probleme gab, hat er sich auf die Biithne gestellt

und zum Intendanten gesagt: »Jetzt sehen Sie ja, Sie haben Frau Bausch

zum Weinen gebrachtk Er hat alles fur Pina gemacht. Alles. Borzik war toll.«*6
Bausch und Borzik werden als Einheit wahrgenommen, die junge
Schauspielerin Mechthild Grossmann, die die beiden 1975 kennen-
lernt, als sie sich zum Vorsingen fiir den »Brecht/Weill-Abend: vor-
stellt, bewundert sie. »Sie schienen so sicher, was sie wollten.«*”
Und obwohl sie zum Vorsingen bei Pina Bausch eingeladen war,
ist sie nach ihrem Gefiihl von »Pina und Rolf« engagiert worden.

Borzik ist bei allen Proben dabei, und er hat einen unbestech-
lichen Blick. Grossmann und die Tanzerin Meryl Tankard erinnern
sich, dass er ermunternd zunickt, sich amtisiert, gespieltes Gemache
ablehnt, lachelt, grinst, spottisch und zynisch wird. Er ist flir jedes
Gesprich offen, auch wenn es um noch so abstruse Themen geht.
Grossmann sieht ihn nicht nur als Biihnen- und Kostiimbildner,

» [...] nein, Rolf ging es um alles. Ob Bewegung, Sprache, Musik. Jedes noch
so kleinste Requisit. Er wollte diesen Moment auf der Bithne neu erfinden,
ein Stick Wahrhaftigkeit erwischen, daf3 es wirklich Theater wird. Alles
war wichtig! Er konnte uns Fltigel verleihen, das Unmogliche wurde mog-
lich. Darum traute ich ihm mehr als anderen.«*® Fur das letzte Sttick, Keusch-
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heitslegende, an dem er vor seinem Tod beteiligt ist, hat er Krokodile
entworfen und das erste noch selbst bemalt. Er arbeitet mit dem
Theaterplastiker Herbert Rettich bis in die Nacht hinein in der Werk-
statt, bastelt mit kindlicher Freude an technischen Losungen, zum
Beispiel daran, » [...] wie man hinkriegt, dafd das Krokodil das Maul
offnen kann und mit dem Schwanz wedeln und den Kopf drehen.«*
Und nebenbei dokumentiert er den Arbeitsprozess, indem er dies
alles fotografisch festhilt. Ob Grossmann, Tankard oder Cito, alle,
die mit ihm damals gearbeitet und beim Tanztheater erlebt haben,
sind sich einig, dass sein Tod eine grofde Liicke beim Tanztheater
Wuppertal hinterlassen hat. Tankard restimiert: »I felt really close
to Rolf. I could speak really easily to Rolf. I was devasted when Rolf died.
It was never the same after he was no longer there.<*® Rolf Borzik stirbt
am 27. Januar 1980 nach langer Krankheit im Alter von 36 Jahren.
Sein Tod stlirzt Pina Bausch in eine tiefe personliche und mit dem
Tanztheater in eine kiinstlerische Krise. Sie beschreibt es so: »Nach
dem Tod von Rolf Borzik, 1980, war es sehr schwer fiir mich. Ich dachte,
ich mache nie wieder ein Stilick, oder ich muss jetzt sofort etwas machen.
Rolf hatte alles versucht, um zu leben. Fiir mich war es unmoglich, dass
er starb und ich lebte und aufgab .. .«<5! Und sie gibt nicht auf. Ihre Tdnzer-
*innen und ihr unmittelbares Umfeld stiitzen sie. Sie machen gemein-
sam das Stiick 1980. Tankard erinnert sich: » [...] somehow we had
to give Pina the strength to create a beautiful piece dedicated to Rolf. [.. ]
and we created 1980 for Rolf.«*? Und 1980 verandert alles. Mit Marion Cito,
die Borzik zuvor bei den Kostiimen geholfen hatte, und Peter Pabst
beginnt eine neue Phase in der Geschichte des Tanztheaters — und
mit ihr auch ein Wandel der Asthetik. Unterstiitzt und begleitet wird
dies in den ersten zehn Jahren durch den Wuppertaler Kritiker und
Journalisten Raimund Hoghe, der 1980 erstmalig die Position eines
Tanzdramaturgen besetzt. Die kiinstlerischen Grundbausteine des
Tanztheaters Wuppertal aber hatte Pina Bausch zu diesem Zeitpunkt
zusammen mit Rolf Borzik ausgearbeitet.

DIE KOSTUMBILDNERIN: MARION CITO

»Pina hat alle beeinflusst. Pina hat alles aufgenommen. Sie ist von allem

inspiriert wordeng,?® so sieht Marion Cito im Ruickblick 2015 die Choreo-
grafin und ihren Einfluss auf die Compagnie. Sie hat Pina Bausch
kennengelernt, nachdem sie bereits eine bekannte Balletttinzerin
war und dann tber dreiflig Jahre mit der Choreografin eng zusammen-
gearbeitet.

Marion Cito wird 1938 in Berlin geboren. Es ist das Jahr, in
dem im Mérz das nationalsozialistische Regime den sogenannten
»Anschluss Osterreichs« vollzieht und das eine Zisur in der Politik
gegen die Juden von der seit 1933 betriebenen Diskriminierung der
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judischen Bevolkerung zu ihrer systematischen Verfolgung und Ver-
nichtung darstellt — und dies wird in der »Reichshauptstadt. Berlin
in besonderer Weise sichtbar: Juden und Jtidinnen diirfen das Regie-
rungsviertel nicht betreten, jiidische Anwélte erhalten Berufsverbot,
StrafRen mit jidischen Namen werden umbenannt, 10.000 polnische
Juden aus Berlin gewaltsam ausgewiesen — all dies schiirt nicht nur
den latenten Judenhass weiter Bevolkerungsteile, sondern findet in
den staatlich verordneten Gewaltmafdnahmen der »Novemberpogromex
ihren Hohepunkt, die vor allem in der Nacht vom 9. auf den 10. No-
vember 1938 im gesamten »Deutschen Reich« stattfinden, angeordnet
durch die NS-Fiithrung und brutal durchgefiihrt von SA und SS.
Uber 1.400 Synagogen, davon ca. hundert in Berlin und Betstuben
sowie etwa 7.500 Geschifte und Wohnungen werden zerstort, jidische
Friedhofe und andere Einrichtungen der Gemeinden verwtistet. In den
Tagen danach verhaftet die Gestapo etwa 30.000 judische Manner
und verschleppt sie in Konzentrationslager, Hunderte werden dort
ermordet oder kommen zu Tode.

In diese Atmosphére von Verunsicherung, Verzweiflung, Angst,
auf der einen und Hass, Gewalt, Macht- und Herrschaftsinszenie-
rungen auf der anderen Seite wird Marion Cito als Marion Schnelle
in einen btuirgerlichen Berliner Haushalt hineingeboren. Sie ist das
einzige Kind. Ihr Vater ist Chemiker und Apotheker. Cito beschreibt
ihn als herzkrank, er wird bei Kriegsbeginn nicht zur Wehrmacht
eingezogen, sondern spiter, wie sie sagt,** »zwangsverpfilichtets, die
Apotheke zu fiihren. Bei einem Luftangriff auf Berlin wird das Wohn-
haus der Familie Schnelle zerstort, der Vater bleibt in Berlin und
schickt Frau und Kind nach Thiiringen. Das Kriegsende mit den
schweren Bombardements auf Berlin erleben die beiden nicht vor
Ort, der Vater nimmt sich ein halbes Jahr vor Kriegsende das Leben
»und es weifd kein Mensch warum«,® sagt die Tochter noch 60 Jahre
spater.

Mit ihrer Mutter kehrt die achtjihrige Marion nach dem Krieg
in das zerstorte Berlin zurtick. Die Stadt liegt nach der bedingungs-
losen Kapitulation Deutschlands zwar mitten in der sowjetischen
Besatzungszone (sBz), untersteht aber als Vier-Sektoren-Stadt po-
litisch der Verwaltung der alliierten Kommandantur. Diese kompli-
zierte, von den Alliierten bereits 1944 beschlossene Aufteilung ftihrt
1948 zu einer ersten tiefen Krise im Ost-Westverhiltnis: Als Reaktion
auf die Wahrungsreform der westlichen Alliierten und die Einfithrung
der Deutschen Mark (pm) als gesetzliches Zahlungsmittel in den west-
lichen Besatzungszonen antwortet die Sowjetunion mit der soge-
nannten Berlin-Blockade West-Berlins, die es den Westalliierten un-
moglich macht, den Westteil der Stadt tiber Land- und Wasserver-
bindungen zu unterstiitzen. Sie antworten mit der Berliner Luftbrii-
cke und versorgen die West-Berliner Bevolkerung ftinfzehn Monate
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uber den Luftverkehr. In diesem Jahr der »ersten Schlacht des Kalten
Krieges«,*® so der deutsche Politiker Egon Bahr, der in den 1970er
Jahren die Ostpolitik Willy Brandts wesentlich mitgestalten sollte,
kampft die Mutter darum, dass Tochter Marion tanzen lernt. Es ist
vielleicht der Wunsch nach der Normalitéit eines buirgerlichen All-
tags, sie selbst und andere halten zudem die Tochter flir begabt. Aber
die Mutter hat kein Geld, um den Unterricht zu bezahlen. Dennoch
findet sie Losungen, wie viele der sogenannten »Trimmerfrauenc.

1948 wird Marion Cito Ballettschtlerin. Zunéichst geht die
zehnjdhrige Marion in eine Ballettschule in West-Berlin am einst
prachtigen Kurfiirstendamm, dann landet sie bei Tatjana Gsovsky.
Cito erinnert sich, dass die Mutter deren Schule fiir ihre Tochter
nicht deshalb wahlt, weil sie wusste, dass Tatjana Gsovsky eine der
wichtigsten Personlichkeiten des Nachkriegsballetts in Deutschland
ist, nein, sie kennt den bertthmten Namen gar nicht. Es sind eher
pragmatische Griinde. 'Tatjana«, wie alle sie nennen, ist bereit, ihre
Tochter zu unterrichten, obwohl die Mutter kein Geld hat und den
Unterricht nicht bezahlen kann. Das hatte sie schon mit anderen
Schiiler*innen zu Kriegszeiten so gemacht. Die Mutter revanchiert
sich, sie erledigt »den Papierkram« und bringt selbst gebackenen
Kuchen in die Schule. Marion Cito erinnert dies als eine fuir die
damalige Zeit selbstverstandliche gegenseitige Unterstiitzung und
Hilfe, die ihr weiteres Leben sehr geprigt hat.

Tatjana Gsovsky (1901-1993) ist eine der schillerndsten Per-
sonlichkeiten der deutschen Tanzgeschichte des 20. Jahrhunderts,
die durch mehrere politische Systeme tanzt. Sie hatte in Moskau
zunidchst Kunstgeschichte und Tanz studiert, letzteres anfangs im
Studio ihrer Mutter, einer Schauspielerin und Tanzerin, und dann in
der Schule der Wegbereiterin des amerikanischen Modern Dance
Isodora Duncan in Petrograd. Erst danach lernt sie russisches Ballett
und spéter, nach ihrer Emigration, auch Rhythmik in der Gartenstadt
Hellerau bei Dresden. 1924 emigriert sie aus der Sowjetunion nach
Berlin. Es ist das Jahr, als Josef Stalin an die Macht kommt. Vier Jahre
spéter eroffnet sie in Berlin mit ihrem Mann, dem Tanzer Victor Gsovsky,
eine Schule fir Bithnentanz in der heute noblen Fasanenstraf3e, die
schnell zur Kaderschmiede des Klassischen Balletts in Berlin wird.
Ballett-Asthetik ist erst einmal gegen den Trend und die neue Tanz-
avantgarde: Die 1920er Jahre sind die Hochbliite des Ausdruckstanzes
in Deutschland, »ballettig: gilt als Schimpfwort.

Wihrend der Nazi-Herrschaft und des Krieges kann Tatjana
Gsovsky, anders als manche Ausdruckstinzer*innen, deren Kunst
als »entartet« gilt und die ebenfalls in den 1920er Jahren Schulen
gegriindet hatten, nicht nur ihre kiinstlerische Arbeit fortsetzen —
bis 1940 in Berlin und bis zum Kriegsende am Opernhaus Leipzig
und an den Staatsopern Dresden und Miinchen. Sie kann auch ihren
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Schulbetrieb in Zeiten der Bombenangriffe aufrechterhalten. Die
Schiiler*innen zahlen mit Brennholz und Kerzen. 1985 erinnert sich
Gsovsky in einer Sendung des wpr: »Man horte, das Radio war ein-
geschaltet: Achtung, Achtung, Verbinde tiber Hannover, Braunschweig.
Mensch wo hast du denn deine Ballettschuhe? Das war das einzige,
das man verbergen sollte. Die Ballettschuhe waren bereit. Aber wir
machten weiter. Wir sagten uns, na, die kommen aus Hannover, da
haben wir gute 25 Minuten Zeit. Bis zum Ronde de Jambes reicht es.
Und wenn das Ronde de Jambes kam, dann horte man die schon
brummen. Da hat man schnell die Spitzenschuhe, die restlichen, die
kostbaren, eingepackt und runter in den Keller. Es rummste |[.. ].
Ich brauche nicht zu sagen, was der Krieg ist. Diese Kinder, es waren
Kinder, die hatten keine Angst. Das waren Berliner Kinder. Diesen
Kindern war es vollig klar, daf3 das Haus getroffen werden kann. Und
deren Eltern war es auch klar — und sie kamen und studierten Ballett.<*?

Ihre Kenntnis verschiedener Tanztraditionen ermoglicht es
Gsovsky, den klassischen Tanz neu zu definieren und ihn mit Ele-
menten des Ausdruckstanzes zu einer dramatischen Kunstform zu
verbinden. Charakteristisch fiir ihre Tanzkunst ist durch ihre eigene
Schulung im Ausdruckstanz die ausdrucksvolle, plastische Ausfor-
mung des Oberkorpers und der Arme; die Ausarbeitung von Linien
des Oberkorpers und der Armbewegungen, die spiter auch fiir Pina
Bausch charakteristisch werden, sind ihr Markenzeichen. Ihre Choreo-
grafien, bei denen sie mit renommierten, wegweisenden Komponisten
wie Luigi Nono oder Hans Werner Henze zusammenarbeitet, prigen
die deutsche Nachkriegstanzszene bis weit in die 1960er Jahre hin-
ein, bis eine neue Generation, die Tatjana Gsovsky mit ausgebildet
hatte, beginnt, im Zuge gesellschaftlicher Aufbriiche neue Wege zu
gehen (-sTUckE). Und zu ihnen gehort auch Marion Cito.

Wihrend die Schule im Westteil der Stadt liegt, entwickelt
Gsovsky ihre choreografischen Arbeiten unmittelbar nach dem Zweiten
Weltkrieg an der Berliner Staatsoper in Ost-Berlin. Als Ballettdirek-
torin baut sie hier bis 1951 das Berliner Staatsballett neu auf. Aber
der hoffnungsvolle Neuanfang zerbricht an den wachsenden Span-
nungen mit den sep-Kulturfunktioniren; 1951 geht Gsovsky mit einem
Grofdteil ihrer Tanzer*innen in den Westteil der Stadt, an die Stad-
tische Oper Berlin (1961 umbenannt in Deutsche Oper Berlin), wo
sie von 1953-1966 als Ballettdirektorin tatig ist. 1955 grindet sie
dann das Berliner Ballett, ein modernes Ensemble auf klassischer
Grundlage, mit dem sie in ganz Europa gastiert. Dies ist die Zeit, in
der aus der Ballettschiilerin Marion Schnelle die Balletttinzerin und
erste Solistin an der Deutschen Oper wird. Sie tritt in Leipzig, Dresden,
Berlin auf. Hier tanzt sie mit Constanze Vernon, Silvia Kesselheim,
Gerhard Bohner und anderen bertthmten Balletttinzer*innen nicht
nur in den Choreografien Gsovskys, sondern auch in Gastchoreo-
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grafien von George Balanchine, Kenneth McMillan, Serge Lifar, John
Cranko und Antony Tudor. In dieser Zeit latinisiert sie auch ihren
Namen und heif3t fortan Marion Cito (cito: lat. schnell).

Wie Kesselheim und Bohner gehort sie zu der 1960er Tanzer-
*innen-Generation, die im Zuge der gesellschaftlichen Aufbruchs-
stimmung (- sTUckE) anfangen, jenseits des klassischen Ballett-
repertoires und den traditionellen ausfiihrenden Rollen von Tanzer-
*innen, nach neuen Asthetiken und Arbeitsformen zu suchen. Die
Akademie der Kinste am Hanseatenweg in West-Berlin bietet diesen
neuen Tanzformen bereits damals ein Podium. Dennoch bricht Cito
mutig mit ihrer erfolgreichen Berliner Tanzgeschichte und folgt Ger-
hard Bohner 1972 nach Darmstadt — ihre Mutter im Schlepptau —,
wo sie mit ihm drei Jahre zusammenarbeitet und hier bei dessen
Suche nach neuen Formen kollektiven Arbeitens, der Einbeziehung
des Publikums und einer Asthetik dessen, was er Tanztheater nennt,
mitarbeitet (- STUCKE).

Am Ende dieses Experiments geben Bohner und Cito gemein-
sam der Wochenzeitschrift Die Zeit ein Interview, in dem sie her-
vorheben, dass das Tanztheater als kiinstlerisches Genre und die
damit verbundenen neuen Asthetiken, gemeinschaftlichen Arbeits-
weisen und Zuginge zum Publikum mehr Zeit brauchen und die Zeit
fur diese Kunst noch nicht gekommen ist. In dem Jahr, in dem Pina
Bausch nicht nur Orpheus und Eurydike, sondern mit Le Sacre du
Printemps,/Das Friihlingsopfer auch eine Jahrhundertchoreografie
auf die Bithne bringt, sagt Cito: »Ich habe nichts gegen Klassisches

Ballett; dazu habe ich das zu lange gemacht und teilweise auch sehr gern.
Aber wie wird das heute in der Oper oft praktiziert? Mit vorgefertigten
Produktionen. Fir mich ist wichtig, das Entstehen eines Ballettes mit je-
mandem zusammen zu erleben und nicht als Roboter vorgefertigte Sachen
abzuliefern.« Aber eine Verdnderung geht » [...] nicht in so kurzer Zeit, wenn
die Tanzer — wie ich ja auch — aus einer anderen Schule kommen, einem
anderen Betrieb, wo eine andere Erziehung tiblich ist.«*® Beim Tanztheater
Wuppertal wird sie dann Gelegenheit haben, mit der Compagnie an
der Entstehung der Stlicke mitzuarbeiten.

