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Schluss

(In die) Gegenwart tiber-
setzen. Die zukunftsoffene
Zeitgenossenschaft

W‘ und wie lange kann sich das korperlich sprachlose

» le Protestpotential [des Tanztheaters, GK] gegen den Markt,
gegen seine Vermarktung als innovative Theaterform behaupten?
[..] Wann werden die Tanztheaterstiicke doch zu monumentalen
Gemalden?? Susanne Schlicher stellte diese Fragen bereits in ihrem
1987 erschienenen und damals wegweisenden Buch TanzTheater.
Schon Mitte der 1980er Jahre kam also die Frage auf, wie lange es
braucht, bis sich eine in den 1970er Jahren entstandene innovative
Kunst konventionalisiert, in den Kanon der etablierten Kunstformen
einftigt und routiniert, bis ihr kiinstlerischer Stil, ihre Arbeitsweisen,
ihr Repertoire zur Gewohnheit werden. Entsprechend hat bereits in
den 1980er Jahren ein Teil der journalistischen Kritik beméngelt,
dass die jeweils neuen Stiicke des Tanztheaters Wuppertal nichts
Neues zeigen, dass sie sich thematisch und dsthetisch wiederholen
(- REZEPTION). Mehr als drei Jahrzehnte nach der Veroffentlichung
des Buches von Susanne Schlicher gilt das Tanztheater — auch das
der 1970er Jahre — nicht mehr als Protestkunst. Der Begriff »Protest-
kunst« selbst erscheint mittlerweile veraltet; abgesehen davon, dass
er auch in den Anfangszeiten des Tanztheaters dessen Selbstver-
standnis nicht traf. Aber die Frage, die Susanne Schlicher stellte,
ist immer noch oder wieder aktuell. Denn insbesondere nach dem
Tod von Pina Bausch 2009 wird unaufhorlich und nahezu weltweit
diskutiert, ob ihre Tanzstiicke erhalten werden kénnen und sollen,
ob sie noch zeitgeméaf3 sind, ob das Auffiihren alter Stticke nicht zu
einer Musealisierung fiihrt, und schliefilich, ob die Stticke dadurch
nicht gerade das verlieren, was sie einst auszeichnete: das dsthetisch
Innovative, das die Grenzen einzelner Kiinste Uberschreitende, das
Unvorhersehbare, das Performative, das Nicht-Repriasentative und
das Nicht-Theatrale.