Nach dem Aus in Darmstadt kehrt Cito nach Berlin zurtick
und sucht Arbeit. In ihrer bisherigen Karriere hatte sie mit der Tanz-
entwicklung an der Essener Folkwang Schule nichts zu tun, »das
war ganz weit weg.«®® Das erste Sttick von Pina Bausch, Fritz, im
Rahmen eines dreiteiligen Abends (-sTUcKE) sieht sie, als sie noch
mit Bohner zusammenarbeitet, manches, so erinnert sie im Nach-
hinein, fand sie »durchgeknallt¢, aber »toll.«<®® Als Malou Airaudo und
Dominique Mercy sich 1976 entscheiden, das Tanztheater Wupper-
tal zu verlassen, wird ein Ersatz fur Malou Airaudo gesucht, Marion
Cito erfahrt davon und bewirbt sich, Pina Bausch kennt sie person-
lich nicht. Sie ftihlt sich als Balletttinzerin, die »mal ein paar ver-
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riickte Sachen gemacht hat«, aber das, was in Wuppertal passiert,

ist fiir sie etwas Anderes, eine ginzlich andere Asthetik. Als sie sich
der Choreografin vorstellt, sagt diese: »Ich kenn’ Dich. Ich habe Dich
auf der Biithne gesehen.«%!

Marion Cito st6f3t zum Tanztheater Wuppertal, als das Ensem-
ble nach dem Brecht/Weill-Abend: eine schwierige Phase durch-
lebt. Viele Tanzer*innen sind unzufrieden, die Fluktuation ist hoch,
einige verlassen die Compagnie, Pina Bausch arbeitet mit einer nur
kleinen Gruppe an dem neuen Stiick weiter, das Blaubart heifden wird.
Marion Cito gehort zu dieser Gruppe, obwohl ihr, der klassischen
Tanzerin, diese neue Arbeitsweise des Fragen-Stellens, die Pina Bausch
hier anwendet, befremdlich vorkommt. Tanzen, vor allem auf Spitze,
das kann sie nicht mehr, das Knie schmerzt zu sehr. Auch Pina
Bausch erkennt: »Das konnen andere besser«, und Cito schliipft — mit
kleinen Ausnahmen, wo sie neben Blaubart noch in weiteren Stiicken
wie Komm, tanz mit mir, Renate wandert aus und Arien (- STUCKE)
mittanzt — in die Rolle der Assistentin der jungen Choreografin, die
sich wiinscht, dass Cito immer bei ihr ist, von morgens bis abends,
so konne sie am besten die Arbeitsweise kennenlernen. »Das hat sie
dann auch wahr gemacht«% sagt Cito 40 Jahre spiter lachend, in
denen sie Pina Bausch 33 Jahre treu zur Seite gestanden hat. Und
so wird sie zur Zeitzeugin und Mitgestalterin einer jahrzehntelangen
Ensemblearbeit, wo sie — fast immer und tiberall — dabei sein wird.
Cito sitzt in jeder Probe, schreibt anfangs fiir die Choreografin mit auf,
sortiert und untersttitzt Rolf Borzik bei der Suche nach den Kostiimen.
Mit ihm streunt sie durch Second-Hand-Laden, sucht Kleider, arbeitet
diese um, verwertet Altes, sucht Billiges, lernt sich zu behelfen, wenn
ein Kleiderstoff mal reifdt — und setzt damit auch etwas um, was sie in
den letzten Kriegsjahren und der Nachkriegskindheit bei ihrer Mutter
beobachtet und gelernt hatte.

Nachdem Borzik verstorben ist, ibernimmt Marion Cito bei
dem Stiick 1980 erstmalig allein die Kosttimproduktion. Sie er-
fahrt dies von der Choreografin im Vorbeigehen. Pina Bausch
nimmt nach diesem schweren Schicksalsschlag all ihre Energie
zusammen und traut sich an ein neues Sttick heran. Diese Kraft,
die trotz einer tiefen Verzweiflung in diesem Zutrauen liegt, tiber-
tragt sich auch auf Marion Cito. Bausch hat keine andere Wahl, aber
traut Cito auch zu, die Kosttime zu machen, obwohl diese weder
eine Ausbildung, noch gentigend Erfahrung damit und deshalb grof3e
Zweifel hat. In diesem Spannungsfeld zwischen Zweifel, Angst, Zu-
trauen, Mut, Risikobereitschaft und Vertrauen in Andere entsteht die
produktive kiinstlerische Energie, die fiir die jahrelange gemeinsame
Arbeit nicht nur mit den Tanzer*innen, sondern auch mit den kiinst-
lerischen Mitarbeiter*innen und auch fiir die Asthetik des Tanz-
theaters Wuppertal charakteristisch ist.
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Marion Cito walzt Buicher, schaut sich um — und entwirft
fortan eigenstandig und verantwortlich flr jedes Stiick die Kostiime,
die 'Tanzkleider, wie das Tanztheater Wuppertal sie nennt. Das
Tanztheater holt den Alltag auf die Bithne und dazu gehort auch, die
Tanzer*innen nicht in Trikots und Ballettschuhen auftreten zu lassen.
Die Tanzkleider sollen Alltagskleider sein, aber anders als im zeit-
genossischen Tanz meint Alltag hier nicht T-Shirt, Jeans und Sneakers,
sondern tauglich fiur den Alltag der Tanzer*innen auf der Bithne. Die
Kleider sollen die Formensprache des Tanzes unterstiitzen und den
Charakter der Tinzer*innen unterstreichen. "Wenn die Bewegung be-
ginnt, fangt das Kleid an zu leben¢® so sieht es Cito. Vor allem bei
den Frauen tibersetzt sie die Korperasthetik Pina Bauschs, die die
Riicken frei sehen und die Beine der Tanzerinnen verdecken will. In
ihren Tanzkleidern materialisiert sich in Form, Funktion und Farbe
die Bewegungsisthetik (weite Armschwiinge, flieRende Formen) so-
wie der Blick der Choreografin auf die Tanzer*innen, die deren Subjek-
tivitdten und Individualititen als unterschiedliche Farben sieht. Aber
wihrend zu Borziks Zeiten die Kleider eine Bandbreite zwischen Second-
Hand und festlicher Abendbekleidung aufweisen, und sie dies zunichst
ubernimmt, werden ihre Kostiime im Laufe der Jahre immer eleganter,
immer stilisierter, immer mehr auf3eralltdglich, immer mehr Abendrobe.

Cito nimmt das Wort Tanzkleid wortlich. Ahnlich wie die Ver-
antwortlichen fiir die Musik schaut Cito bei den spiteren Research-
Reisen der Koproduktionen nicht darauf, ob sie Stoffe oder Stoff-
motive aus den koproduzierenden Lindern findet, etwas Indisches:
oder »Ungarisches« zum Beispiel. Auch ihr geht es nicht um Abbildung,
nicht darum, einen japanischen Kimono, ein tiirkisches Gewand
oder ein buntes Flamencokleid zu schneidern. Vielmehr wihlt sie
prachtige Farben, florale Muster und zarte Stoffe, die tanzen, die
schon fallen und fliegen, und Schnitte, die den Korper sichtbar
machen, ihn umschmeicheln, die mit dem Koérper mitgehen. Die Ambi-
valenz von Freiheit und Beschrinkung, von Enge und Weite, von
leicht und sperrig, von zart und hart, die sonst das Tanztheater
kennzeichnen, materialisieren diese Kleider nicht. Und so tragen sie
dazu bei, vor allem die Hinwendung zum Tanz, die sich in den spa-
teren Stlicken zeigt, zu unterstreichen. Dies zeigt sich in den Kos-
tiimen in ihrer Form, Farbe und vor allem ihrer Stofflichkeit. Die
Hinwendung zum Tanz tibersetzt Marion Cito in den Kostiimen zu
einem »Schonheit wagen« % wie sie ihr Buch tiber ihre Tanzkleider
fur das Tanztheater Wuppertal nennt. Ihr eigener Geschmack gibt
ihr die Orientierung, ihr Ma3stab wird die Farbe und die Form, und
diese stimmt sie auf die einzelnen Tdnzer*innen, ihre Kérperfiguren
und Hauttypen ab. Wenn dann etwas Kimonodhnliches dabei ent-
steht, ist dies eher Zufall als Intention. Auch bei den Kleidern sind
das Andeuten und der Interpretationsspielraum maf3gebend.
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Zunichst agiert Cito in ihrer neuen Rolle in dem Rahmen,
den Rolf Borzik gesteckt hatte: Sie »musste nur mit einem Koffer
nach Berlin reisen¢,%® um Second-Hand Klamotten zu kaufen und
einen Fundus anzulegen, aus dem sich die Tanzer*innen in den
Proben bedienen und sich queer — Manner im knappen Lurex-Mini,
im Abendkleid, im Tutu oder mit Damenpelz und mondinem Hut -
auf der Bliihne zeigen. Spater kauft sie immer preisbewusst und in
der Regel preiswert: immer etwa nur 1-2 Meter mehr Stoff, um die
Kleider gegebenenfalls zu flicken und »sich zu behelfen¢, denn dop-
pelt die Kleider herzustellen, gab in den ersten Jahren der Etat nicht
her, und es kam ihr auch verschwenderisch vor. Wuppertal war einst
das Zentrum der deutschen Textilindustrie — der Textilfabrikant
Friedrich Engels, mit Karl Marx einer der Mitbegrtiinder der als
Marxismus bezeichneten Gesellschafts- und Wirtschaftstheorie,
wuchs in Wuppertal-Barmen, nahe dem Opernhaus auf. Cito lasst
sich vor allem im traditionsreichen Wuppertaler Textilgeschaft
Buddeberg & Weck beraten, das sie auch immer auf Restposten fiir
das Tanztheater aufmerksam macht. Oder sie kauft im Marché Saint-
Pierre am Montmartre in Paris, der Stadt, in der die Compagnie sich
alljahrlich aufhilt. Uber die Jahre kennt sie die Ténzer*innen, ihre
Korper, ihre Bewegungsweise, ihren Charakter. Und dies ist ihr Maf3-
stab: Sie schafft die Kleider fiir die TaAnzer*innen. Fir jedes Stiick
entwirft sie fir eine Tdnzerin maximal drei bis vier Kleider, die sich
im Laufe der Jahre immer mehr zu auffallenden Abendkleidern ent-
wickeln, denen die Liebe zu ausgefallenen Schnitten anzusehen ist.
Aber auch diese sind nicht auf Reprisentation ausgerichtet, auf Dar-
stellung einer Femininitit, sondern werden wie Alltagskleidung
benutzt: man schmiert darin Brotchen, schaukelt, schlift, rennt, kocht
Spaghetti, schleppt Wassereimer, rennt Felsen hinauf und hinunter,
springt tiber Spalten, tanzt tiber Rasen, durch Nelkenfelder und
durch Wasser und erklimmt Berge.

Marion Cito produziert auf Verdacht. Die Choreografin lisst
sie machen und will deren Ideen und Vorschlédge so friith gar nicht
wissen, denn sie fithlt dadurch die Offenheit der choreografischen
Prozesse eingeschrinkt, sie will tiberrascht werden. Eigene Vorschlige
zu den Kosttimen macht Pina Bausch nicht. Aber sechs Wochen vor
der Premiere will sie die Kostiime sehen. Das ist ftir Marion Cito der
»Obertest« Die Tdnzer*innen, die mitunter auch ausgefallene Kosttime
zu den Proben mitgebracht hatten, probieren nun verschwitzt und
ungeschminkt die Tanzkleider an. Nur selten fragt Pina Bausch bei
einem Entwurf: »Ist das Dein Ernst?« — und bereitet Marion Cito
damit eine schlaflose Nacht. Aber dennoch hitte Cito, wie sie in
unserem gemeinsamen Gesprich betont, dies sofort gedndert, auch
wenn sie selbst es ernst gemeint hitte, denn Pina Bausch »ist der
Boss«. Grundsitzlich gibt es neben dem »Herzwummern« eine grofse
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Sicherheit, dass die Tanzkleider den Vorstellungen der Choreografin
entsprechen. Sonst wire es auch waghalsig, denn mit den Entwtirfen
beginnt die Kostiimbildnerin schon sehr friith, ohne zu wissen, wie
das neue Stiick werden wird. Beim Schneidern muss sie sich zudem
in die Prozesse der Schneiderei der Wuppertaler Biihnen eingliedern,
die ja auch die Oper und das Schauspiel bedienen. Hier gibt es in
den frithen Jahren erheblichen Widerstand: Wie mit der Btihnen-
bildwerkstatt ist auch die Zusammenarbeit mit der Schneiderei in
den ersten Jahren kompliziert und demiitigend, dort hatte man den
Eindruck, das Tanztheater mache alles kaputt. Das musste bereits
Rolf Borzik erfahren, der diese nicht mehr betreten durfte. So schickt
er Marion Cito bei den Proben zu Kontakthof (ua 1978) vor. Und diese
wird von der Leitung der Schneiderei erst einmal nach ihren Zeug-
nissen gefragt. Aber auch das legt sich tiber die Jahre — mit dem welt-
weiten Erfolg der Compagnie. »Mit den Zeugnissen, das haben sie
dann vergessen,%¢ erinnert sich Cito 2014.

Sie beginnt das Schneidern bereits ein halbes Jahr vor der
Premiere, zu einem Zeitpunkt, wo die Besetzung klar ist, ein bis zwei
Probenphasen stattgefunden haben, aber das Stiick noch lange nicht
zusammengestellt ist. Bihnenrdume, bei denen die Tanzer*innen
im Wasser tanzen und die Kleider nass werden, brauchen andere
Stoffe, auch dies erfihrt sie spit, muss, wie bei Vollmond (ua 2006)
beispielsweise quasi in letzter Minute reagieren und entsprechende
Stoffe besorgen. Erst sehr spét, noch nachdem die Musik ausgesucht
ist, kommen die Tanzkleider hinzu. Und hier muss sie Flexibilitit,
Spontaneitit und schnelle Reaktionsfihigkeit an den Tag legen: Mit-
unter muss sie die Kostiime dndern, weil die Choreografin die Szenen
in letzter Minute neu zusammenstellt und plotzlich mehrere Tanzer-
*innen in einer Farbe auf der Biithne agieren. Oder bei dem Stlick
Nelken (ua 1982), wo sich Pina Bausch in der Pause der Premiere
entscheidet, eine Szene mit Anne Martin, die zuvor herausgefallen
war, doch wieder hineinzunehmen. Da musste sie schnell in den
Fundus laufen und etwas zum Anziehen suchen.

Bei den Weitergaben von Rollen und Umbesetzungen ist auch
Marion Cito gefordert. Zwar erfolgen die Nachbesetzungen nach dem
Abgang von Tanzer*innen neben den Bewegungs- und Ausdrucks-
qualititen auch nach GroRe und Proportionen, was auch die Ubergabe
der Kosttime leichter macht. Mitunter aber werden neue Kleider, die
sogenannten »Zusatzkleider« erstellt, die im Stil und in den Farben
ahnlich sind. Anders ist es bei den Weitergaben an andere Compa-
gnien, wie beispielsweise bei dem Sttick Fiir die Kinder von gestern,
heute und morgen (Ua 2002) an die Ténzer*innen des Bayerischen
Staatsballetts. Ein Beispiel ist die Ubernahme der Rolle von Nazareth
Panadero durch die Tanzerinnen Marta Navarrete und Mia Rudic. Sie
haben andere Korper, Korpergrof3en, -formen, -proportionen, einen
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anderen Tanzer*innenhabitus, andere Identititen als Balletttinzerin-
nen. Farbe und Form der Tanzkleider miissen hier angepasst werden —
und dies mittlerweile ohne Pina Bauschs letzte Entscheidung.

Marion Cito ist wohl die erste Balletttinzerin, die eine welt-
bekannte Kostiimbildnerin geworden ist. Sie hat Tanzkleider vom
tanzenden Korper her gedacht und sie hat sie mit den Augen von
Pina Bausch entworfen. Sie hat selbststindig gearbeitet und sich
zugleich immer als Zuarbeiterin verstanden. Sie hat die hierarchi-
schen Ordnungen eingehalten und sich bis zum Ende der Arbeit mit
Pina Bausch zwar gut mit »ihrem Boss« verstanden, zugleich aber
auch immer die Angst und Unsicherheit behalten, etwas falsch zu
machen, nicht zu gentigen. Sie hat tatsidchlich Tag ftur Tag fur das
Tanztheater gearbeitet und wurde zu einer der intimsten Kennerinnen.
Denn jahrelang sitzt sie nicht nur bei den Proben, sondern auch in
den Vorstellungen. Ihr Platz ist hier neben der Choreografin, tiber
Jahre schreibt sie stichwortartig die Kritiken auf, die am nichsten
Tag entlang ihrer Notizen gemeinsam mit der Compagnie durchge-
sprochen werden. Sie bekommt deshalb alles mit, was Pina Bausch
uber ihre Tanzer*innen in diesem Moment sagt. Neben vielen anderen,
so auch dem langjihrigen Organisationsteam um Claudia Irman,
Ursula Popp und Sabine Hesseling, hat sie dazu beigetragen, dass
der Zusammenhalt der Compagnie sichergestellt ist. Mit ihren Tanz-
kleidern hat sie die unverwechselbare Asthetik des Tanztheaters
ab den 1980er Jahren wesentlich mitgestaltet.

DER BUHNENBILDNER: PETER PABST

Peter Pabst lernt Pina Bausch 1978 kennen, als er am Schauspiel-
haus Bochum unter der Intendanz von Peter Zadek und mit ihm
arbeitet. 1980 wird das erste Stiick, bei dem er das Biihnenbild
entwirft. Ein Rollrasen. Es ist das einzige Sttick, bei dem der Hin-
weis auf die Autorschaft Teil des Titels ist: »Ein Sttick von Pina
Bausch«. Es ist das erste Stiick nach dem Tod von Rolf Borzik, es
ist ein Stiick von ihr, auch ein Stiick Leben. Mit Marion Cito und
Peter Pabst beginnt nun eine jahrzehntelange Zusammenarbeit,
auch Pabst arbeitet mit ihr bis zu ihrem Tod.

1944 wird Peter Pabst in Gritz (polnisch: Grodzisk Wielko-
polski) geboren. Die Stadt liegt in einer Region, die auf eine wechsel-
hafte Geschichte zurtickblicken kann. Wie Posen, die Geburtstadt
Borziks, unterlag auch Gritz mehreren Teilungen und wurde schlief3-
lich im Versailler Vertrag Polen zugeschlagen. Der Vater, ein Jurist,
ist als Soldat im Krieg. Er erlebt die Geburt seines Sohnes, des dritten
Kindes, nicht mit. Mit dem Kriegsende 1945 zieht die Mutter mit ihren
drei Kindern und ihrer Schwiegermutter nach Berlin-Karlshorst, das
sich mit einem Zuganschluss nach Berlin und zum Naherholungs-
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gebiet am Miiggelsee bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu einem
der beliebtesten Vororte der Hauptstadt entwickelt hatte. Die entstan-
dene Villenkolonie galt damals als »Dahlem des Ostens¢, in den 1910er
und 1920er Jahren folgt eine im Grinen gelegene Modellsiedlung
nahe der Spree, in die die Familie Pabst zieht. In diesem biuirgerlichen
Ambiente war in den 1930er Jahren die sogenannte Pionierschule I
der Wehrmacht errichtet worden, die der Offiziersausbildung diente,
und die 1942, als sich mit der »Schlacht um Stalingrad« die Wende im
Kriegsgeschehen abzeichnet, makaber in Festungspionierschule um-
benannt wird. Hier hatte sich bereits wihrend der sogenannten
Schlacht um Berlin im April 1945, an der die Rote Armee und einige
polnische Einheiten beteiligt waren und der tiber 170.000 Gefallene
und 500.000 verwundete Soldaten sowie mehrere zehntausend Zivi-
listen zum Opfer fielen, das Hauptquartier der Roten Armee niederge-
lassen. 1945, als die Familie Pabst nach Karlshorst tibersiedelt, unter-
zeichnet der deutsche Generalfeldmarschall Wilhelm Keitel am 8./9. Mai
1945 an diesem Ort die bedingungslose Kapitulation Deutschlands.

Nach dem Krieg lasst sich die Sowjetische Militiradministra-
tion in Deutschland (smaD) in Karlshorst nieder. Es ist die oberste
Besatzungsbehorde und somit die eigentliche Regierung in der So-
wijetischen Besatzungszone (sBz) von Juni 1945 bis zur Ubertragung
der Verwaltungshoheit an die Regierung der ppr 1949. Danach bis zu
ihrer Auflosung 1953 ist es die Sowjetische Kontrollkommission, die
die sowjetische Uberwachungs- und Leitungsinstitution tiber die
Fuhrung der ppr innehat. Zudem wird im Hauptgebdude der ehema-
ligen Pionierschule die weltweit grofdte Zentrale des kB auf3erhalb
der Sowjetunion etabliert, die dort bis 1994 existiert. Entsprechend
dieser militdarischen und politischen Infrastruktur der sowjetischen
Besatzungsmacht gibt es in Karlshorst Einkaufsladen, die sogenannten
Russenmagazine, in denen zu moderaten Preisen und ohne Lebens-
mittelmarken Waren erhiltlich sind.

In dieser Nachbarschaft wichst Peter Pabst in den kommenden
neun Jahren vaterlos auf. Peter Pabsts Mutter ist Schneiderin. Sie
baut in Karlshorst ztigig ein Schneideratelier auf und néht Kleider fiir
die Frauen der ranghohen russischen Offiziere. Und sie schneidert
fur Berliner Theater, denn sie hat auch gute Kontakte zum Kostiim-
direktor der Berliner Bithnen. Durch diese Einkiinfte und durch die
Verbindungen zu russischen Offizieren, die zum Teil im Hause Pabst
einquartiert sind, geht es der Familie gut, trotz Flucht und »Hunger-
jahren«. Durch die Umtriebigkeit der Mutter fasst die Familie in Karls-
horst Fuf3, hat gentigend zu essen, die Kinder haben Spielzeug und
die Erwachsenen Zigaretten. »Die Russen« sind kinderlieb, so erlebt
es Pabst. Seine Kindheit erinnert er als schon und frei, in unseren
Gesprachen beschreibt er sie als Basis fiir seine Lebenslust und
seinen lebenslangen Optimismus.%
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Peter Pabst hat vertraute Familienbeziehungen und Freunde.
Er ist von vielen Kindern umgeben, die, wie er, ohne Viter auf-
wachsen. Die Mutter erlebt er als liebevoll, ihr Atelier als einen
wunderbaren, warmen Ort, an dem immer etwas los ist. Aber sie
ist rund um die Uhr beschiftigt und so sind die Kinder auf sich
gestellt. Pabst sieht es so: weil er als Kind auf sich selbst zurtck-
geworfen war, konnte er sich entwickeln. Er wird selbststindig
und macht sich unabhéingig. Er ist drauf3en, in schoner Umgebung,
jammert nicht, kehrt widerwillig erst mit Anbruch der Dunkelheit
nach Hause zuriick. Obwohl er im Zentrum der sowjetischen Be-
satzungsmacht aufwichst, spielt in seiner Erinnerung die politi-
sche Situation fur ihn als Kind keine Rolle. Als Peter Pabst zehn
Jahre alt ist, sehen sich Vater und Sohn zum ersten Mal. Der Vater
kehrt 1954 aus russischer Gefangenschaft zurtick; und er will sich
nicht in einer Stadt niederlassen, die durch die Kommandantur
des Landes geprigt ist, das ihn so lange unter hirtesten Bedin-
gungen in Kriegsgefangenschaft gehalten hatte. Er geht in den
Westen, nach Frankfurt am Main, zunichst allein. Aber die Fami-
lie folgt. Die Mutter gibt das Erreichte in Karlshorst auf und zieht
mit ihren Kindern zum Vater. Und dies geht zu dieser Zeit noch
sehr unbuirokratisch: Sie fahren einfach mit dem Zug nach Frank-
furt. Von dort teilt die Mutter den Behorden mit, dass sie die Aus-
reisepapiere nachsenden sollen. Pabst erlebt diesen Umzug nicht
als Ubergang vom Osten in den Westen, vom Kommunismus in
den Kapitalismus, weil er im Osten Berlins das Kommunistische
im Alltag weniger wahrgenommen hatte als das Preuf3ische.
Und tatsichlich pragt ihn das preufiische Pflichtbewusstsein.

Im Westen sieht er nun etwas, was er in Karlshorst nicht kannte:
die Arbeit am sogenannten Wiederaufbau.

Peter Pabst hatte bis dahin den Vater kaum vermisst. Dieser
ist gesundheitlich angeschlagen, es ist nicht leicht, die Familie, die
bislang gut funktioniert, neu zu justieren. Geprigt von autoritiren
Strukturen und Erfahrungen, familiir wie politisch, kann der Vater
sich nach den Jahren der Abwesenheit schwer an eine Familie an-
passen, die bislang gut ohne patriarchale Muster ausgekommen ist.
Sein Wunsch nach einem grof3btirgerlichen Lebensstil, der ihm als
Rechtsanwalt vorschwebt und den er auch gewohnt war, widerspricht
erst einmal seiner realen Situation. Sein Sohn ist verwundert, dass
der Vater ihn plotzlich in alten Autorititsstrukturen erziehen will.
Das geht schief. Aber er bereitet ihn auf einen grof3btirgerlichen
Lebensstil vor. Der Sohn weigert sich, dem Vater in einer akademi-
schen Laufbahn zu folgen. Er bricht die Schule ab und beginnt eine
Lehre. Als Schneider. Ab da beginnt eine Laufbahn, die so wirkt, als
sei er immer zur richtigen Zeit am richtigen Ort gewesen. Er selbst
sieht es so, dass er einfach viel Gliick gehabt hat.
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Dieses Gluck bringt ihn durch Vermittlung seiner Mutter in
das Haute-Couture-Modehaus zu Elise Topell in Wiesbaden, eine
der bekanntesten und angesehensten deutschen Modeschopfer*innen
jener Zeit. Topell hatte in den 1930er Jahren, nachdem der »Berliner
Chic« bertihmt geworden war, in Berlin ein Modehaus mit Prét-a-
porter-Kollektionen gegriindet. Nach dem Zweiten Weltkrieg verlisst
sie Berlin und lisst sich in Wiesbaden nieder, der Stadt, die mit ihren
Kur- und Thermalbadern eines der dltesten Kurbiader Europas be-
herbergt. Bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts lie3en sich hier
Milliondrsfamilien und Grof3firmen nieder, Wiesbaden wird dadurch
bekannt als die Stadt mit den meisten Millioniren Deutschlands.
Hier ftihlt sich Elise Topell nach dem Krieg mit ihrer exklusiven Mo-
de besser aufgehoben als im zerstorten Berlin, wo exklusiver Chic
nicht so richtig ins Bild passt. Sie mietet sich ab 1948 im Biebricher
Schloss ein und ftihrt hier ihr renommiertes Label, das bis heute in
Wiesbaden erfolgreich weiter existiert. Elise Topell ist den reichen
Damen bekannt. In den 1950er Jahren kostet ein Haute-Couture-Kleid
aus ihrem Hause etwa 3.000 Deutsche Mark, der Schneiderlehrling
Pabst verdient nicht einmal 300 DM im Monat. Peter Pabst verkehrt
in der schicken Modebranche, hier lernt er ein neues Ausmaifd an
Wohlstand und eine Welt kennen, an der der Krieg scheinbar spurlos
voriibergegangen ist. Er erinnert sich, dass manche Frauen an einem
Vormittag ftir 30.000 bis 40.000 DM Kleider kauften. Elise Topell
prasentiert ihre Mode auch auf den grofien internationalen Mode-
schauen in Paris. Peter Pabst sieht eine internationale Dimension
der Reichen und Schonen — und lernt den grof3ztigigen Lebensstil
lieben. Er lebt trotz seines geringen Einkommens als Lehrling auf
grof3em Fufd und mietet sich eine Wohnung in der Wilhelmstrafe,
der reprasentativen Prachtstrafie der hessischen Landeshauptstadt.

Topell fiithrt ein strenges Regiment. Hier lernt Pabst Disziplin
kennen und erfihrt, wie wichtig Genauigkeit und Prézision fur quali-
tativ hochwertige Produkte sind. Hier entwickelt er ein Qualitits-
bewusstsein, das an Handwerk gebunden ist. Fehler sind nicht er-
laubt, auch das lernt er, schon gar nicht die Wiederholung des Fehlers.
Von der Wiesbadener Mode geht er in den 1960er Jahren an die Oper,
und auch hier wéhlt er nicht irgendein Haus, sondern das Festspiel-
haus Richard Wagners. Die reiche, mondine Welt der Mode tauscht
er gegen die reiche, grof3btirgerliche Welt von Bayreuth ein. Flr
Oper und Theater hat er sich bis dahin nicht interessiert, es ist das
erste Theater, das er nach seinem Schultheater nach eigenen Aus-
sagen kennenlernt. Erfahrung mit der Theaterwelt und auch mit dem
Arbeitsalltag am Theater hat er nicht. Sein Einstieg in diese Welt
konnte also anspruchsvoller nicht sein. Auch hier findet er welt-
weites Renommee, hochwertige, qualititsbewusste Kunst vor, an
der er sich messen muss.
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In Bayreuth vollzieht Pabst den Wechsel von der Mode zum
Kostumbild unter dem damaligen Kostiimdirektor Kurt Palm. Auch
dieser achtet penibel auf Qualitit. Hier kann Pabst sein handwerk-
liches Konnen um die spezifische Kreativitit, die das Theater braucht,
ergianzen. Er ist fasziniert davon, Kosttime zu entwickeln, die nicht nur
schon sind, sondern helfen, einen Charakter auf der Bithne sichtbar wer-
den zu lassen. Aber auch hier kommt er mit dem Theater selbst kaum
in Berthrung, denn es ist zu dieser Zeit mehr als ungewohnlich, dass
sich ein Kostiim- oder ein Biihnenbildner eine Probe anschaut, die
Bereiche sind streng getrennt. Auch gibt es keine Kosttimproben, bei
denen die Kiinste aufeinander abgestimmt werden. Pabst verbringt
also in Bayreuth den Grof3teil der Zeit in der Kostiimabteilung.

1969, auf dem Hohepunkt der Studentenbewegung, entschlief3t
sich Pabst, das grof3biirgerliche Ambiente zu verlassen. Er, der kurz
vor dem Abitur die Schule geschmissen hatte, will nun studieren.
Er bewirbt sich erfolgreich an den renommierten Kolner Werkschulen
fur ein Kostiimbild-Studium und zieht in die vom Krieg arg zerstorte,
aber von junger Kunst gepriagte Stadt, wo bereits Jahre zuvor unter
anderem das Tanzforum Koln unter Leitung von Jochen Ullrich fir
Furore gesorgt hatte und auch Johann Kresnik Ende der 1960er
Jahre seine ersten Stiicke zeigte (- sTUckE). Es ist die Stadt, in der
er sich langfristig niederlassen wird. Die Kolner Werkschulen, die
nun seine neue Lehrstitte werden, waren 1926 nach dem Vorbild
des Bauhauses und dem Werkbund-Gedanken verpflichtet unter dem
damaligen Oberbuirgermeister von Koln, Konrad Adenauer, gegriindet
worden. Nach der Vereinnahmung wihrend der Nazi-Herrschaft, die
diese zu einer Anstalt einer traditionellen, handwerklich gefertigten,
antisemitischen »deutschen Heimatkunst« umfunktionieren wollte,
erfolgt nach dem Krieg die Wiederaufnahme des Betriebes im ur-
springlichen Sinn. In den 1960er Jahren sind die Kolner Werkschulen
das grof3te Kunstinstitut in Nordrhein-Westfalen und gehoéren neben
Hamburg, Berlin und Miinchen zu den grof3ten der Bundesrepublik.

Pabst engagiert sich in seiner neuen Wirkungsstatte auf der
Welle der Studentenbewegung politisch, aber er versteht sich nicht
als 68er. Er ist Mitglied im Fachbereichsrat, diskutiert nichtelang —
fir die Katz, wie er spater meint. Aber er setzt sich erfolgreich fir
die Wiederbesetzung der Professur fiir Kostiim- und Biihnenbild ein,
die lange verwaist war. Max Bignens, ein international renommierter
Schweizer Kostiim- und Bithnenbildner, der neben seinen vielen Ar-
beiten auch mit Choreografen wie Wazlaw Orlikowsky, Anthony Tudor
und John Cranko zusammengearbeitet hatte, ibernimmt 1972 die
Professur. Er wird sein Lehrer, und Pabst findet ihn fantastisch.

Erneut beendet Pabst seine Ausbildung nicht, sondern
wechselt, auf Anraten seines Lehrers, nach Bochum, ans Schauspiel-
haus, wo er Assistent des Blihnenbildners wird. Auch dies ist wieder
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Der Fensterputzer
Wuppertal 2006
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eine Chance, von der sein Lehrer behauptet, dass man sie nicht
zweimal im Leben geboten bekommt. Bithnenbildskizzen kann Pabst
nicht vorweisen. Peter Zadek ist neben Peter Stein, der zeitgleich an
der Schaubtihne Berlin tétig ist, der Theatermacher der Stunde. Aber
Pabst kennt ihn zu diesem Zeitpunkt nicht, er war trotz seines En-
gagements in Bayreuth nicht zum Theaterginger geworden. Aber von
vornherein arbeitet er bei Zadek nicht als Bithnenbild-Assistent.
Zadek hat sich auf Shakespeare-Inszenierungen konzentriert, er will
offene Arbeitsprozesse und dazu gehort auch, dass die Kostim-
bildner bei den Proben zum »Konig Lear« dabei sind. Pabst tiber-
nimmt diese Rolle. Die Begegnung mit Zadek ist von sofortiger Sym-
pathie gepragt — und ftihrt zu einer lebenslangen Freundscharft.

Hier lernt er nun die Theaterkunst und den Theaterbetrieb
kennen und erfahrt, dass es im Theater ganz wesentlich um Partner-
schaften geht. Er glaubt nicht, dass man am Theater arbeiten kann,
wenn man nicht in der Lage ist, sich voll und ganz einzulassen, im-
mer wieder aufs Neue eine Art Liebesbeziehung einzugehen: zu dem
Stoff und den Leuten, die dabei sind. Und das braucht vor allem
Geduld, Vertrauen, Neugier — und den Mut zum Krach. Diese Partner-
schaften sind immer wieder schwierig, aber wenn sie gelingen, ein
grofdes Gluick. Pabst hat Gliick. Am Schauspielhaus Bochum arbeitet
er fest von 1973 bis 1979, bis es Zadek an das Hamburger Schau-
spielhaus zieht. Seitdem ist Pabst freiberuflich titig, auch weiterhin
mit Peter Zadek, der einen Monat nach Pina Bausch, am 30. Juli 2009
stirbt. In diesem Jahr verliert Pabst fast zeitgleich seine beiden wich-
tigsten kiinstlerischen Partner*innen. Bei Zadek lernt er, mit dem
Zweifel zu leben und Nicht-Wissen auszuhalten, ein Suchender zu
sein. Und er sieht, wie Zadek eine fast unbegrenzte Liebe fiir seine
Schauspieler*innen entwickelt, so wie er es auch bei Pina Bausch
mit ihren Tanzer*innen erleben wird. Dies schafft Vertrauen und ist
die Voraussetzung dafiir, dass offene Probenprozesse tiberhaupt
moglich werden, dass etwas passiert. Und er sieht, dass dies neben
der Neugier vor allem Geduld braucht: mit denen, mit denen man
arbeitet, aber auch die Geduld mit sich selber. Das Warten konnen,
das Aushalten, dass Nichts, wenig, Uninteressantes oder Unbrauch-
bares passieren konnte, ist fiir ihn die Voraussetzung dafir, die Frei-
heit des Guckens, des Nicht-Verpassens zu erhalten. Und das sieht
er bei Zadek und auch bei Bausch.

Im Laufe der Jahre arbeitet er fiir etwa 120 Inszenierungen
insgesamt, vor allem an allen wesentlichen deutschen Biihnen, aber
auch in Stidten wie Salzburg, Wien, Paris, London, Genf, Kopenhagen,
Amsterdam, Neapel, Turin, Triest und San Francisco. Nur einen Teil
seiner Arbeit, 26 Bithnenridume, macht er in den 29 Jahren der Zu-
sammenarbeit mit dem Tanztheater Wuppertal fiir die Stiicke von
Pina Bausch. Deren Arbeit hatte er durch Zadek kennenlernt, zu-
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néchst, weil man von Bochum nach Wuppertal fahrt, um zu sehen,
was dort passiert, dann, weil Zadek Pina Bausch nach Bochum ein-
ladt, um eine »Macbeth-Inszenierung« zu machen (-sttcke). Nach
dem Tod von Rolf Borzik fragt ihn dann Pina Bausch, ob der das
Bithnenbild zu dem neuen Stiick machen will, das spéter 1980 heifden
wird. Auch mit Pina Bausch arbeitet er unabhéngig und ist in dieser
Unabhingigkeit der Einzige beim Tanztheater Wuppertal.

Pabsts Biithnenbilder werden seit den 1980er Jahren zum
Markenzeichen und Identititsmerkmal des Tanztheaters Wupper-
tal. Manche der Stlicke sind auch nach dem Biihnenbild benannt
wie Nelken, Wiesenland (ua 2002) oder Das Stiick mit dem Schiff
(ua 1993). Sie sind aufwiindig, penibel, mit viel Liebe zum Detail
entwickelt und komplex gebaut. Pabst nennt sie atmosphérische
Raume, nicht Aktionsraume. Dennoch wird das Konzept des Aktions-
raumes, das schon die Biihnenbilder von Rolf Borzik kennzeichnet,
auch in diesen Biuithnenbildern sichtbar. Und obwohl er nach knapp
30 Jahren der Zusammenarbeit behauptet, vom Tanz nichts zu ver-
stehen, baut Pabst Raume, die Korper, Bewegung und Raum zusam-
men denken. Es sind Riume, die, wie die Choreografien Pina Bauschs,
nichts Dekoratives in Szene setzen wollen, auch nicht bei den Kopro-
duktionen, sondern, die eine Funktion haben, die den vertrauten
Alltag zeigen, ihn aber auch verfremden. Das ist vor allem auch bei
den Koproduktionen eine Herausforderung, denn sie sollen kein Ab-
bild sein, kein Fernsehen, keine Dokumentation. Er will fir das
Biithnenbild eine Ubersetzung finden.