Tatséchlich sind die Stticke selbst durch drei verschiedene
Zeitebenen gekennzeichnet, die sich in einer aktuellen Auffithrung
miteinander verkntipfen: Da ist erstens die Jetzt-Zeit, in der sich
zum einen die Neueinstudierung und damit auch die Weitergabe an
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jungere Tanzer*innen (-ARBEITSPROZESS) ereignet. Diese Praxis der
Weitergabe tiberdauert nunmehr Jahrzehnte und mittlerweile meh-
rere Tanzer*innen-Generationen; durch diese permanenten Wieder-
aufnahmen wird der Zeitkunst Tanz insgesamt eine Zeitlosigkeit
zugeschrieben, sie ist demnach potenziell immer wieder auffiithrbar,
unabhingig von dem jeweiligen zeithistorischen Kontext. Jetzt-Zeit
ist auch die Zeit, in der das Sttick (wieder) aufgefiihrt wird. Die zweite
Zeitlichkeit ist die historische Zeit: Die Entstehung der Choreografie
und ihre Urauffiihrung. Die aktuelle Auffihrung in der Jetzt-Zeit ist
eine Erinnerung und ein Reenactment dieser Choreografie, also ein
Dokument der choreografischen Kunst Pina Bauschs und des dama-
ligen Erfindungsreichtums ihrer Tanzer*innen sowie ein historisches
Dokument der tanzkiinstlerischen Ubersetzung damaliger politischer,
gesellschaftlicher und kultureller Wahrnehmung und Erfahrung.
Zugleich ist es auch eine Neupositionierung des Stlicks in einen ver-
anderten zeithistorischen Kontext mit anderen Darsteller*innen,
rezipiert von einem Publikum, das andere Wahrnehmungsgewohn-
heiten und Seherfahrungen hat. Die dritte Zeitebene betrifft die
Tanzer*innen des Tanztheaters Wuppertal selbst, die Jahrzehnte
nach der Premiere das Stiick wiederauffithren. Und auch hier ver-
schrianken sich im Zusammenspiel der Tdnzer*innen-Generationen
die Zeitebenen (- coMPAGNIE): Bei manchen Stiicken sind selbst 40
Jahre nach der Premiere, also einem Zeitraum, der gemeinhin mehr
als einem beruflichen Tanzer*innendasein entspricht, immer noch
einige Tanzer*innen aus der Erstbesetzung dabei. In Viktor (ua 1986)
beispielsweise tanzen 2017 — bei 23 Mitwirkenden Tanzer*innen —
noch drei Tanzer*innen aus der Erstbesetzung: Dominique Mercy
und Julie Anne Stanzak sowie — als Gast — das ehemalige Ensemble-
mitglied Jean-Laurent Sasportes. In 1980 (ua 1980) hingegen ist
2019 niemand mehr aus der Erstbesetzung dabei, aber nahezu alle
beteiligten Tanzer*innen hatten mit Pina Bausch jahrelang zusam-
mengearbeitet, anders als in Nefés (ua 2003), wo 2019 bereits mehr
als die Halfte der mitwirkenden Tanzer*innen nach dem Tod der
Choreografin engagiert wurde und Pina Bausch zum Teil nicht mehr
personlich erlebt hat. In allen Stticken hat also mittlerweile ein voll-
standiger Generationenwechsel (- coMPAGNIE) stattgefunden, in
manchen Stiicken sogar mehrere. Dieser Transformationsprozess
uber mitunter mehrere Tanzer*innen-Generationen erfolgte jedoch
nicht abrupt, sondern in kleinen Schritten. Es sind permanente Uber-
setzungsschritte, denn in den Jahrzehnten sind die Stiicke immer
wieder aufgenommen und auf Tournee geschickt worden und muss-
ten immer wieder, mit teilweise anderen Tdnzer*innen, einstudiert
werden, was mitunter — zu Lebzeiten von Pina Bausch (- ARBEITS-
PROZESS) — auch dazu fiihrte, dass die Stiicke selbst verindert, ge-
kiirzt oder einzelne Teile umgestellt wurden.

https://dol.org/10.14361/9783839449288-008 - am 14.02.2026, 08:29:44, - Ope


https://doi.org/10.14361/9783839449288-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

400

Pina Bausch selbst hat durch kontinuierliche Wiederauf-
nahmen ihr Werk am Leben zu halten versucht. Sie hat ihren Stiicken
damit einerseits eine Zeitlosigkeit zugeschrieben. Andererseits hat
sie auch gezeigt, dass Tanzmoderne nicht nur bedeutet, (vorrangig)
nach dem Neuen zu streben und das Geschaffene als veraltet abzu-
tun, sondern auch, die historisch gewordene Moderne in und durch
die tanzenden Korper gegenwirtig zu machen. Zugleich konnte sie
zeigen, dass die Stiicke, auch wenn sie sich durch den spezifischen
Arbeitsprozess (—ARBEITSPROZESS) auf situative Zeiterfahrungen
einer Compagnie beziehen, in anderen Zeitkontexten eine andere
Relevanz generieren konnen. Das Besondere des Tanzes liegt viel-
leicht darin, dass er in diesem mehrfachen Sinn eine Zeitkunst ist,
weil der Tanz nicht nur gegenwirtig in dem Sinne ist, dass er nur
in dem Moment existiert, wo er getanzt wird, sondern auch, weil
sich in diesem Moment verschiedene Zeitschichten tiberlagern.