Seine Raume sind keine skulpturalen Bilder. Er sieht sie als
Raume fiir Menschen. Es sind Rdume des Wohlftihlens und der Hin-
dernisse, Riume, die Spannungsfelder in ein Bihnenraumkonzept
ubersetzen: Es sind zugleich Natur- und Kunstriume, reale Lebens-
raume und poetische, marchenhafte, imaginire Landschaften, ori-
ginale Orte und mythische, fantasievolle Rdume. Immer wieder
bringt er »Natur« auf die Biithne; sie ist flir ihn das Gegenteil von
Kiunstlichkeit. Naturmaterialien sind weich und sinnlich, sperrig
und hart und sie sind widerspenstig insofern, als sie sich dem
Theater als Ort der Reprasentation widersetzen. Mit diesen Ambi-
valenzen arbeitet Pabst. Er verbaut vielfiltige Naturmaterialien, die
die Rdume als geografische Landschaften der Seele, als Orte von
zugleich traumhafter Surrealitdt und buchstédblichem Naturalismus
erscheinen lassen. Er verarbeitet unter anderem: Rasen (71980 und
Wiesenland), Steine, die als Mauern (Palermo Palermo), und stein-
dhnliche Gebilde, die als Felsmaterialien fungieren (Masurca Fogo,
O Dido, Wiesenland, Rough Cut), Erde (Auf dem Gebirge hat man ein
Geschrei gehort, Viktor), Sand (Nur Du, Das Stiick mit dem Schiff),
Salz und Papier, das wie Schnee aussieht (Tanzabend II, Ten Chi),
Wasser (Ein Trauerspiel, Wiesenland, Vollmond), Baume (Nur Du),
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Pflanzen (Two Cigrarettes in the Dark, Ahnen), Blumen (Nelken,
Der Fensterputzer, O Dido), Asche, Granatsplitter (Ein Trauerspiel).
Wie schon bei Rolf Borziks Blihnenrdumen, tauchen auf seinen
Biuhnen Tiere auf: Ein Reh in 1980, ein Walross in Ahnen,ein Eisbir
in Tanzabend II, eine Walflosse in Ten Chi und auch echte Tiere
wie Schaferhunde in Nelken oder Schof3hiindchen in Viktor. Natur-
materialien werden zudem herein- und herausgetragen: Stimme von
Fichten (in Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehort), ein
Birkenhain (in Tanzabend II) oder abgesenkt wie Baumkronen
vom Bithnenhimmel (Palermo Palermo).

Raume sind aber nicht nur gestaltet durch ihre Materialien.
Sie stellen ihre Atmosphiren auch akustisch und olfaktorisch her:
Es sind Horrdume, mit Windgerduschen und Meeresrauschen, mit
Vogelstimmen und Tropenkldngen (Das Stiick mit dem Schiff), den
Rasen oder die Erde kann man riechen, die Feuchtigkeit des Wassers
spuren. Zunehmend greift Pabst in den 1990er Jahren auch zu Video-
projektionen, die Naturlandschaften und Tiere in freier Wildbahn,
aber auch urbane Landschaften zeigen (Tanzabend II, Der Fenster-
putzer, Masurca Fogo, Agua, Rough Cut, Bamboo Blues, Sweet Mamboy).
Es sind Aufnahmen, die er mitunter selbst bei den Recherche-Reisen
zu den internationalen Koproduktionsorten gemacht hat. In Danzon
(ua 1995) tanzt Pina Bausch auf der Bithne vor einer grof3formatigen
Videoprojektion aus exotischen Fischen (-sTUckE). Pabsts Riume
sind nicht statisch, es sind Rdume in Bewegung. Dies ist nicht nur in
den Stiicken wie Agua oder Rough Cut so, wo durch Bildprojektionen
Projektionsrdume entstehen, das Ferne also in den Theaterraum
ubersetzt wird, oder wo bewegte Bildprojektionen einen Dialog mit
den sich auf den Biihnen bewegenden Tanzer*innen eingehen. Viel-
mehr baut er mobile, sich wandelnde Rdume und mitunter auch mobile
Boden, die sich spalten wie in dem Sttick »... como el musguito en
la piedra, ay si, st, si...« (Wie das Moos auf dem Stein), auf denen
Wasser auftaucht und wieder absinkt (Nefés, ua 2003), Mauern fallen,
uber die die Tdnzer*innen springen miuissen (Palermo Palermo)
oder eine bemooste Felswand, von der Wasser rieselt, die kippt
und zu einer begehbaren Felslandschaften wird (Wiesenland).

Diese aufwandigen Buhnenbilder beruhen auf einem hohen
Maf3 an technischer Finesse, das Handwerk dahinter ist komplex
und braucht viel Liebe zum Detail. »Weil ich fand, dass Nein sagen

nicht zu meinem Beruf gehort, habe ich ihr dann immer das Blaue vom
Himmel runter versprochen, ohne zu wissen wie es geht«% erinnert sich

Pabst 2019. Wie die Biihnenbilder technisch gestaltet sind, dartiber
spricht Pabst nicht, auch nicht mit der Choreografin, das ist sein
Geheimnis. Backstage-Touren sind ihm ein Griuel. Wie die Choreo-
grafin will auch er keine Erklarungen abliefern, warum er ein Bithnen-
bild so gemacht hat. Es soll assoziativer Spielraum bleiben. Denn
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die Bithnenbilder sollen Uberraschungen evozieren, einen Zauber
und eine eigene Poesie entwickeln. Vor allem die Tanzb6den tber-
setzen die Idee des Biithnenraumes als Aktionsraum. Sie sind tlickisch,
mit Hindernissen und Uberraschungen ausgestattet — und dennoch
miissen sie so gebaut sein, dass sich die Tanzer*innen, mitunter im
hohen Tempo, sicher auf ihnen bewegen kdnnen und sich nicht ver-
letzen. Es sind Boden, auf denen man nicht einfach schon tanzen
kann. Sie sind immer neu zu erkunden, immer ungewiss. Sie fordern
das Tanzen heraus, erschweren es den Tanzer*innen, sich auf das
Gewohnte, Gekonnte und Einstudierte zu verlassen und in Routinen
zu verfallen. Das Sich-Bewegen wird in diesen Rdumen zu einer exi-
stenziellen Aufgabe. Es fordert ein Tanzen auf einem unsicheren
Terrain, ein Tanzen, das eine erh6hte Aufmerksamkeit im Moment
braucht und den Boden und dessen Materialien als Interaktions-
partner begreift. Die Boden provozieren ein Taumeln, Schwanken,
Stolpern, Springen und Stiirzen und damit Bewegungsarten, die nicht
in den Kanon dessen gehoren, was man bis heute gemeinhin Biihnen-
tanz nennt. Ein Befragen und Erweitern des Tanzbegriffs, flir den
Pina Bausch steht, wird auch durch Pabsts Biihnenbilder immer
wieder provoziert — auch dann, wenn sich die Bilihnentdnze mit den
Videoprojektionen vermischen und, in der Wahrnehmung der Zuschau-
er*innen, deren Bewegung verindern, sie dynamisieren oder medita-
tiv erscheinen lassen. Trotz dieser immer neuen schwierigen Heraus-
forderungen wissen die Tanzer*innen, dass die Biihne niemals so ge-
baut sein wird, dass sie in ihrer Kunst, in ihrem Tanz beschidigt werden.
Aber bequem ihr Repertoire abspulen und sich in ihrem Kénnen
sonnen, das konnen die Tanzer*innen auf diesen Bithnen nicht.
Pabsts Biihnenbilder brauchen eine priazise, bis ins kleinste
Detail durchdachte und auch langfristige Vorbereitung. Nicht selten
stellen sie die Werkstitten der Wuppertaler Bithnen vor grof3e Heraus-
forderungen. Aber Pabst ist darauf gut vorbereitet, macht Vorschlige,
leistet Uberzeugungsarbeit. Der Bithnenmeister und langjihrige
technische Leiter des Tanztheaters Wuppertal Manfred Marczewski,
fur den ebenfalls, wie fiir Pabst, 1980 das erste Stiick war, an dem
er beteiligt war, erinnert sich: »Ftr die Werkstitten war es manchmal
die Holle, in solch kurzer Zeit ein so grof3es Biihnenbild herzustellen.«*®
Seine Aufgabe ist es, die gesamten technischen Ablaufe bei einer
Vorstellung zu betreuen, er begleitet Gastspielreisen, priift zuvor die
Spielstitten, klopft Biihnenbilder auf Sicherheits- und Brandschutz-
bestimmungen ab, kiimmert sich um ihre Verschiffung oder Verla-
dung. Der Transport wiegt bei Gastspielreisen buchstéblich schwer.
Es ist nicht nur eine logistische Aufgabe, bei den vielen Gastspielen
des Tanztheaters Wuppertal, die Biithnenbilder in Cargos zu verschif-
fen oder auf Sattelschlepper zu verladen, sie mitunter wochenlang
auf Reisen zu schicken und sie vor Ort in einem anderen Theater-
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raum mit anderen Gegebenheiten wieder aufzubauen: Ein Rollrasen,;
Tausende von rosa Stoffnelken auf Draht, die dicht in den Boden
auf Holzplatten mit Lochern, unterlegt mit einem faserigen Dadmm-
material gesteckt sind und bei jeder Auffiithrung erneuert werden
miissen; ein Mittel, das auf den Boden aufgetragen werden muss,
so dass er nach dem Fullen mit Wasser nicht zu rutschig ist; ein
Btuihnenraum, gerahmt von Erdwinden, die aus Bauelementen be-
stehen, die vor der Aufftihrung mit Leim und frischer Erde bespritzt
werden; eine Wiistenlandschaft aus vier bis sechs Meter hohen
Kakteen, etwa 50 bis 60, die Stacheln aus Nylon haben, die nach
dem Hineinstecken gefont werden; eine Mauer aus Hohlblocksteinen,
die so angefertigt sind, dass sie durch das Zerbrechen beim Fall der
Mauer keine verletzungsanfalligen Kanten und Ecken bilden; Schnee,
der den Boden bedeckt und aus zehn Tonnen Salz besteht; eine
bemooste Felswand, die finf Tonnen wiegt, an nur vier Punkten
aufgehingt ist und zu einer begehbaren Fliache wird; vier Tonnen
Wasser insgesamt, circa 4.000 Liter pro Minute, die von einer Biihnen-
seite auf die andere geschafft werden miissen und eine bestimmte
Temperatur haben miissen, damit die Tanzer*innen darin herum-
toben konnen; oder, im Verhiltnis dazu scheinbar einfach, 6.400
Quadratmeter Stoff, der in geraden Bahnen vom Schntirboden her-
unterhingt und mit Windmaschinen in Bewegung gebracht wird.
Marczewski hat diese Arbeit fast dreifdig Jahre gemacht — mit un-
zdhligen Uberstunden. Vergiitet bekommen hat er sie nicht. Wollte
er auch nicht, denn er hatte sich bewusst flir die Arbeit mit dem
Tanztheater entschieden, mit dem seitens der Techniker damals
kaum jemand arbeiten wollte. Aber er fand es aufregend, und das
war seine Entlohnung: »Es ist ein wunderbares Erlebnis, fiir eine
solche Compagnie zu arbeiten, die so einen Erfolg hat. Und: Pina hat mir
die ganze Welt gezeigt. Das hiitte ich allein nicht gemacht. [...] und ich habe
diese Welt auf eine andere Art und Weise kennengelernt, habe erlebt, was
ein normaler Tourist nicht mitkriegt.«™®
Wenn Pabst mit der Arbeit an den Bithnenbildern beginnt,
ist ein »Stlicke noch lange nicht in Sicht, auch noch nicht fur die
Choreografin ahnbar. Mitunter schaut er sich Proben an, ist aber
nicht regelmiRRig dabei. Was wird es fir ein Stiick werden? Diese
Frage stellt er der Choreografin ab und zu. Aber er muss den rich-
tigen Moment dafiir abpassen und er weif3, eine ausfithrliche Ant-
wort bekommt er nicht. Wie die Verantwortlichen fiir Kosttim und
Musik fangt er dennoch frith mit den Entwiirfen fir ein Biihnenbild
an und baut vier bis sechs Modelle. »Auch weil der leere, schwarze
Modellkasten mich angdhnt und etwas wissen will, was ich noch nicht
weif3 ™ so beschreibt er es 2008 in einem Interview.
Mitunter bittet er sie, sich schon einmal ein Modell anzusehen
und erkennt an ihrem Blick, was ihr zusagt oder nicht. Dann legt er
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es still zur Seite. Seine Devise ist: Man muss grof3ziigig sein mit den
eigenen Einfillen, nicht kleinlich. Sie tiberlegen, wie Szenen, von
denen sie zu dem Zeitpunkt glaubt, dass sie in das Sttick kommen
werden, sich in dem ein- oder anderen Biihnenbild machen werden.
Manchmal bittet sie ihn zu einer Probe, wenn sie ein Sttick des neuen
Stticks zusammengestellt hat. Sie reden kurz dartiber, aber mehr
auch nicht. Keine Diskussion. Es sind ihre Stiicke. Er ist ihr Biihnen-
bildner. Das, was sie sich zu sagen haben, zeigen sie im Machen. Und
uber die Jahre kennen sie sich gut. Sie werfen sich die Bélle zu und
offnen sich gegenseitig Denkraume. Die Hierarchie bleibt unbertihrt,
auch wenn er tiber die Jahre ihr wichtigster Vertrauter wird.

Mit den Vorbereitungen zu den Biihnenrdumen fiir ein neues
Sttick muss Pabst frith beginnen. Bihnenbilder kann man nicht spon-
tan improvisieren. Aber anders als bei seinen Opern- und Theater-
arbeiten tappt er bei den Stiicken Pina Bauschs lange im Ungewissen,
denn sie zogert und entscheidet auch tiber das Biihnenbild spit. Sehr
spit. Manchmal erst vier bis sechs Wochen vor der Premiere. Die
Tanzer*innen wissen von den Bithnenbildern nichts, sie sehen sie
mitunter erst vier Tage vor der Premiere, wenn sie im Theater aufge-
baut werden, dann werden sie zu ihrem Spielraum. Sie tanzen in dem
Buihnenbild, aber das Btihnenbild auch um sie herum und mit ihnen.

Peter Pabst schildert sich selbst als einen chronisch optimis-
tischen und lebenslustigen Menschen. Er beschreibt sich als faul,
ist aber sehr fleifdig, als einen unpolitischen Menschen in seiner
Jugend, ist aber doch engagiert. Er schildert sich immer wieder in
Bezug auf seine Arbeit als unsicher und vorsichtig, muss aber auch
sicher sein, dass seine Entwiirfe dem entsprechen, was gewtinscht
wird und auch entschieden darin sein, diese umzusetzen. Er braucht
Geduld, muss aber auch schnell entscheiden konnen, was, wie, wo,
wann gemacht wird. Und er muss vermitteln: zwischen den oft sehr
spit gedufderten Wiinschen der Choreografin, die ihm darin vertraut,
dass er moglich macht, was er verspricht, und den technischen, ma-
terialen und handwerklichen Anforderungen, die dann auch an die
Werkstatten gestellt werden. Pabst lebt, wie die Choreografin, preu-
Bische Tugenden: Verantwortungsbewusstsein, Pflichtbewusstsein,
Disziplin, Hochachtung vor der Professionalitit und Qualitat. Eigen-
lob stinkt« — diese Maxime, die seine Generation noch gelernt hatte,
sieht er als grundlegend fir die Kunst an. In dieser Haltung dhnelt
er der Choreografin, mit der er auch manche anderen Prinzipien teilt
und die ihn zu einem ihrer wichtigsten kiinstlerischen Partner machen:
sich gegenseitig zu tiberraschen, gemeinsam die jeweiligen Verletz-
lichkeiten auszuhalten, dem Anderen nicht die eigenen Lasten auf-
biirden und den Respekt vor dem Anderen wahren. Und er beschreibt,
dass er, wie sie, auch nach Jahren der Zusammenarbeit mit der Un-
sicherheit und dem Zweifel lebt, ob das, was er macht, auch gut ist.
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Diese Ungewissheiten sind seine produktiven Antriebskréifte schlecht-
hin. »Peter fiir Pina«™ heifst sein Buch. Hier dokumentiert sich: es
war eine sehr ausgefallene, vertrauensvolle, enge und kreative Zu-
sammenarbeit von zwei Menschen, die sehr unterschiedlich waren.
Aber die vieles verband, auch der Mut und der Zweifel.

DIE MUSIKALISCHEN MITARBEITER: MATTHIAS BURKERT
UND ANDREAS EISENSCHNEIDER

In den Anfangsjahren am Tanztheater Wuppertal arbeitet Pina Bausch
mit Orchester und Chor. Aber es ist eher schwer und widerstandig.
Musiker und Sianger verweigern sich den unkonventionellen Ideen
der Choreografin, eine Frau am Theater in dieser Position ist eine
Raritit, man halt sie zudem fiir zu jung und zu unerfahren. Beim
yBrecht/ Weill-Abend« (Fiirchtet Euch nicht, ua 1974) wird ihr ent-
gegnet, das sei keine Musik. Trotzdem schafft die junge Choreo-
grafin es, die Biihne auch im Hinblick auf den Chor zum Publikum
zu offnen: in Iphigenie auf Tauris singt der Chor von den Balkonen
und aus den Logen. Bei Komm tanz mit mir singen die Tanzer*in-
nen selbst die Volkslieder. Zudem entscheidet sich Pina Bausch,
Musik vom Band abspielen zu lassen. Bei Le Sacre du Printemps,/
Das Friihlingsopfer ist der Orchestergraben zu klein, deshalb wihlt
sie eine Tonbandversion von Pierre Boulez. Bei Blaubart ist dann die
Nutzung eines Tonbands und seiner technischen Moglichkeiten des
Vor- und Zurtickspulens und auch des variablen Einsatzes auf der
Biuihne bereits dsthetisches Konzept — und dies auch aus einer Not
heraus, weil der Sanger, den man ihr zur Verfiigung stellt, aus ihrer
Sicht kein Blaubart ist. Der Weg zur Nutzung von Musikaufnahmen
ist also erst einmal ein Weg der Konfliktlosung. Pina Bausch fasst
es so zusammen: »Um die Probleme mit Chor und Orchester zu um-
gehen, habe ich beim nichsten Stiick, Komm tanz mit mir, ausschlief3lich
schone, alte Volkslieder benutzt, die je eine Tdnzerin selbst sang — begleitet
nur von einer Laute. Im nichsten Stlick, Renate wandert aus, gab es nur
noch Musik vom Band, und nur in einer Szene spielte unser alter Pianist
im Hintergrund. So hat sich eine ganz andere Welt der Musik eroffnet. In-
zwischen ist der ganze Reichtum der Musiken aus so vielen verschiedenen
Landern und Kulturen zu einem festen Bestandteil unserer Arbeit geworden.«”
Mit dieser Entscheidung, erst einmal von der Zusammenarbeit
mit Orchester und Chor Abschied zu nehmen, ist auch verbunden,
dass es jemanden geben muss, der Musiken sammelt, archiviert, und
zur richtigen Zeit aus dem Hut zaubern kann. Diese Aufgabe fillt ab
1979 Matthias Burkert zu und er erfullt sie, ab 1995 gemeinsam mit
Andreas Eisenschneider, bis zum Tod der Choreografin.
Matthias Burkert wird 1953 in Duisburg geboren. Er wéchst in
einem musikaffinen Haushalt auf. Sein Vater ist Pfarrer und spielt
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Geige, seine Mutter Klavier. Barock-Musik. Der Sohn lernt sehr friith
das Klavierspiel, seinen ersten Klavierunterricht erhilt er nach dem
Umzug der Familie nach Wuppertal, als er sechs Jahre alt ist. Aber
schon zu diesem Zeitpunkt hatte er das Klavier als »Abenteuerspiel-
platz«™ wie er es nennt, entdeckt. Das tibliche Vorspiel zu geselligen
Anlassen missfillt ihm, er 6ffnet den Klavierdeckel und entdeckt
die Klaviersaiten, die ihm die Welt der Klinge und Tone jenseits
von Dur und Moll erschlief3en. Sein Klavierlehrer in Wuppertal
fordert sein Interesse, unterrichtet ihn nicht in dem damals ubli-
chen Weg — Oktave, zwei Hinde-Spiel, begrenzter Tastenbereich —
sondern motiviert ihn zur Improvisation, so zum Beispiel, aus dem
Autokennzeichen des neuen Familien-pkws eine Melodie zu entwi-
ckeln. Burkert lernt jenseits des analytischen Horens der Intervalle
und einzelnen Téne Klangfarben zu erkennen und den Klang mit
der Materialitat seines Instruments, des Klaviers, dem Holz, den
Metallen, zu verbinden. Sein Klavierstudium, das er — nach einem
zweijahrigen abgebrochenen Kunststudium an der Kunstakademie
Diisseldorf — an der Kolner Musikhochschule absolviert, schlief3t
er mit einer Examensarbeit tiber die Antiquiertheit der damaligen
Musik- und Klavierpadagogik ab.

In Wuppertal ist Burkert mit seiner Leidenschaft fiir Klavier-
improvisation genau am richtigen Ort. Denn hier trifft er auf die Welt
des Jazz. »Sounds like Whoopataal«”™ — die Stadt ist eine Jazz-Stadt.
Deren Jazzaffinitat geht zurtick auf das legendére Thalia-Theater, in
dem Louis Armstrong, Josephine Baker und Stan Kenton spektaku-
lare Gastspiele gaben. Ab 1926 funkt der Sender Elberfeld die ersten
Jazz-Programme in die deutschen Wohnzimmer. In den 1960er Jahren
wird Wuppertal eines der wichtigsten européischen Zentren der
Improvisierten Musik. Die Namen der Jazz-Musiker, die in Wupper-
tal spielen, lesen sich wie das Who is who« des Jazz. Wuppertaler
wie Ernst Hollerhagen, der »deutsche Benny Goodmang, der Singer
und Pianist Wolfgang Sauer, der Saxophonist Peter Brotzmann, der
Bassist Peter Kowald und der Gitarrist und Violinist Hans Reichel
werden herausragende Protagonisten des Jazz, die weltweit Aner-
kennung gefunden haben. In diesem Klima entwickelt Burkert seinen
musikalischen Stil. Seine eigenen Erfahrungen setzt er als musika-
lischer Leiter des Theaters fiir Kinder und Jugendliche in Wuppertal
um, eine Aufgabe, die er 1976 tibernimmt und die er trotz der inten-
siven Arbeit mit dem Tanztheater Wuppertal bis 2001 innehat. Zu-
satzlich fihrt er noch Lehrauftrige fur Klavierdidaktik an der Kolner
Hochschule aus und unterrichtet einige Klavierschler.

Burkert ist viel beschéaftigt, als Pina Bausch ihn 1979 fragt, ob
er die Position des ausscheidenden Repetitors tibernehmen und als
Pianist beim Tanztheater Wuppertal anfangen mochte. Es ist das
Jahr, in dem sich bei den kiinstlerischen Mitarbeiter*innen ein grof3er
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personeller Umbruch abzeichnet. Er will sich gut darstellen und
erzdhlt der Choreografin in dem ersten Gesprich, was er alles macht,
und sie antwortet erst einmal: »Ja, dann haben Sie ja gar keine Zeit
fur mich.<” Dennoch macht er eine Probestunde, an der auch der
schwerkranke Rolf Borzik teilnimmt, und er wird engagiert. »Einen
Vorschuss an Vertrauen«<” nennt Burkert dies, und diesen Vorschuss
mochte er zuriickzahlen. Zunichst ersetzt er den Repetitor, begleitet
das tagliche Training, aber er macht es anders. Ohne einen Stapel
Noten auf dem Klavier. Er improvisiert zu den routinierten Ubungen
der Tanzer*innen, die repetitiv bestimmten Phrasen folgen. Sein
Klavierspiel versteht er als einen Dialog mit den Bewegungsformen,
den Spannungsbogen, Atempausen, Bewegungsfiguren. Es ist eine
musikalische Ubersetzung, die zudem situativ und momenthaft ist,
ein sprachloser Dialog, der die Atmosphiren des Augenblicks ein-
fangt. Und dies ist immer anders. Sein Kommunikationsmedium ist
der Blick: Beim Spiel schaut er den Tanzer*innen zu, beobachtet den
Trainingsleiter, stellt tiber dieses Zusammenspiel Beziehungen zu
ihnen her und entwickelt so tiber die Jahre und Jahrzehnte ein
reichhaltiges Improvisationsrepertoire. Aber sein Prinzip bleibt der
Moment, das Unvorhersehbare: »Ich muss mich selbst immer tiber-
raschen lassen. Das ist es, was mir Spafd macht. Mir selbst zuzuhoren. Ich
kenne alle Ubungen der Tinzer*innen, ich wei, was kommt, aber was
144 von mir kommt, weif3 ich eigentlich erst, wenn ich anfange zu spielen.«®

Neben der Trainingsbegleitung kommen weitere Aufgaben
hinzu: Von einer Stidamerikatournee bringen Pina Bausch und die
Tanzer*innen schwere Koffer voller Schallplatten mit (- sTUCKE).
Sie sind der AnstoR fiir das Stiick Bandoneon (UA 1980). Burkert
bekommt die Aufgabe, dies alles zuzuordnen, auf Kassetten zu tiber-
spielen, zu schneiden und die Musik fiir die Proben vorzubereiten
— unter den Bedingungen der damaligen musiktechnischen Aus-
stattung eine miihevolle Aufgabe. Er hatte bereits, im Hintergrund
sitzend, die Proben zu den Stiicken Keuschheitslegende und 1980
beobachtet und hier alltaglich eine wichtige ktinstlerische Umbruch-
zeit miterlebt. Nun nimmt er daran aktiv teil. Burkert hat Berge von
Kassetten vor sich, die er in Koffern anschleppt. Immer haufiger
bittet Pina Bausch ihn, bestimmte Musik zu spielen, aber vor allem
fangt er an zu sammeln. Er will gentigend Material parat haben, um
dies im richtigen Moment anzubringen. Uber die Jahre trigt er alles
zusammen, was er musikalisch stark genug findet, stobert in Platten-
laden, Antiquariaten, Archiven. Die Musik sucht er unabhingig vom
Tanz, konkret an Bewegung denkt er nicht.

Das Sammeln wird mit den Koproduktionen ab 1986 eine
umfassendere Aufgabe. Burkert reist — ab 1996 mitunter zusammen
mit Andreas Eisenschneider — in die koproduzierenden Stadte, und
sie beginnen ihren Artistic Research: sie nehmen Kontakte zu lokalen
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Musikern, Archiven, Musikhochschulen und Radiostationen auf.
Burkerts Suche richtet sich auf »die Seele des Landes« und diese
findet er in ethnischer Musik, vor allem in chorischer Musik und hier
besonders in Trauergesingen, von alten Frauen und Miannern. Aber
in manchen Landern ist die Musik zu stark, in ihrer Form und in
ihrem Kontext zu eindeutig wie spanischer Flamenco, oder sie muss
live gespielt werden, wie indische Musik. Er weif3, dass die Choreo-
grafin dies nicht antasten will, aus Respekt — vor der vollendeten
Form. Sie will zudem, dass die Musik einen Dialog eingeht mit dem
Stiick, dem Tanz, sie darf nicht dominieren und nicht zu laut sein,
man soll die TaAnzer*innen horen, ihren Atem, ihren Kampf. Die
Musik soll ihren eigenen Charakter zeigen, im Zusammenspiel mit
Buhne und Tanz, sie soll, wie Burkert es sagt, »ein anderes Fenster
aufmachen des Mitftihlens und Verstehens«® — und dazu kann sie
den Tanz nicht einfach abbilden, untermalen oder verstiarken, wie
umgekehrt auch der Tanz die Musik nicht verbildlichen soll. Im
Laufe der Jahre verindert sich die Suche in den koproduzierenden
Orten: sie wird einfacher und zugleich komplizierter. Das Tanz-
theater Wuppertal ist weltbekannt, man bemtiht sich allerorts zu
unterstiitzen, zu helfen, man will dabei sein — und so fliegen die
Musikangebote den beiden musikalischen Mitarbeitern quasi ent-
gegen. Zugleich aber macht es die Suche vor Ort schwieriger, das
Herumstreunen wird seltener, das Zufallige und Unerwartete zu
finden, immer komplizierter. Und manchmal wissen die beiden
auch nicht mehr, wo und was sie noch sammeln sollen.

Neben dem Horen ist das Beobachten eine zentrale Praktik
in der Arbeit von Matthias Burkert. Er beobachtet die Tdnzer*innen
nicht nur im Training zu seinen Improvisationen, sondern wirft
auch vorsichtig Blicke hinter die Spiegel, hinter denen sich die Tanzer-
*innen verschanzt haben, wenn sie in dem Probenort, der Lichtburg,
ihre Solotdnze entwickeln (- ARBEITSPROZESS). Er versucht zu er-
ahnen, wohin sich die Tdnze entwickeln, um schon mal musikalisches
Material zu sammeln und es bereit zu haben, wenn die Choreografin
es braucht. Sie entscheidet, welche Musik fiir die einzelnen Tanze
gewihlt wird und nicht die Tdnzer*innen oder die musikalischen
Mitarbeiter. Insofern bieten die beiden den Tanzer*innen keine Musik
fur die Entwicklung ihrer Tanze an und umgekehrt: die Tdnzer*innen
fragen nicht danach. Auch die Proben bieten Burkert Gelegenheit
zum Beobachten. Hier lernt er abzuwarten und geduldig zu sein.
Er sitzt in Distanz zur Choreografin, schaut hintiber, geht nur auf
Anfrage an ihren Arbeitstisch. Mitunter kommt sie hertiber und hort
sich ein Musikstiick an. Manchmal schligt er vorsichtig etwas vor,
denn er hat Angst, dass dies missfallen konnte, dass es nicht passt
oder genuigt. Die Choreografin probiert mitunter unzéhlige Musik-
stlicke flr einen Tanz, flir eine Szene oder Szenenablaufe aus. Das
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ist mitunter zermirbend und langatmig. Oft werden Szenen in allen
moglichen Kombinationen probiert — und damit &ndern sich auch die
Musik und die musikalischen Ubergiinge zwischen den Szenen. Aber
irgendwann passt es, es ftihlt sich ftir die Choreografin richtig an:
»Auch hier kann ich nicht sagen, woher ich weif3, wenn es stimmts, sagt
Pina Bausch. »Aber unter den vielen, vielen Musiken, die ich fiir jede Pro-
duktion hore, gibt es fiir jede Szene immer eine, die wirklich passt.«8! Um
diese eine Musik unter den Hunderten von Moéglichkeiten zu finden,
daftir brauchen alle Geduld. Burkert und Eisenschneider bieten an,
achten auf ihre Blicke, freuen sich, wenn sie positive Reaktionen zeigt
und stoppen die Musik sofort, wenn dies anders ist. Gesprochen wird
nicht viel. Und ihre Reaktionen sind minimal und hoch kodiert.
Burkert beschreibt es so: »Ihre sich nur minimal nach oben oder
unten bewegenden Augenbrauen waren der -Daumens, der nach oben oder
nach unten zeigte ... setzte sie sich aus der neugierig lauernden, nach vorn
gebeugten Haltung ungeduldig nach hinten und lehnte sich an, wusste man:
das ist nicht der Weg, den sie erhofft hatte ... das schlimmste Urteil war
dann, wenn sie sich eine Zigarette anziindete und den Rauch gerduschlos,
aber sichtbar frustriert nach oben blies ... nein, vor mehr brauchte man sich
ja gar nicht zu sorgen, da gab es keine Worte, zumindest keine untiberlegten
... trotzdem schamte man sich, dass man so etwas hatte vorschlagen kénnen
... da war ganz einfach der Respekt vor einem grad erst entdeckten Zu-
sammenhang, etwas ganz Fragilem, das man nicht schon wieder zerstoren
wollte... eigentlich froh, dass da tiberhaupt ein Hauch von Struktur ent-
standen war, aber eben noch nicht belastbar schien fiir allzu viele Fehl-
versuche. Ein Spinngewebe ist schwer zu reparieren.«5?

Eisenschneider reagiert gelassener auf Zurtickweisungen, er
ist spater zur Compagnie gestof3en, als es schon einen Bestand gab,
und mit ihm wird dieser noch enorm ausgeweitet. Burkert beschreibt,
wie er in jungen Jahren das Abwinken noch als einen Weltunter-
gang erlebt hat, dass nun mit den Jahren — und der ausufernden
Sammlung — unzihlige Alternativen parat stehen. Beide wider-
sprechen nie der Entscheidung der Choreografin, selbst wenn ihnen
das Musikstlick, das sie ablehnt, fir die Szene oder den Tanz ge-
fallen hatte. Was Burkert in den 30 Jahren und Eisenschneider in
den knapp 15 Jahren der gemeinsamen Arbeit erleben, ist, dass Pina
Bausch alles, aber auch immer alles, auf den Priifstand stellt, das,
was sie sieht, an ihren eigenen Reaktionen als quasi erste Zuschaue-
rin misst und dass sie ein klares Empfinden fiir die Form hat. "Wenn

sie anfing, sich bei einem Ablauf zu langweilen, den sie bereits zehn Mal

gesehen hatte, dann hat sie sich davon getrennt«3? erinnert sich Burkert.
Bei den Einzelgespriachen mit den Tanzer*innen tiber die Solotinze,
die Pina Bausch mithilfe der Videobilder fiihrt, sitzt er dahinter,
beobachtet und hort zu. Ihn fasziniert, wie unbeirrt und sicher sie
an der kompositorischen Struktur der Soli arbeitet. »Dabei ging es
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nicht darum, ob sich jemand damit wohlftihlt oder ob eine Bewegung
gut aussieht. Die Arbeit war allein von der Suche nach der Form
bestimmt.«** Diese Suche nach der Form ist durchweg eine prakti-
sche Angelegenheit, nichts, was auf dem Papier, konzeptionell ent-
schieden wird. Zwar bringt Pina Bausch Zettel in die Proben mit,
wie sie sich die Abliufe vorstellt, aber alles muss mehrfach aus-
probiert, gezeigt, gesehen, verdndert und gehort, also immer wieder
auf den Priifstand gestellt werden.

Andreas Eisenschneider kommt 1995 zum Tanztheater Wuppertal.
Als er dazu stofdt, so erinnert sich Burkert, »wurde alles etwas
entspannter.«®® Eisenschneider, 1962 in Liineburg geboren und in
Celle aufgewachsen, bewirbt sich als gelernter Tontechniker und
Theater-Tonmeister auf die Position des Tonmeisters beim Tanz-
theater Wuppertal. Er ist zu dem Zeitpunkt 33 Jahre alt und hat in
seiner Berufssparte bereits eine bemerkenswerte Karriere hinter sich
— vom Theater in Celle, tiber die Ruhrfestspiele, dem Heilbronner
Theater, ans Essener Aalto Theater und spiter ans Grillo Theater.
Er arbeitet mit Protagonisten des deutschen Regietheaters, den Re-
gisseuren Hansglinter Heyme und Jiirgen Bosse, der sein Regiedebiit
1970 unter der Intendanz von Arno Wiistenhofer am Schauspielhaus
Wuppertal mit Rainer Werner Fassbinders Katzelmacher gegeben
hatte. Eisenschneider 16st sich bereits in diesen Zusammenarbeiten
aus der klassischen Rolle des Tontechnikers, sein Motivator und
Mentor auf diesem Weg ist der Komponist und Pianist Alfons
Nowacki, der in dieser Zeit noch als Schauspielkapellmeister am
Theater in Essen, zusammen mit Hansgtinter Heyme, arbeitet. Eisen-
schneider begleitet Nowacki, einen der gefragtesten Korepetitoren
in Deutschland bei seinen vielfiltigen Gastspielverpflichtungen. Auch
hier bringt sich Eisenschneider aktiv ein, Nowacki vertraut ihm und
Uberlidsst ihm verschiedene Aufgabengebiete. »Das war fir mich
eine grof3e Reputation. Ganz abgesehen davon, dass ich alles ein-
losen konnte, was er brauchte und was er wollte.«*¢ Eisenschneider
ist selbstbewusst, er weifd um seine Fahigkeiten, sein technisches
Know-how, sein Gesplir fiir Szenen, seinen sinnlichen Umgang mit
den musiktechnischen Geriten, dies alles hat er seit 1979 erlernt —
und mit dieser selbstbewussten Haltung bewirbt er sich am Tanz-
theater Wuppertal und ist tiberzeugt, dass man ihn nimmt. »Aufgrund

meiner Erfahrung und meiner Zeugnisse konnten die eigentlich nicht an mir
vorbei. Ich dachte mir, wenn sie mich nicht nehmen, sind sie bescheuert.«”