Die Stiicke von Pina Bausch sind aus dieser Sicht zugleich
historisch, aktuell und zeitlos: Sie sind eng an die kulturelle und
situative Alltagserfahrung ihrer Entstehungszeit gebunden, werden
in verschiedenen Gegenwarten aufgefiihrt und hier von dem jewei-
ligen Publikum entweder als aktuell, historisch oder zeitlos wahr-
genommen. Es wire deshalb zu kurz gegriffen, sie lediglich, wie
manche klassischen Ballettwerke, als Monumente der Tanzge-
schichte aufzufassen, die aus Respekt vor der Geschichte europii-
scher Hochkultur« immer wieder aufgeftihrt werden. Umgekehrt
wiére es aber auch verfalschend, entweder von einer Zeitlosigkeit
von Tanzstiicken auszugehen oder per se die Wiederaufnahme in
einem anderen historischen und situativen Rahmen vor einem an-
deren Publikum als Beleg fiur deren Aktualitat zu verstehen. Statt-
dessen dringt sich gerade am Beispiel der Stiicke des Tanztheaters
Wuppertal und ihrer mit vielfiltigen Ubersetzungsprozessen ver-
bundenen Verschachtelung der verschiedenen Zeitebenen die Frage
auf, was tuberhaupt als zeitgenossisch angesehen werden kann.
Diese Frage stellt dieses abschlief3ende Kapitel, indem es die Tempo-
ralitit des Ubersetzens in den Blick nimmt und auf den Begriff des
Zeitgenossischen engfihrt.

Was ist zeitgenossisch?

Der Begriff der Zeitgenossenschaft stammt in westlichen Kulturen
aus der Fruhen Neuzeit (1500-1800), also jener Epoche, in der der
Zeitbegriff mit der Erfindung der Uhr und der damit einhergehenden
Objektivierung und Linearisierung von Zeit neu verhandelt wird.
Mit anderen Worten: Seitdem wird »Zeitc durch und tber technische
Erfindungen reguliert und von den friithkapitalistischen, kolonialen
europdischen Lindern global kontrolliert, die diese technischen
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Entwicklungen initiiert hatten. Mit der Durchsetzung der westlichen
Moderne, mit Frithindustrialisierung, Aufklarung und franzosischer
Revolution erhilt der Begriff »Zeitgenosse« im 18. Jahrhundert seine
zentrale Bedeutung. Bereits 1764 gibt Voltaire die Devise aus »Con-
formez-vous aux temps«?, fordert also, sich zu der eigenen Zeit ins
Verhiltnis zu setzen und sich zugleich ihr anzupassen, dies vor al-
lem mit dem Ziel, einen kritischen Blick auf die eigene Zeit werfen
zu konnen. »O Thr Genossen meiner Zeit«*, heifst es in Friedrich
Holderlins Hyperion von 1794. Johann Wolfgang von Goethe wiede-
rum verkiindet anlédsslich der Kanonade von Valmy am 20. Septem-
ber 1792 den bertthmt gewordenen Satz, der das Verstidndnis von
Zeitgenossenschaft nachhaltig prigen wird: »Von hier und heute geht
eine neue Epoche der Weltgeschichte aus, und ihr konnt sagen, ihr
seid dabei gewesen [.. ].«*> Zeitgenossenschaft meint also seit der Auf-
klarung, so der Historiker Lucian Holscher, »eine temporale Bindung
an die Gleichzeitigkeit von Ereignissen und Personen«é. Aber es bedeutet
nicht einfach das gemeinsame Sein in der Zeit, sondern eine reflek-
tierte Teilnahme. Zeitgenosse ist derjenige, der sich ins Verhiltnis
zur Zeit setzt — und dies ist keine rein individuelle Angelegenheit.
Zeitgenoss*innen, also Genoss*innen der Zeit, teilen etwas
miteinander, das ist die »Zeit:. In dieser Definition liegt ein doppeltes
Versprechen: namlich einerseits jenes, dass es moglich sei, mit je-
mandem eine Verbindung in Bezug auf die Zeit einzugehen, und
andererseits, mit der Zeit selbst eine Verbindung einzugehen. Aber:
Gibt es die Zeit? Ist »Zeit« nicht etwas, das von der Wahrnehmung
und Erfahrung der Menschen abhingig ist, also historisch, sozial
und kulturell different ist? Haben die Stticke von Pina Bausch,
entwickelt zu unterschiedlichen Zeiten und, in den Koproduktionen
auch an verschiedenen kulturellen Orten mit einer international
besetzten Compagnie, nicht gerade Letzteres unter Beweis gestellt?

Zeitgenossische (Tanz-)Kunst

Kunstwerke, und hier vor allem die der fliichtigen Kunst des Tanzes,
sind in Bezug auf die Zeit ein paradoxes Phinomen: Einerseits sind
sie in einer bestimmten Zeit entstanden und beziehen sich auf diese
Zeit, andererseits sind sie zeitlos und tiberdauern mitunter Epochen
wie Werke des klassischen oder romantischen Balletts. Im Unter-
schied zu Werken der Bildenden Kunst sind Stticke der Darstellenden
Kunst gebunden an ihre Auffithrungen und deren Verkorperungs-
formen. Tanzstiicke konnen zwar kunst- und tanzhistorisch an Re-
levanz verlieren, dsthetisch aber bleiben sie mit sich identisch. Ihr
Wert auf dem Markt der Kiinste kann schwanken, auch weil sie in
verschiedenen Zeitphasen unterschiedlich bewertet und als relevant
angesehen werden.
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Zeitgenossische Kunst, so die gangige Definition, die hier als
Ausgangspunkt dient, ist jene Kunst, die von Zeitgenoss*innen her-
gestellt und von anderen Zeitgenoss*innen als bedeutend wahrge-
nommen wird. Diese Definition unterstellt, dass das Zeitgentssische
nur in der Gegenwart, der Jetzt-Zeit, hergestellt werden kann. Sie
thematisiert nicht, in welchem Verhiltnis die klinstlerische Produk-
tion zur Jetzt-Zeit stehen muss, um als zeitgenossisch zu gelten. Aber
sie macht auf einen wichtigen Aspekt aufmerksam, der vor allem
fiir die in diesem Buch vorgestellte Praxeologie des Ubersetzens
konstitutiv ist: Das ZeitgenOssische ist ein performativer Begriff, er
kann nicht nur behauptet, sondern muss auch beglaubigt werden.
Das Zeitgenossische wird also in einem performativen Vorgang dem
Stiick zugeschrieben, es bezieht sich also auf das Zusammenspiel
von Stiick, Auffithrung, Wahrnehmung, Wissen und Kontext. In diesem
Zusammenspiel verschrinken sich drei Zeitlichkeiten: das »Gegen-
wartige, das »Gewordene« und das »Werden«. Die Auffithrung findet
zwar in der Gegenwart statt und setzt Ko-Prisenz voraus, aber sie
ist zugleich durch die Ubersetzung des Stiicks in die Gegenwart durch
die Gleichzeitigkeit von Jetzt-Zeit und historischer Zeit gekennzeichnet.
Ebenso hat die gegenwirtige Auffiihrung Konsequenzen fir das
Werden, beispielsweise flir den zuklinftigen Diskurs um das Sttick.

Durch diese Gleichzeitigkeit der Zeiten ist die Publikums-
wahrnehmung charakterisiert: Wie das Stiick selbst in der Auffiih-
rung verschiedene Zeitebenen miteinander verbindet, sind auch die
Stticke in der Publikumswahrnehmung von der Gleichzeitigkeit und
Verschriankung verschiedener Zeiten geprigt (—REZEPTION), das
heifdt, sie werden eindeutig und unhinterfragt weder als aktuell noch
als veraltet und gestrig angesehen. Diese Verflechtung von Auffiih-
rung, Wahrnehmung und Wissen ist insofern nicht nur als eine Kon-
ventionalisierung oder Historisierung zu verstehen. Denn die dsthe-
tischen, medialen und kulturellen (Riick-)Ubersetzungen zwischen
Aufftthrung, Wahrnehmung und Wissen wirken auch immer trans-
formatorisch auf die situativen Wahrnehmungen und zukinftigen
diskursiven Verortungen des Tanzstiicks. Sie pragen damit nicht
nur die Wahrnehmungssituation, ihre Ereignishaftigkeit und Aura.
Sie priaformieren auch das Zukunftige — als Erwartungshaltung
und als neue Wissensproduktion.