Er interessiert sich flir den Tanz, weil er hier erhofft, mehr
von seinem Konnen und Wissen anbringen zu konnen als im text-
lastigen Theater. Dass es das Tanztheater Wuppertal wird, ist eher
Zufall, er interessiert sich auch fur andere Choreografen. Anfangs
ubt er den klassischen Job eines Tontechnikers aus: ton- aber auch
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videotechnische Betreuung von Proben und Vorstellungen, Wartung
der Gerite, Zusammenstellung des Equipments bei Tourneen etc.
Aber schnell zieht er die Aufmerksamkeit der Choreografin auf sich,
als er fur Burkert bei einer Probe einspringen muss. Sie ist neugierig,
denn mit Tontechnikern hatte das Tanztheater in den frithen Jahren
nicht so gute Erfahrungen gemacht. Und er macht seine Sache wohl
gut, denn neben den Aufgaben mit der Tontechnik bekommt Eisen-
schneider schnell einen weiteren Aufgabenbereich: Er wird zum
Partner von Matthias Burkert in der musikalischen Mitarbeit. Eisen-
schneider hat einen anderen Musikgeschmack, und so erweitert sich
das musikalische Repertoire immens. Beide sammeln stindig. Dies
passiert zu einer Zeit, in den 1990er Jahren, als nicht nur eine neue
Generation von Tdnzer*innen beim Tanztheater Wuppertal anfingt
(- stickE), sondern sich analoge auf digitale Techniken umstellen und
auch das Tanztheater neue Wege finden muss, die immer grof3ere
Sammlung von Tausenden von Musiken zu sortieren. Aus den Kof-
fern mit tiberklebbaren Klebestreifen beschrifteten Kassetten, auf de-
nen Stichworte standen wie »Armenieng, »langsamce, »schneller Jazz,
»Beethoveng, »arabische, »Judgementdays, »Schubertlieds, »Cembalo,
»Frauenstimmes, »Renaissanceq, »Jiidische Tanze«, »Posaunes, »kleine
Melodie (Klavier)s, »Sizilieng, sTod und das Médchen, »Leningraders,
»Orgel-Paukes, »Pauke ohne Orgel«*® werden Ansammlungen von cbs
und daraus Computer mit digitalen Ordnern. Das Archivieren der
Musik, das Anspielen wihrend der Probe wird leichter, aber zugleich
die Kommunikation wihrend der Probe mit der Choreografin schwie-
riger, denn sie kann nicht einfach in den Kassetten wiihlen oder sich
Cover anschauen. Andreas Eisenschneider erinnert sich: »Pina hat
sich dann auch schon einmal beschwert, sie konne nicht in den Computer
hineingucken. Aber sie konnte schlussendlich damit gut umgehen, weil sie
uns vertraut hat.«® Burkert und Eisenschneider erstellen CDs, die sie der
Choreografin geben und die sie in den Probenpausen hort, denn
»[.. ] sie ist ja nie nach Hause gegangen bei einer Neuproduktion. Sie hat
im Zuschauerraum geschlafen und gegessen.«*°
Andreas Eisenschneider und Matthias Burkert sitzen in den
Jahren der gemeinsamen Zusammenarbeit bei den Bithnenproben in
derselben Reihe wie die Choreografin, aber mit einem Sicherheits-
abstand von mindestens zehn Sitzen, den sie auch nur selten von
allein fur eine kurze Abstimmung verringern. Sie sind beide gut vor-
bereitet und sprechen sich schnell ab, wenn sie Musik zum Probieren
einspielen sollen. Ein Gefiihl von Nihe ist dennoch vorhanden in
dieser distanzierten Zu- und Mitarbeit, vor allem in den Nachmittags-
stunden. Burkert erinnert sich: »Die schonsten Zeiten waren eigent-
lich nachmittags, als das Haus leer war. Wir saf3en in dieser Arbeitsreihe.
Sie schrieb Zettel und steckte die Reihenfolge wieder mit Biroklammern
zusammen, ich ging zum x-ten Mal unser Archiv durch. Das machte man
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den ganzen Nachmittag. Alles im Hinblick auf die Abendprobe.«®* Bei den
Auffithrungen sitzt Burkert dann neben Bausch im Zuschauer*innen-
raum und vermittelt zwischen Abendregie und der Tonkabine, in der
Andreas Eisenschneider sitzt. Und auch hier stellt sich fur ihn die
Nihe tiber Distanz her. n"Man durfte nie den Fehler machen, eine ge-
wisse Distanz zu tiberschreiten. Es war fiir Pina ein wichtiger Teil der Ver-
trauensbildung, das dieses wachsen konnte, dass man nicht vertraulich
tut.«®?> Andreas Eisenschneider ist derweil ein wichtiger Teil der Performa-
tivitdt der Auffihrung: Die Musikcollagen kommen nicht vom Band,
die Musik wird von ihm eingespielt, mitunter 40 verschiedene Mu-
siken in einem Stiick, deren Grundeinséitze von ihm gesteuert werden.
Denn in jeder Auffithrung verschieben sich die Szenen und das Ti-
ming auf der Biihne, und Eisenschneider muss im Moment reagieren.
Denn in Bauschs collagedhnlichen Stiicken gibt es kein dominantes
Verhéltnis zwischen Musik und Tanz: nicht die Musik dominiert die
Szene oder umgekehrt. Es ist ein Dialog und Matthias Burkert und
Andreas Eisenschneider achten auf die Passungsverhéltnisse.

Matthias Burkert sieht das Tanztheater als seine Familie, Eisen-
schneider sagt noch Jahre nach dem Tod der Choreografin: »Mein
Auftrag ist, dass ich fiur Pina da bin.«®® Das hat er ihr versprochen,
und das will er auch einhalten, denn sie hat ihm viel ermoglicht: zu
reisen, aber vor allem, dass er sich mit seinem musikalischen Wissen
und Konnen entfalten und sich ausprobieren konnte. Das will er ihr
zuriuckgeben.

Pina Bausch dachte ihre Stiicke in Farben: die Farbe der
Bewegung, der Kostiime, die Klangfarben. Abstimmungen zwischen
den Mitarbeiter*innen in den einzelnen Bereichen Musik, Kostiim,
Biihnenbild gibt es nur sehr wenig. Es gibt keine konzeptionellen
Gespriache oder bilaterale oder multilaterale Diskussionen. Das Stiick
fugt sich zusammen durch das Gefihl fiur die gewlinschte Gestalt
der Einzelelemente und diese Form sieht, spiirt die Choreografin
Pina Bausch, denn: »Letztlich muss alles zusammenkommen, muss
so zusammenwachsen, dass es zu einer unaufloslichen Einheit wird«.**
An der Entwicklung der Einzelelemente und daran, dem Stiick Leben
einzuhauchen, es auf der Biihne als eine Einheit spilirbar zu machen,
haben die Tanzer*innen entscheidenden Anteil.

Die Tanzer*innen: das Erlebte iibersetzen

Als Pina Bausch in Wuppertal zur Spielzeit 1973/74 beginnt, vollzieht
sich ein radikaler Wechsel im Ensemble. Ein Grof3teil der Tanzer-
*innen folgt dem bisherigen Ballettchef Ivan Sertic und verlisst die
Wuppertaler Bihnen. Das ist fiir die junge Choreografin Hypothek
und Chance zugleich: Hypothek, weil durch diesen personellen Um-
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bruch deutlich demonstriert und fur die Offentlichkeit sichtbar wird,
dass sich die bisherigen Tanzer*innen auf das, was kommen mag,
nicht einstellen wollen. Das verdngstigt auch das Publikum, das mit
dem Bisherigen nicht unzufrieden war. Es ist aber auch eine Chance
fur einen Neuanfang, weil Pina Bausch sich ihre Tdnzer*innen nun
selbst aussuchen kann. Und von Anfang an achtet sie nicht priméar
auf AuRerlichkeiten wie MaRe oder Gewicht; den »guten Ténzer« wie
sie es nennt, setzt sie voraus. »Wie ich jemanden Neues engagiere, das
ist etwas ganz Schwieriges, das weif3 ich auch nicht so ganz genau,
wie ich da vorgehe. Auf3er dafd ich mochte, dafd es gute Tanzer sind.«%
Anstelle von Idealmafien und brillanter Technik will sie »Menschen,
die tanzen«.?® Es sollen keine namenlosen Tanzer*innen, sondern
Personlichkeiten sein, keine Objekte unter der Herrschaft einer
Choreografin, sondern Subjekte, deren Charakter auf der Biihne
sichtbar werden soll. Dabei setzt sie nicht nur auf individuelle, son-
dern auch auf kulturelle Unterschiedlichkeit, auf Internationalitit.
Die Truppe soll eine Welt im Kleinen sein, kulturelle Differenz hier
in unterschiedlichen Bewegungsqualititen in Erscheinung treten.
Spater restimiert sie die Anfange der Compagnie: »Einer der wenigen,
die in Wuppertal blieben, war Jan Minafik: Er wurde zu einem der ganz
wichtigen Darsteller und Mitarbeiter des Tanztheaters. Dominique Mercy
und Malou Airaudo lernte ich in Amerika kennen, Jo Ann Endicott traf ich
in einem Studio in London. Sie war ganz dick, aber sie konnte sich wunder-
schon bewegen ... Einige, wie Marlies Alt, Monika Sagon und andere, kannte
ich aus der Folkwang-Zeit. Sie alle haben das Tanztheater stark mitgepragt.
Es war eine ganz gemischte Gruppe mit unterschiedlichen Qualititen; etwas
hat mich an jedem einzelnen bertihrt. Ich war neugierig auf etwas, was ich
noch nicht kannte.«*”

WIE PINA BAUSCH IHRE TANZER*INNEN SAH

Diese erste Gruppe von Tanzer*innen der 1970er Jahre ist stilbildend
fiir das Tanztheater und auch dafiir, was in der offentlichen Wahr-
nehmung den »Bausch-Tanzer, die »Bausch-Tanzering, also den Typus
der Wuppertaler Tanztheater-Tdnzer*innen ausmacht. Die Tanzer-
*innen bilden ein ungewohnliches Ensemble fiir eine stadtische Biih-
ne in den 1970er Jahren. Es reiht sich ein in die Experimente, die
es andernorts, so beispielsweise in Darmstadt, gibt (- STUCKE): ei-
ne gleichwertig aufgestellte Gruppe ohne Solotinzer*innen und oh-
ne Hauptrollen, die aus der Gruppe herausragen. Was aber die
Gruppe von anderen Compagnie-Experimenten unterscheidet ist,
dass die Tianzer*innen hier keine neutralen Darsteller*innen fiir
unterschiedliche Rollen sind, sondern sehr schnell als Subjekte in
der Offentlichkeit wahrgenommen — und in der Tanzkritik entspre-
chend namentlich identifiziert werden. Pina Bausch charakterisiert
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in offentlichen Debatten und Reden ihre Tanzer*innen als Men-
schen, »die viel geben mochten«® als Menschen, die Menschen lie-
ben, die sich ausdriicken wollen, die neugierig sind, die Wiinsche,
aber auch Hemmungen haben, die zogern, die sich nicht leicht preis-
geben wollen, aber dennoch den Mut haben, an ihre Grenzen zu ge-
hen.?? Denn in den Stilicken geht es ihr nicht darum, dass jemand
innerhalb der eigenen Komfortzonen etwas spielt, oder Erlerntes
schon tanzt. Es geht darum, dass jeder er selbst ist, dass man sich
zeigt, dass es echt ist und das Einmalige zum Vorschein kommt. Sie
will, dass die Zuschauer*innen in der Vorstellung jeden Einzelnen
kennenlernen, sich ihm durch die Auffithrung naher fithlen, spi-
ren, dass nichts gespielt ist, sondern es echt ist. »[...] wir spielen
uns selber, wir sind das Stiick«!%° so sieht es die Choreografin. Da-
mit ist aber keine personliche Intimitit oder Privatheit gemeint, viel-
mehr geht es ihr um die Phinomenologie des einzelnen Subjekts,
darum, »dass man etwas erkennt, von seinem Wesen, von seiner Art,
seiner Qualitit«'°* und das, was die Einzelnen zeigen, ist etwas, das
als anthropologisches Phianomen generalisierbar ist. Doch der Satz
sagt noch mehr: es geht nicht nur um Singularititen, sondern um
ein Wir, um das, was die Gruppe in ihrer bunten Mischung ist und ge-
meinsam hervorbringen kann.

Damit die Tdnzer*innen sich 6ffnen, bietet sie ihnen Vertrauen,
Geduld und einen Schutzraum an. In Wuppertal ist das Zuhause der
Compagnie die Lichtburg, der Probenort (- sTtickE), wo die Tdnzer-
*innen zunichst ihre eigenen Ecken« haben, in denen sie »wohnen«
und wo sie ihre personlichen Sachen lagern. Dies dndert sich mit den
zunehmenden Arbeitsteilungen und auch mit den Neuproduktionen
mit kleineren Ensembles: Plitze werden gewechselt und getauscht,
die festen Plitze des Einzelnen verschwinden zunehmend, und damit
geht auch etwas Vertrautes verloren. Bei den Proben ist die Compagnie
unter sich, nur sehr selten werden Auf3enstehende eingeladen. Die
Probe ist eine intime und vertraute Situation, alle sollen sich zeigen
konnen. »Die Tanzer muissen sich jeden Blodsinn leisten dirfen. Und sie
missen sich auch geliebt fiihlen. Gleichzeitig muss ich all meine
dummen Sachen ausprobieren kénnen«%* sagt Bausch. Ja, und dies tun
sie nicht nur vor der Choreografin, sondern auch unter den Blicken
der Kolleg*innen. Fiir manche ist das Ansporn, fiir andere einschtich-
ternd und hemmend, bei manchen schiirt es auch das Geftihl von
Konkurrenz. In dieser Probensituation kondensiert sich im sozialen
Gefliige eine Palette des Menschlichen: Mut, Risiko, Angst, Konkurrenz,
Langeweile, Spaf3; Witz und Humor. Es ist eine Situation, in der nicht
nur die Tanzer*innen einander gegenseitig und ihrer Choreografin ver-
trauen miissen, sondern es gilt auch fiir den Arbeitsprozess insgesamt:
Denn ein neues Stiick hat keine andere Grundlage als das, was die
Tanzer*innen in die Proben einbringen. Es ist immer wieder ein Aben-
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teuer, eine Reise ins Ungewisse; und zweifellos haben es die Tanzer-
*innen ab einem bestimmten historischen Zeitpunkt auch als Privileg
empfunden, mit der internationalen Ikone des Tanztheaters Stiicke
entwickeln zu kénnen und nicht nur >Repertoire« zu tanzen.

Als ein Geschenk empfindet es beispielsweise Stephan Brink-
mann, der 1995 zur Compagnie stofst, also einer Zeit, in der Pina
Bausch Bewegungen schon nicht mehr selbst erfindet und auf die
Tanzer*innen Ubertrigt, sondern ihnen mehr Spielraum gibt, Eigenes
zu entwickeln. Er erlebt dies als Anerkennung und Aufwertung und
als ein Zeichen des Respektes vor den Tdnzer*innen. »Man bekam
nicht gesagt, was man zu tun hat, sondern wurde gefragt.<1®® Andere
aber sind nach vielen Jahren dieser Arbeitsweise miuide, ihnen fallt
nichts mehr ein und sie lungern wahrend der Proben herum. Sie
zeigen nichts auf die Fragen oder nichts Brauchbares, und die
Choreografin wartet — mitunter lange und manchmal auch vergebens.
Aber sie bleibt geduldig, fiir manche ungewo6hnlich geduldig: »Pina

hat sehr, sehr viel Riicksicht genommen. Auch auf personliche Belange der

Einzelnen. In einer Art und Weise, wie sie am Theater sonst nicht zu finden
ist.«1%¢ Riicksicht ist eine menschliche Haltung, sie ist in diesem Zu-
sammenhang aber mehr, nimlich erforderlich fiir den an der Krea-
tivitat des Einzelnen orientierten Produktionsprozess und fiir das
soziale Geflige und die Stimmung in der Truppe. Denn die Choreogra-
fin weifd auch, dass letztendlich alle Tanzer*innen in dem Stiick einen
eigenen Part haben mitissen, um zufrieden zu sein. Sie muss sich also
auch bei der Stiickentwicklung um Ausgleich und Balance im sozia-
len Binnenklima bemtihen. Sie ist fiir die Stiickentwicklung also
nicht nur angewiesen darauf, dass die Tanzer*innen sich einbringen,
sie muss auch Alternativen parat haben, wenn dies nicht geschieht.

Die Tanzer*innen tasten sich in der offenen Arbeitsweise des
Fragen-Stellens an mogliche Themen heran. Und da alles ausprobiert
wird, bis es sich fiir Pina Bausch »richtig anftihlt¢, sind die Proben
mal aufregend, witzig und humorvoll, mal langatmig und aufgrund
des Erprobens verschiedener Varianten zermiirbend. Mit den Jahren
lernen die einzelnen Tanzer*innen, sich auf die Arbeitsweise des
Fragen-Stellens vorzubereiten, die ihnen mittlerweile vertraut ist.
Barbara Kaufmann, die 1987 zur Compagnie stofdt, gesteht: »Mir ist

das ja oft so gegangen, dass ich bestimmte Dinge gesammelt habe mit der
Idee, dass das eine Frage treffen konnte oder ein Stichwort. Sie hat ja auch
einige Fragen wiederholt.<1% Mechthild Grossmann, die Bausch 1975
kennenlernt und bei dem Ubergang zur Arbeitsweise des Fragen-
Stellens dabei ist, formuliert ihre Vorbereitungen kecker, fast wie
eine Schulerin, die ihre Lehrerin reinlegt: »Oft hatte ich mir schon
vorher etwas tiberlegt — und dann einfach irgendein Stichwort von ihr
zum Anlass genommen, das vorzutragen. Wenn sie >Vollmond« sagte oder
ySehnsuchtc oder »>Apfelbaum:« — die Stichworte kamen jedes Mal vor.«10¢
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Manchmal engagiert Pina Bausch Ténzer*innen, die sich erst nach

Jahren 6ffnen. Die Choreografin braucht auch hier Geduld und die

Kolleg*innen das entsprechende Verstindnis. Sie selbst sagt: »Also,
die Gruppe hat manchmal nicht verstanden, dafd ich jemanden engagiert
hab’. Haben das nicht verstehen kénnen, was ich denn an dieser Person
finde. Und ... zwei Jahre spater haben sie es dann gesehen.«1%?

Wenig verwunderlich, dass diese Prozesse nicht immer har-
monisch verlaufen. Nicht immer sind die Tanzer*innen mit dem ein-
verstanden, was Pina Bausch aus ihren Materialien macht. \Manch-

mal sind mir Szenen gelungen, wo ich froh war, dass es solche Bilder gab.
Aber einige Ténzer waren schockiert. Sie schrien und schimpften mit mir.
Es sei unmoglich, was ich da mache.%® Als Choreografin sieht sie ihre Auf-
gabe darin, »jeden einzelnen dahin zu fiithren, dass er das, was ich
suche, selber findet.«!* In den Arbeitsprozessen (-ARBEITSPROZESS)
besteht also die Suche nicht darin, dass die Tanzer*innen sich selbst
finden, sondern dass sie etwas in sich suchen, was die Choreografin
selbst zu suchen erahnt. Die Suche der Tdnzer*innen, ihre Material-
generierung findet flir die Choreografin in einem Rahmen statt, der
durch ihre Fragen und die dahinter stehende Suche gesteckt ist.
»Wichtig ist, dass ich neugierig bin, von ihnen lernen kann. Manchmal nur
durch ihre blof3e Gegenwart, wenn ich merke, dass ich fiihle wie sie. Viele
Dinge werden erst durch die Zusammenarbeit bewui3t.«1°

Neben der Entwicklung neuer Stiicke tibernehmen die Tén-
zer*innen auch Rollen friherer Tanzer*innen. Und auch dies ist
ein aufregendes Unternehmen, weil hier, anders als in anderen
Compagnien, wo die Rollen mit den Ballettmeister*innen einstu-
diert werden, diese von Tanzer*in zu Tanzer*in weitergegeben
werden und zwar zum Teil (noch) von denjenigen, die diese Rol-
len auch entwickelt haben. Dies passiert mithilfe von Videoauf-
zeichnungen oder auch Beschreibungen, die die Tianzer*innen hin-
terlassen haben, aber vor allem Face-to-Face (- ARBEITSPROZESS).
Es ist fur den Gesamtzusammenhang des Stiicks wichtig, dass die
Qualitat, die Farbe, die die einzelnen Tanzer*innen in das Sttick
einbringen, auch nach einer Weitergabe sichtbar werden. Deshalb
miussen Tanzer*innen gefunden werden, die dies auch gewéhrleis-
ten konnen. Stephan Brinkmann beschreibt es so: »Pina Bausch
hat sehr nach Typ besetzt, je nachdem, wer ging.«!* Aber auch
dies gelingt nicht eins-zu-eins, sondern muss tibersetzt werden.
So verbinden ihn und den Tanzer Kenji Takagi, der 2001 seinen
Vertrag und einige seiner Rollen tibernimmt, die Ausbildung an
der Folkwang Universitat. Aber sowohl von der Physiognomie her,
aber auch von seiner Art sich zu bewegen, sind es unterschiedliche
Tanzer- Typen — und damit entstehen auch Transformationen in
Farbe und Rolle. Diesen Unterschied hebt Kenji Takagi hervor:
»Stephans Tanze mochte ich sehr gern, und hatte auch das Geftihl,
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dass sie mir die Moglichkeit geben, bestimmte Sachen zu finden, mich aus-
zuleben. Die Tdnze sind ja anders als die, die ich kreiert habe, viel lyrischer,
poetischer und langsamer. Es gibt Bewegungen, die kann nur Stephan so
machen. Warum? Das ist ein Geheimnis. Aber ich habe das Gefiihl, das ich
dem gerecht geworden bin, auch wenn ich es am Ende anders gemacht und
dem Tanz eine andere Farbe und einen anderen Charakter gegeben habe.«12

Mit wenigen Ausnahmen wie Café Miiller sind Uber Jahre alle
Ténzer*innen an jeder Produktion beteiligt, auch bei den ersten Ko-
produktionen. Dies dndert sich erst, als mit zunehmendem Repertoire,
vielen Gastspielen und Wiederaufnahmen Arbeitsteilungen eingefiithrt
werden und auch Neuproduktionen im Rahmen der Koproduktionen
mit dem gesamten Ensemble zu kostspielig werden. Diese Arbeitstei-
lungen, die als funktionale Differenzierungen initiiert sind, haben Aus-
wirkungen auf den Zusammenhalt der Compagnie — dies nicht nur
in den Arbeitsrhythmen, sondern auch in der Wahrnehmung der Be-
teiligten. Bis dahin sehen sich alle standig, entwickeln Stticke, proben,
haben Vorstellungen, reisen zusammen, auch mit Kindern — eine Art
Wanderzirkus, der die Gruppe aneinander bindet, vor allem bei dem
immensen Pensum von tiber 100 Vorstellungen im Jahr. Das Reisen,
das fir die Tanzcompagnie auch durch die Unterstiitzung der Goethe-
Institute auf einem hohen, das heif3t komfortablen, Niveau erfolgt,
ist fiir Pina Bausch der Kitt, der die international aufgestellte Gruppe
zusammenhalt. Denn die Gruppe ist in Wuppertal stationiert, einer Stadt,
die die Choreografin seit ihrer Kindheit kennt, als sicher in Erinnerung
hat, weil sie in den letzten Kriegsjahren dorthin mitunter zu Verwand-
ten geschickt wurde, und die nur zehn Autominuten von ihrer Heimat-
stadt entfernt liegt. Fur sie ist Wuppertal bekanntes Terrain, es ist die
Alltagsstadt, keine Sonntagsstadt!'®— und das Reisen bietet den Ausgleich.