Das, was als zeitgenossisch in der jeweiligen (Tanz-)Kunst
attribuiert wird, bezieht sich deshalb auch nicht nur auf die jeweilige
Gegenwartskunst. »Alle bedeutende Kunst, alle Kunst im emphati-
schen Sinne, ist zeitgenossisch. Sie hat Bedeutung fir die Gegen-
warts, schreibt die Philosophin Juliane Rebentisch und spricht sich
damit gegen das Attribut zeitgendssisch als »Zusatzqualitit«’ von
Kunstwerken aus. In ihrer Position steckt auch eine weitere Uber-
legung: Es kommt auf den Bezugsrahmen des Werkes fiir die Gegen-
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wart, auf seine situative Kontextualisierung an, ob es als zeitge-
nossisch wahrgenommen wird. Aber wann und durch wen wird
einem Kunstwerk Bedeutung fur die Gegenwart zugesprochen? Die
Antwort auf diese Frage liasst sich entlang der kulturpolitischen
Strategien eines globalen Kunstmarktes und tiber kunstphilosophi-
sche Positionen beantworten. In diesem Spannungsfeld bewegt sich
heute der Begriff des Zeitgenossischen, hier liegen auch die mit dem
Begriff verbundenen Grenzen und Potenziale.

Als marktstrategischer Begriff ist das Adjektiv »zeitgenossische
in den 1990er Jahren mit der Globalisierung des Kunstmarktes ein
Distributionskriterium geworden und hat hier den an eine spezifi-
sche Asthetik gebundenen, aus der historischen Modernen stam-
menden Begriff der modernen Kunst ersetzt. Das Zeitgenossische, so
beschreibt es der Journalist Henning Ritter, ist »heute keine kiinst-
lerische Aussage, sondern eine Eigenschaft des Kunstsystems«$. Er
kritisiert, dass das heutige Kunstsystem auf das Zeitgenossische
fixiert sei. Entsprechend bezeichne zeitgendssische Kunst unter-
schiedslos alle Hervorbringungen, die vom Kunstsystem in irgend-
einer Form anerkannt und aufgenommen werden. Folgt man diesem
Gedanken, dann ist das Zeitgenossische nicht ausschliefdlich ein
asthetischer, sondern auch ein marktstrategisch relevanter Begriff.

Auf die Relevanz der Zuschreibung »zeitgenossisch« fiir den
Tauschwert von Kunst auf dem globalen Kunstmarkt haben bislang
nur wenige Autor*innen aufmerksam gemacht. Zeitgenossische Kunst
sei demnach abzugrenzen von dem in der historischen Moderne ver-
ankerten Konzept der modernen Kunst, die noch fiir sich beanspruch-
te, eine neue Welt mit den Mitteln des Asthetischen zu entwerfen.
Das Zeitgenossische in der Kunst beziehungsweise die »zeitgenos-
sische Kunst: ist hingegen ein Topos, mit der Kunst-Politik betrieben,
Ein- und Ausgrenzungen vorgenommen, vielfiltige Abgrenzungen
(zum Beispiel zur Moderne, zu Tradition, zu anderen Kulturen und
ihren Kiinsten) vollzogen werden und der weltweite Kunstmarkt
reguliert wird. Die gegenwértigen Praktiken des weltweiten Kunst-
betriebes bleiben dabei westlich. Die Historikerin Ljudmila Belkin
bezeichnet deshalb »zeitgendssische Kunst« als »einen Wertbegriff
mit Zulassungsfunktion: Er bestimmt, was Kunst ist und was nicht«’.
Zeitgenossische Kunst« ist demnach, um es mit Pierre Bourdieu zu
sagen'®, ein Kampfbegriffc im globalisierten Feld der Kunst, mit dem
Politik betrieben wird, und dies erfolgt dariiber, dass das jeweilige
'Kunststiick« als neu oder veraltet, als (ir)relevant fiir die Gegenwart
bewertet wird. Die Verwalter*innen sind dabei auch in den darstellen-
den Kiinsten die an den Maf3stiben des westlich orientierten Kunst-
marktes operierenden legitimen Sprecher*innen, die Kurator*innen,
Veranstalter*innen, Vertreter*innen von Kultureinrichtungen und
Journalist*innen. Selbst wenn der hegemoniale Anspruch, den noch
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die moderne Kunst erhob, in einer globalisierten Kunstpraxis nicht
mehr funktioniert, in der das Verhiltnis von Moderne und Tradition
nicht mehr, wie in der westlichen Moderne tiblich, als ausschlief3end
betrachtet wird, haben sich mit dem Begriff zeitgendssisch« neue
hegemoniale Praktiken des Ein- und Ausschlief3ens etabliert.