»Ja, was gut ist an Wuppertal, ist, dass es wirklich das Bewusstsein priagt

[...]- Man muss sich halt die Sonne und alles mogliche in den Raum holen

und seine Fantasie«'* und »Ich finde es eigentlich ganz schon, weil Wupper-

tal so alltaglich ist, so schmucklos; und da wir sehr viel reisen, habe ich

ja auch das andere«!'> betont sie immer wieder auf die Frage, warum sie
trotz anderer Angebote die Stadt nie verlassen hat. Auch in der
Gleichzeitigkeit zwischen Wuppertal und der Welt lebt Pina Bausch
die grof3tmoglichen Spannungsverhiltnisse. Fur die meisten inter-
nationalen Tanzer*innen ist Wuppertal hingegen fremd und gewoh-
nungsbedtirftig. In Wuppertal konnen sie sich erst einmal nicht ver-
standigen, selbst innerhalb des Tanztheaters ist es fiir diejenigen
schwer, die nicht Englisch sprechen.

Und so schlief3t Pina Bausch nur jahrliche Vertrage ab. Auch
anfangs fur sich selbst, denn sie ist skeptisch, will sich nicht an
Wuppertal gebunden fiihlen, und hat auch Angst, dass die Tanzer-
*innen sie verlassen und sie niemanden hat, mit dem sie ihre Arbeit
fortsetzen kann. Noch nach zehn Jahren Wuppertal konstatiert sie:
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»Ich habe bis jetzt sogar so gelebt hier in Wuppertal, als ob ich morgen
ausziehen wiirde.«!’¢ Und sie behélt es so mit ihren Tanzer*innen
bei, die immer Jahresvertriage bekommen, sie arbeiten rund um die
Uhr fur, wie Grossmann sich erinnert, damals 2.600 DM im Monat
brutto. Die Vertriage werden automatisch verldngert, auf3er die Tanzer-
*innen selbst teilen im Oktober mit, dass sie gehen wollen. Dann
miissen die Positionen neu besetzt werden.

Entlassungen gibt es in 35 Jahren sehr wenige, sie sind an
einer Hand abzihlbar (- ARBEITSPROZESS). Aber wenn jemand end-
gultig die Compagnie verlisst, ist nicht selten das emotionale Band
durchschnitten. Es ist wie eine Trennung von der Mutter, die ihre
Kinder nicht gehen lassen will. So hat es Raimund Hoghe, der in
einer wichtigen Phase, 1980, als Dramaturg zur Compagnie kommt,
nach zehn Jahren Zusammenarbeit erfahren: »Pina konnte wohl nicht

akzeptieren, dass ich meinen eigenen Weg suchte, ohne sie. Wenn man ihr
Tanztheater verlief3, war man fir sie tot. Das war fiir sie so etwas wie Liebes-
entzug, das konnte sie nicht ertragen. Sie wollte immer von allen geliebt
werden, die in ihrer Nihe waren. Wer sich entfernte, bekam zu spiiren,
dass die liebe Pina auch sehr kalt und abweisend sein konnte — um es
vorsichtig auszudriicken. Oder, um es mit einem Fassbinder-Titel zu sagen:
Liebe ist kdlter als der Tod.<''" Er beginnt eine internationale Karriere als
Choreograf und Téanzer, seine Stiicke aber schaut sich Pina Bausch,
wie auch die anderer ehemaliger Tdnzer*innen, nicht an, sicherlich
auch aus Zeitgrinden. Nur wenige Téanzer*innen kehren nach einer
Trennung zurlick und werden wieder als volles Mitglied in die Com-
pagnie aufgenommen. Es sind vor allem die Tinzer*innen der ersten
Generation wie Jo Ann Endicott, Dominique Mercy, Lutz Forster oder
Héléna Pikon. Endicott arbeitet sich daran in einem Buch ab,!!® in
einer Hommage an die Choreografin schreibt sie, dass sie »[.. ] trotz
meiner mehrmaligen Versuche, das Tanztheater zu verlassen, [.. ]
es nie richtig geschafft habe, mich innerlich davon zu l6sen.«t®
Lutz Forster verarbeitet seine Riickkehr in seinem Solo Lutz Forster.
Portrait of a Dancer (Ua 2009). Hier beschreibt er, wie er sich Pina
Bausch nahert, um sie zu fragen, ob er nach einem Aufenthalt in
den usa wieder zur Compagnie zurtickkehren kann. Er prasentiert
es als ein kurzes Gesprach, »Pinchen« und Litzchen, wie sich die
beiden gebtirtigen Solinger aufgrund Pina Bauschs Leidenschaft fir
Diminutive nennen, einigen sich ohne viel Worte. Interessanterweise
haben gerade diese >Riuickkehrer*innen« wichtige und tragende Posi-
tionen, nicht nur in den Stiicken, sondern — auch und vor allem nach
dem Tod von Pina Bausch - in anderen Funktionen tibernommen:
Endicott und Pikon als Assistentin und Probeleitung, Mercy als Probe-
leitung und langjihriger wichtiger Tanzer der Compagnie (- SOLO-
TANZE), Forster als langjihriger Leiter der Folkwang Tanzabteilung
und beide als nachfolgende kiinstlerische Leiter der Compagnie.
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In Pina Bauschs Ara in Wuppertal sind es insgesamt 210
Tanzer*innen, die in den einzelnen Stiicken Mitglieder der Erst-
besetzung sind und an deren Entwicklung teilgenommen haben.
Die Compagnie ist, wie Pina Bausch es doppeldeutig formuliert, »eine
Welt fiir sich«.!?® Circa dreif3ig Tanzer*innen sind durchschnittlich fest
angestellt, hinzukommen noch unzihlige Gasttdnzer*innen: Die Mit-
glieder des Folkwang Tanzstudios beispielsweise, die tiber Jahre
Le Sacre du Printemps,/ Das Friihlingsopfer tanzen oder ehemalige
Compagniemitglieder, die jahrelang noch als Gasttidnzer*innen bei
einzelnen Stiicken engagiert werden.

Das Casting lauft oft — auch uber die Jahre — informell ab,
obwohl es auch spiter grofde Auditions gibt. Viele Kandidat*innen
spricht Pina Bausch personlich an, weil sie sie irgendwo kennen-
lernt, auf der Biihne sieht oder tiber die Folkwang Universitit oder
das Tanzstudio kennt. Manche Tdnzer*innen reagieren auf Stellen-
angebote, aber auch das lauft in den ersten Jahren noch nicht tiber
aufwindige Bewerbungen, sondern individuell und informell. Der
aus Casablanca stammende Jean Laurent Sasportes sucht bei seinem
Bewerbungsgesprich 1978 Pina Bausch erst einmal in der Kantine
des Opernhauses. Er kennt sie nicht und fragt die mit am Tisch
sitzende Marion Cito: »Sind Sie Pina Bausch?«?!

156

WIE DIE TANZER*INNEN DIE GEMEINSAME ARBEIT ERINNERN

Anders als nach ihrem Tod gibt es zu Lebzeiten von Pina Bausch
nur wenige ausgewéhlte Ensemblemitglieder, die sich in Interviews
offentlich zum Tanztheater dufdern. Dies ist mit strikten Auflagen
verbunden, erfordert die Einwilligung der Choreografin und diese
sieht dies eigentlich nicht gern. Diejenigen, die in diesen vielen Jahren
Interviews geben, prigen zusammen mit den Aussagen von Pina
Bausch das offentliche Bild tiber den »Bausch-Tanzer«, die »Bausch-
Tanzering, tiber die Compagnie und die Zusammenarbeit zwischen
den Tanzer*innen und der Choreografin. Es ist ein 6ffentliches Bild,
das sich, wie andere Narrative tiber das Tanztheater Wuppertal,
jahrzehntelang hilt und verfestigt, und oft namentlich mit einzelnen
Tanzer*innen dieser ersten Generation verbunden wird. Sie sind
auch diejenigen, die das Publikum oder die Tanzkritik als Referenz-
figuren heranziehen, wenn jiingere Tanzer*innen oder auch jlingere
Stiicke bewertet werden (— REZEPTION). Aber es ist nicht nur ein
offentliches Bild, sondern auch ein Rahmen, der nach innen, in die
Tanzer*innenschaft hineinwirkt, hier Praktiken und Routinen eta-
bliert, die den nachfolgenden Tanzer*innen als Orientierung dienen
— und das ist nicht immer einfach, denn die Gruppe der fest ange-
stellten Tanzer*innen ist, analog zu den verschiedenen Werkphasen,
sehr unterschiedlich zusammengesetzt. Es sind nicht nur Individuen
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aus verschiedenen Kulturen, mit unterschiedlichen tinzerischen
Bildungen - es sind vor allem verschiedene Generationen, die in
unterschiedlichen politischen Kontexten und Tanzszenen grof3 ge-
worden sind. Auch wenn Pina Bausch mit dem Fokus auf den ein-
zelnen Menschen das Alter der Tanzer*innen als nicht relevant ftir
ihre Kunst angesehen und damit einen wichtigen Beitrag dazu ge-
leistet hat, dass der Tanzer*innen-Idealkorper in Frage gestellt und
das kalendarische Altern von Tanzer*innen auf der Bithne tiberhaupt
wahrgenommen und ins Verhéltnis zur Bithnenpriasenz gesetzt wird,
auch wenn die Tanzer*innen, vor allem die Erfahrenen unter ihnen
in Gesprichen mit mir betonen, dass in der Zusammenarbeit der
Altersunterschied nicht relevant sei, im sozialen Gefiige der Com-
pagnie haben die unterschiedlichen generationsspezifischen Erfah-
rungen und Haltungen der Tdnzer*innen eine wichtige Rolle gespielt
und tun dies bis heute.

Insgesamt lassen sich — bei allen Uberlappungen — drei Gene-
rationen von Tanzer*innen zu Lebzeiten von Pina Bausch ausmachen:
Die Tanzer*innen der ersten Phase, die Generation von Tdnzer*innen,
die ab Ende der 1980er Jahre zur Compagnie stof3t sowie die Gruppe
von Tanzer*innen, die Anfang der 2000er Jahre hinzukommt. Nach
dem Tod der Choreografin wird eine vierte Generation hinzustof3en,
es sind Tanzer*innen, die zuvor nie mit Pina Bausch gearbeitet oder
sie tiberhaupt kennengelernt haben. Diese verschiedenen Tanzer-
*innen-Generationen haben unterschiedliche Erfahrungen und ein
anderes Wissen uber Tanz und sie finden unterschiedliche Bedin-
gungen vor. Es gibt tiber die Jahre mehr Tanzausbildungsstétten, und
sie haben Curricula, die auch zeitgenodssischen Tanz einschlief3en,
differenziertere lokale Tanzszenen, stirkere internationale Vernet-
zungen zwischen den Szenen, mehr mediale Reprisentationen von
Tanzkunst, vor allem in den Bildmedien und hier insbesondere in
digitalen Medien.

Als die erste Generation in Wuppertal beginnt, gibt es — nicht
nur in Deutschland - so gut wie keine role models fur eine andere,
moderne Art von Compagnie an stadtischen subventionierten Theater-
héusern, die als Drei-Sparten-Betrieb aufgestellt sind. Es gibt auch
kaum Spielorte fiir eine »Freie Szene, die sich erst allméhlich heraus-
zubilden beginnt. Die Moglichkeit, internationalen (post-)modernen
Tanz zu sehen und zu erleben, ist duf3erst gering. Und auch das
Tanztheater Wuppertal beginnt erst 1977, verstirkt Gastspiele zu
unternehmen, so dass bis dahin auf3erhalb von Wuppertal nur weni-
ge die Stuicke Pina Bauschs sehen konnten, zumal diese auch nicht
als Video- oder Fernsehaufnahmen zugénglich waren. In der inter-
nationalen Tanz-Szene ist das Tanztheater zu dieser Zeit noch ein
Geheimtipp. »Pina ein unbekannter Planet«,'?? erinnert sich die Fran-
z6sin Anne Martin, die 1977 zur Compagnie kommt.
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11 Protagonist*innen
Next Wave Festival
Brooklyn Academy of Music
New York 1997

12 Pina Bausch
am Arbeitstisch
1987



https://doi.org/10.14361/9783839449288-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

159



https://doi.org/10.14361/9783839449288-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

160

Diese Situation dndert sich Ende der 1970er Jahre. Mit der
Etablierung verschiedener freier Spielorte und -einrichtungen, wie
etwa der Tanzfabrik Berlin oder der Werkstatt Diisseldorf in Deutsch-
land, die neue Ausbildungs- und Aufftihrungsorte bereitstellen, mit
der Etablierung »freier Gruppen;, mit dem Umbau von Altindustrie-
standorten zu Kultureinrichten sowie der Einrichtung von Tanzfesti-
vals beispielsweise, differenziert sich nicht nur die Tanzszene aus.
Die nachwachsende Tanzer*innen-Generation hat auch mehr M6g-
lichkeiten, zeitgenodssische Tanzisthetiken auf der Biihne, in Kursen
und in Ausbildungsprogrammen kennenzulernen. In dieser Phase
beginnen Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal auch mit
ausgedehnten Tourneen in verschiedene Kontinente. Anders als fir
die Tanzer*innen der ersten Generation, die entweder klassisch aus-
gebildet waren oder keine Tanzausbildung im engeren Sinne hatten,
und fir sich selbst mit dem Schritt, nach Wuppertal zu gehen, un-
bekanntes kiinstlerisches Terrain betraten, das auch ihre Identitat
als Tanzer*innen verianderte, ist das Tanztheater Wuppertal nun langst
kein Geheimtipp mehr, sondern dabei, zum deutschen Kultur-Export-
artikel Nummer 1 zu werden. Die Tdnzer*innen, die ab Ende der 1980er
Jahre zur Compagnie stofden, kennen einige Stiicke, haben schon
Unterricht bei »Bausch-Tanzer*innen« genommen und auch das Ge-
ftihl und das Wissen, dass die Compagnie einen internationalen Ruf
geniefdt, auf grofden Bithnen vor ausverkauften Hiusern spielt und
mittlerweile zu den weltweit angesagten Tanzensembles gehort.

Dies gilt umso mehr fir die dritte Tanzer*innen-Generation
am Ende der 1990er Jahre, die erfahren haben, dass im Zuge der
Globalisierung des Kunstmarktes, der Festivalisierung der Stadte,
von der auch der Biithnentanz profitiert (auch Nrw startet in den
1990er Jahren ein international vielbeachtetes Tanzfestival), sowie
der Etablierung ehemals freier Tanzhiuser, die internationale Tanz-
kunst zu einem globalen Dorf geworden ist, und die Chancen, inter-
nationale Tanzkunst zu sehen, gestiegen sind. Zudem vermehren sich
die Tanzausbildungsstitten und differenzieren sich in ihren Ange-
boten weiter aus, so dass diese Tianzer*innen-Generation auf breitere,
vielfiltigere und differenziertere Qualifizierungsangebote zurtick-
greifen kann. Schlief3lich setzt mit der Entwicklung technischer Me-
dien wie cps, pvps, Softwareprogrammen und Social Media die
mediale Professionalisierung der zeitgenossischen Tanzkunst ein,
die einen wesentlichen Beitrag zu deren globaler Distribution leistet.

Das Tanztheater Wuppertal wird in dieser Phase zum deut-
schen Kultur-Exportschlager, auch durch die Koproduktionen, die
nochmals in anderer Weise Auftragsproduktionen zu mitunter gro-
3en Anlissen, Festivals und Events sind — wie Masurca Fogo zur
EXPO 98, Der Fensterputzer zum Hongkong Arts Festival, Nefés
zum International Istanbul Theatre Festival. Zwolf internationale
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Koproduktionen werden 2012 im Rahmenprogramm der Olympi-
schen Spiele in London gezeigt, ein Konzept, das Pina Bausch
noch selbst entwickelt hatte. Pina Bausch — in den 1960ern die
hoffnungsvolle, glihende Ausnahmetinzerin, in den 1970ern die
revolutionire, unbeirrte Choreografin, in den 1980ern der neue
Star der internationalen Tanzszene — wird in den 1990er Jahren
zur weltweiten Ikone und, schon zu Lebzeiten, zum Mythos. Mit
dem Paradigmenwechsel im zeitgendssischen Tanz gilt ihre Kunst
nunmehr zudem als historisch, steht sie doch fiir ein Genre, das
'Deutsche Tanztheater, das nunmehr in die 1970er und 1980er
Jahre verortet und mit namhaften Choreograf*innen verbunden
wird. Von den jiingeren Choreograf*innen der 1990er gibt es nur
wenige, selbst wenn sie sich auf Pina Bauschs Kunst beziehen, die
ihre eigenen Stiicke als Tanztheater bezeichnen.

Die unterschiedlichen Tianzer*innen-Generationen sind also
mit verschiedenen kulturellen, politischen, medialen und kiinstleri-
schen Kontexten und Situationen konfrontiert, ihre Ausbildungen
und ihr Tdnzer*innen-Habitus werden im Laufe der Jahre viel tanz-
spezifischer als in der fritheren Generation. Anders als mitunter
unterstellt, dass es sich bei der Tanzausbildung an der Folkwang
Universitit um eine Kaderschmiede des Tanztheaters Wuppertal
handelt, hat nur ein Teil von ihnen dort eine Tanzausbildung ab-
solviert. Die nachfolgenden Tianzer*innen sind in anderer Weise »gute
Tanzer*innen«. Aber das bedeutet nicht, dass sie von klein auf Tanz
gelernt haben. Vielmehr gibt es in den verschiedenen Generationen
einige der »guten Tanzer*inneng, die fur Bithnentanzer*innen auf
ungewohnliche Biografien zurtickblicken: so beispielsweise Barbara
Kaufmann, die aus der Rhythmischen Sportgymnastik kommt und
mit 17 Jahren den Tanz entdeckt. Sie st6Rt 1987/88 zur Compagnie.
Oder Pascal Merighi, der 1999/2000 beim Tanztheater Wuppertal
anfingt und aus der Akrobatik und dem Rock’'n’Roll kommt und
mit 18 Jahren anfingt, zu tanzen. Oder Kenji Takagi, der eine Spiel-
zeit spater anfangt, und erst mit 20 Jahren zu tanzen begonnen hatte.

Die neuen Tanzer*innen arbeiten in derselben Arbeitsweise,
aber es werden Stiicke mit anderen Ergebnissen. Weniger rtheatrale
Teile, mehr Tanz, vor allem Solotanz, und eine eher additive Kompo-
sitionsstruktur. Das Individuelle in der Vielheit, das einst oft neben-
einander gezeigt wird, wird nun ersetzt durch ein individuelles Nach-
einander. Die Tanzer*innen stof3en auf unterschiedliche Gruppen-
situationen in der Compagnie: Die erste Generation lebt mit der
Choreografin und ihrem Lebensgefdhrten Borzik in einer Art Kunstler-
familie, in der Leben und Arbeit eng miteinander verzahnt sind. Der
engere Zirkel geht gemeinsam nach den Abendproben oder der Vor-
stellung auf »noch’n Weinchen und noch’n Zigarettchen«, wie Mechtild
Grossmann den Wunsch von Pina Bausch, noch ein wenig linger
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zusammenzubleiben, legendir ins Szene gesetzt hat, in die Kneipe.
Tanzer*innen tibernachten bei Bausch und Borzik, der auch mal
Haushaltsgerite flir einzelne Tanzer*innen repariert. Diese Nihe gibt
es schon mit der zweiten Generation nicht mehr. Nur vereinzelte Tan-
zer*innen gehoren neben den »Alten« zu dem engen Kreis; man geht
nicht einfach mit. Anne Martin erinnert sich, dass Pina Bausch fur
die Tanzer*innen anfangs sehr nah war: »Es war eine Zeit, wo wir sehr
viel mit Pina waren. Sie war immer zwischen den Proben in einem Café
oder Restaurant. Man konnte immer zu ihr, dabei sein und mit ihr reden.«23
Und auch ihr Dramaturg Raimund Hoghe erinnert sich 2015: »Ich blieb
zehn Jahre bei Pina, und sie wurde fiir mich so etwas wie eine Schwester.
Sie kam genau wie ich aus einfachen Verhiltnissen und hatte auch nur
die Volksschule besucht. Es war eine andere Pina Bausch als die Frau
auf dem Heiligenbildchen, das da seit zwanzig Jahren vom Feuilleton ge-
pinselt wird. Pina war keine Mutter Teresa und auch keine entrtickte, ver-
ziickte Heilige. Sie war sehr sensibel und dufierst verletzbar. Und sie sprach
uber die Liebe wie kein anderer Choreograf oder Regisseur jener Jahre.
Diese heutige Marienverehrung ist mir fremd...Nach meinem Empfinden
wurde das [Schweigen, Gk ] irgendwann zur Attitiide. Sie konnte sich sehr
gut artikulieren, wenn sie wollte.«124
Die Distanz zur Choreografin, dem Star, der Ikone, der Prin-
zipalin, dem Mythos, wird fiir die kommenden Generationen grofier.
Sie, die in ihrer Arbeit auf- und untergeht, muss sich schiitzen, schirmt
sich ab und bewegt sich in der Offentlichkeit mit einer Entourage
— und es gibt kaum jemand, der sich traut, diese Mauer zu durch-
brechen. Es ist auch intern eine gemeinsame Arbeit am Mythos.
Dies zeigt sich unter anderem daran, dass sich nahezu jeder und
jede Beteiligte an eine »Herzblutgeschichter mit Pina Bausch erinnern
kann: ein tiefer Blick, ein beildufiger Satz, ein kleines Kompliment,
eine Anekdote. Wim Wenders hat davon Eindriicke in seinem Film
pina. tanzt, tanzt sonst sind wir verloren (2011) festgehalten. Viele der
Tanzer*innen — und die Choreografin ebenfalls — sprechen auch in
den spiteren Phasen weiterhin von Vertrauen und Liebe. Aber es ist
die Spannung von Liebe, Nihe und Vertrautheit einerseits und Distanz,
Respekt und Autoritat andererseits, die die Beziehung kennzeichnet.
Die neuen Tanzer*innen fangen beim Tanztheater an, tiber-
nehmen Rollen und mussen sich zudem in die Alltagspraxis einfinden.
Die Alltagsablaufe am Tanztheater sind friith etabliert und d&ndern
sich uber die Jahre kaum: um 10 Uhr Training, dann Probe bis etwa
zwei Uhr, dann Pause, abends wieder Probe, in der Regel bis 22 Uhr,
nicht selten ldnger, so erinnert es Anne Martin.!*® Wenn Vorstellungen
am Abend stattfinden, gibt es am nichsten Tag nach dem Training
Kritik. Diese Gesprachsrunde bezieht sich aber nicht primér auf die
Korrekturen einzelner Solotdnze, sondern auf das Wie: wie die Ein-
zelnen gehen, etwas tun, etwas sagen, wie die Stimmung, die erzeugt
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werden soll, besser hergestellt werden kann und wie man Abstim-
mungen, den gemeinsamen Rhythmus, das Timing erreichen kann.
Denn das choreografische Konzept der Stiicke basiert auf Rhythmus;
der rhythmischen Zusammenftihrung einzelner Teileq nicht auf nar-
rativen oder linearen Erzihlstrangen. Und hierfir sind genaue Ab-
stimmungen zwischen den Tinzer*innen und ihren Szenen und Uber-
gingen grundlegend, auch in Zusammenhang mit Licht und Musik,
und diese werden im Moment, in der Situation getroffen.
Routinierte Alltagsablaufe schaffen Orientierung und Ordnung,
aber sie beférdern auch unausgesprochene Hierarchien und Diskurs-
hoheiten einzelner. Dies auch beim Tanztheater Wuppertal, obwohl
es Statusunterschiede, die sich objektiv in Solos oder Hauptrollen
niederschlagen kdonnten, dort nach wie vor nicht gibt. Mechthild
Grossmann restimiert ktihl: »Naja, innerhalb der Truppe war es na-
turlich nicht ohne Spannungen. Wir suchen uns ja nicht selber aus. Wer
engagiert wird, bestimmten nicht die einzelnen Tanzer, sondern bestimmte
Pina. Also miissen wir miteinander klarkommen.«?¢ Es ist zwar in Arbeits-
zusammenhingen und auch in grof3en Tanzcompagnien nicht un-
ublich, dass die Leitung die Mitarbeiter*innen aussucht, aber hier
ist die zusammengestellte Gruppe in sehr viel weitgehender Weise
aufeinander verwiesen. Die Tdnzer*innen wissen, dass es nicht nur
ihre tinzerischen Fahigkeiten und Fertigkeiten sind, die sie zum
Mitglied der bertthmten Truppe werden lassen. Es ist ihr Charakter.
'Bausch-Tanzer*in« zu sein heift, bereit zu sein, sich einzulassen und
fur das Tanztheater zu leben. Denn Anderes ist es bei der intensiven
Arbeit und den vielen Tourneen nebenher kaum moglich. Und so
kommt es auch, dass sich tiber die Jahre Paare innerhalb der Com-
pagnie bilden. »Klar, wenn man den ganzen Tag arbeitet, womoglich
als Auslander nach Wuppertal verschlagen wird — dann findet man die
Beziehung nur in der Kompanie. Und irgendwann war es so eine Pirchen-
Gesellschaft geworden. Pina mochte das tiberhaupt nicht. Denn sagtest du
einem etwas Kritisches, ist der andere gleich mit beleidigts, so sieht es Mecht-
hild Grossmann. Sie selbst habe sich da immer in jeder Hinsicht rausge-
halten. »Ich war, glaube ich, eine der wenigen, die sich nie mit einem Mit-
glied der Kompanie verlustiert hat. [lacht].«!#?
Das viele Reisen unterstiitzt diese Bezogenheit und auch die
Verwiesenheit aufeinander. Aber auch dieses Reisen dndert sich im
Laufe der Jahre, vor allem bei den Research-Reisen. Nicht nur, weil
nicht mehr alle Tanzer*innen an den Stiicken beteiligt sind, sondern
auch, weil es vor Ort kein Herumstreunen mehr ist, weil mit der zu-
nehmenden Bekanntheit und Bertihmtheit der Truppe die Aufent-
halte vor Ort zunehmend organisiert werden und die Gruppe einen
engen Zeitplan hat, mit Bussen zu einzelnen Orten, Terminen und
Besuchen fahrt. Dies ermoglicht der Truppe zwar Erlebnisse, die man
als gewohnlicher Tourist nicht hat, dennoch werden die Research-
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Reisen ab Mitte der 1990er verglichen mit den frithen Jahren als
touristischer erlebt. Dazu aber leisten die Teilnehmenden mitunter
einen eigenen Beitrag, denn sie entwickeln selbst einen touristischen
Blick: Video-Kameras und Fotoapparate werden zu stdndigen Beglei-
tern. Auch in dieser Arbeitspraxis zeigt sich tuber die Jahre, wie aus
radikalen Innovationen orientierungsgebende Routinen und aus Rou-
tinen standardisierte, das heifdt unhinterfragte Konventionen werden.

Die Wahlfamilie — »Wir sind das Stiick«

Das Tanztheater Wuppertal ist zu Zeiten von Pina Bausch, seinem
Selbstverstindnis nach, eine Familie. Es ist eine Wahlfamilie, fiir die man
sich entscheiden muss. Anders als in herkdmmlichen Familien gelangt
man hier nicht unfreiwillig hinein, man wird nicht in sie hineingeboren.
Es ist eine Figur von Gemeinschalft, die briichig geworden ist —nach dem
Tod von Pina Bausch, dem Ausbleiben der bisherigen Routinen der
Sttckproduktion, dem Abschied langjahriger Tanzer*innen, der perso-
nellen Neuausrichtung, dem Versuch der dsthetischen Neuausrichtung
der Compagnie und wechselnden ktinstlerischen Leitungen. Und dies
ist fur die langjdhrigen Mitstreiter*innen nicht nur ein schmerzhafter
Prozess, sondern lisst eine soziale Verunsicherung entstehen, die auch
nach mehr als zehn Jahren nach dem Tod der Choreografin noch
nicht durch ein anderes Figurationsmodell gefiillt werden konnte.

Pina Bausch hat mit ihren kiinstlerischen Mitarbeiter*innen
und Partnern eine gemeinsame Haltung verbunden: Ob Kostiim,
Buhne oder Musik — alle bleiben bei ihrem Material, legen grof3en
Wert auf hohe Qualitit und gutes Handwerk, sie arbeiten auf diese
eine Arbeit bezogen. Durchhaltevermogen, Loyalitit, Vertrauen, Treue
und Mut und die Akzeptanz von Hierarchien sind das einigende
Band im sozialen Zusammenspiel. Dies gilt vor allem fiir das Orga-
nisationsteam, das in den Jahren zwar angewachsen ist, aber mit
Claudia Irman, Ursula Popp, Sabine Hesseling und Robert Sturm
beispielsweise langjihrige Mitarbeiter*innen hat, die fraglos im
Hintergrund die komplexe Organisation lenken.

Ihre Beziehung zu ihren Tdnzer*innen hat Pina Bausch wie
eine Mutter beschrieben, die tiber ihre Kinder spricht. »Ich liebe mei-
ne Ténzer, jeden auf eine andere Art und Weise.«!?® Sie kennzeichnet
sie als eine Liebesbeziehung, die zu jedem einzelnen anders ist. Sie
beschreibt, dass sie ihnen hilft, sich zu 6ffnen, sich zu entwickeln,
und dass dies ihr wiederum selbst nicht nur vieles abverlangt, son-
dern auch viel gibt. Aber sie nimmt auch und erwartet Hingabe und
bedingungslose Loyalitéit, vor allem auch von den kiinstlerischen
Mitarbeiter*innen, denn die Verunsicherung bleibt grof3, auch als
die Choreografin langst eine globale Ikone geworden ist. Burkert
erinnert sich: » ... irgendwie waren wir mal wieder in dieser vermeint-
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lichen Sackgasse stecken geblieben ... mit leiser Stimme rief sie uns alle
zusammen, wollte ihre Verzweiflung mit uns teilen ... unterdriickte Tranen.
In der Tat konnte sich keiner von uns vorstellen, wie aus dieser endlos un-
ubersichtlichen Schnipsel-Sammlung von Szenenanséatzen, Bildern, Bewe-
gungsideen, grad erst noch entstehenden Tanzen, sogar auch schon Gruppen-
tanzen, kleinen Gesten, oft nur improvisierten Dialogen, Texten und Musik-
ideen ... also wie aus dem allen eine mogliche Ordnung, eine Form aus
Spannungsbogen werden konnte, die man dann in viel zu wenigen Tagen
als so eine Art Stiick zeigen wiirde, nein zeigen musste ... der Termin war
ja klar und im Spielplan seit Langem titellos als »Neues Stiick« ausgedruckt.«?®
Ihre Truppe ist ein bunt gemischter Haufen von Menschen — aus
verschiedenen Kulturen und tiber die Jahre auch aus verschiedenen
Altersgruppen, mit unterschiedlichen Lebens- und Tanzgeschichten,
wobei sich fur sie der Generationenunterschied durch die kulturellen
Unterschiede relativiert.?® »Ich finde es schon, dass es bei uns so
viele unterschiedliche Menschen gibt. Kleine, Dicke, Grof3e, Altere, und die
Menschen vieler unterschiedlicher Nationalititen bringen sehr Unterschied-
liches mit.«!*! Bausch charakterisiert die Compagnie in ihrer Kyoto-Rede 2007
als »eine riesengrofle Familie«!3? als eine Familie, die durch Ver-
trauen, gegenseitigen Respekt, emotionale Bindung, gemeinsames
Fiuhlen gekennzeichnet ist — und bei der sie »die Respektperson«!33
ist. Sie hat in Allem das letzte und entscheidende Wort. Es ist eine
Familie, in der, wie in so manchen Familien, nicht viel gesprochen
wird, in der nicht gemeinsam geplant wird, wo man was wie zusam-
men macht. Das, was einem dabei widerfihrt, behilt man bei sich,
und macht es mit sich aus. Es ist eine multikulturelle Wahlfamilie,
die globalisiert tiber kulturelle und politische Grenzen hinweg zudem
weltweit verbunden und vernetzt ist — eine Familie, zu der auch die
Zuschauer*innen gehoren, die teilweise ebenfalls jahrzehntelang die
Compagnie begleiten, ob in Wuppertal, Tokio, New York oder Paris.
Das Tanztheater Wuppertal ist eine Compagnie, die sich nicht
sachlich, zweckrational oder pragmatisch tiber die gemeinsame Arbeit
oder den Beruf definiert, wie es bei manchen grof3en Tanzensembles
der Fall ist. Es ist auch keine Gruppe, die sich als Kiinstler*innen-
gruppe, als gleichberechtigte Gemeinschaft oder als Kollektiv versteht.
Das Tanztheater Wuppertal ist tiber die Figur der Wahlfamilie zu
seinem Selbstverstindnis gelangt, initiiert durch die Choreografin,
deren Leben durch eine Entgrenzung zwischen Kunst und Leben,
Beruf und Privatheit, Persénlichem und Offentlichem charakterisiert
war und die dies auch mit ihrer Wahlfamilie leben wollte. Wahlfami-
lien sind, anders als herkdmmliche Familien, nicht blutsverwandt,
ihre Verwandtschaft besteht vielmehr in gemeinsamen Leitbildern,
Werten und gemeinsamen Gewohnheiten. Und anders als kuinstleri-
sche Zusammenschliisse, die sich priméir als zweckorientierte Arbeits-
gemeinschaften verstehen und wissen, dass ohne bestimmte Kom-
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munikationsformen und Haltungen das Zusammenarbeiten nicht
gelingen wird, stehen im Selbstverstindnis des Tanztheaters Wup-
pertal menschliche Werte im Vordergrund. Sie sind nicht nur die
notwendige Basis, um gut zusammen arbeiten zu konnen, sondern
werden als Ziel an sich verstanden. Die Compagnie ist in ihrer Iden-
titat tiber die Kennzeichen von Wahlfamilien charakterisiert: Sie
bietet Unterstitzung und Geborgenheit, die Mitglieder sollen sich
in besonderer Weise aufeinander einlassen, und das Geftihl haben,
dass sie sich aufeinander uneingeschrinkt verlassen konnen, sie
werden trotz unterschiedlicher Altersgruppen mit individuellen Er-
fahrungen und Stirken geférdert und einzelne wegen seiner/ihrer
besonderen Eigenschaften und Eigenarten geschitzt. Es gelingt,
dieses Selbstverstindnis im Alltag zu beglaubigen, weil sich tiber
die Jahre Routinen etabliert haben, in die sich neue Tanzer*innen
einftigen und es entstehen Reibungen, wenn diese Routinen unter-
laufen werden oder schlichtweg nicht mehr bekannt sind.

Fur Gruppen, deren weltanschauliches und alltagliches »Band«
uber emotionale Bindungen und eine gemeinsame Haltung gepragt
ist, die durch blindes Verstindnis, eine gemeinsame Gesinnung und
einigenden Willen getragen sind, deren Sprache auf Vertrautheit und
Innigkeit beruht, und die, vor allem durch die Arbeitszusammen-
hange im Tanz, auf einem unmittelbaren leiblichen Verhéltnis der
Beteiligten zueinander beruhen, ist das emotionale Band konstitutiv
fir den Zusammenhalt. Damit sind sie in besonderer Weise neben
dem Pol des Vertrauens — der Liebe, der Innigkeit und der Treue —
auch mit dem Gegenteil konfrontiert, das allerdings zumeist unaus-
gesprochen bleibt: Rivalitit, Eifersucht, Neid, Trotz und Tratsch. Es
ist die gesamte Klaviatur der menschlichen Affekte, die die Dynamik
einer sozialen Figuration mitpragt — und genau dies thematisieren
die Stticke von Pina Bausch, der Anthropologin des Tanzes. Sie sind
nicht nur die Ubersetzung individueller Erfahrungen, sondern auch
die dsthetische Ubersetzung einer konkreten sozialen Figuration,
der Compagnie — »Wir sind das Sttcke.

14 Research-Reise zu

»...como el musguito en la
piedra, ay si, si, si...« (Wie

das Moos auf dem Stein)
Chile 2009
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