Die Stticke von Pina Bausch werden in den 1990er Jahren zu
einer globalen Ware, die Offnung des globalen Kunstmarktes einer-
seits und die zunehmenden Koproduktionen andererseits spielen
hier ineinander. Der ab Mitte der 1990er Jahre erfolgte Wandel in
der Asthetik der Stiicke — mehr Tanz, vor allem Solotéinze, die immer
schoner und eleganter werdenden Abendkleider, die zunehmende
Leichtigkeit der Stticke — beférdern die globale Zirkulation der Stiicke,
die wiederum durch die Unterstiitzung méichtiger Kulturinstitutionen
wie dem Goethe-Institut oder der Kooperationspartner vorangetrieben
wird. In dieser Politik steckt die Behauptung, dass die Stiicke Gegen-
wartsrelevanz haben, was vor allem auch durch die Arbeitsweise
in den Koproduktionen legitimiert wird. Die Koproduktionen sind
dabei nicht nur fiir die Compagnie ein Instrument, das wirtschaft-
lich notwendig (- sTtckE) und dsthetisch bereichernd (- ARBEITs-
PROZESS) ist. Sie sind auch ein kulturpolitisches Instrument im Kontext
nationaler Aufmerksamkeiten auf einem globalen Kunstmarkt.

Zukunftsoffene Zeitgenossenschaft

Neben seiner marktstrategischen Bedeutung aber hat der Begriff zeit-
genossisch auch ein utopisches Potenzial. Dieses schreibt ihm vor allem
die Kunstphilosophie zu, so Giorgio Agamben, wenn er behauptet:
»Der Gegenwart zeitgenossisch, ihr wahrhaft zugehorig ist derjenige, der
weder vollkommen in ihr aufgeht noch sich ihren Erfordernissen anzu-
passen versucht. Insofern ist er unzeitgemdys; aber ebendiese Abweichung,
dieser Anachronismus erlauben ihm, seine Zeit wahrzunehmen und zu
erfassen. [...] Zeitgenossisch ist derjenige, der seinen Blick fest auf die Zeit
richtet, um nicht deren Glanz, sondern deren Finsternis wahrzunehmen.
[...] Zeitgenosse ist der, wer die Dunkelheit seiner Zeit als etwas wahr-
nimmt, das ihn angeht, nicht aufhort, ihn anzusprechen, etwas, das sich
mehr als jedes Licht unmittelbar und ausschliefllich an ihn richtet. Zeit-
genosse ist der, dem die Strahlen der Finsternis seiner Zeit frontal ins
Gesicht fallen.!! Dieses mit Berufung auf Friedrich Nietzsches Unzeitgemdifse
Betrachtungen'® formulierte Verstandnis von Zeitgenossenschaft
beruht auf dem vielfach bemitihten, aus der Aufklarung hervorgegan-
genen Pathos der Distanz. Zeitgenodssische Kunst entsteht demnach
dort, wo einen etwas »angeht;, wo es darum geht, zu einer Erfahrung
der Gegenwart zu gelangen. Die Herstellung aber auch die Beglau-
bigung der Bedeutung eines Tanzstiicks fir die Gegenwart basiert
demnach auf einem Verhiltnis zur Gegenwart, das von kritischer
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Distanz geprégt ist. Es ist die Distanz zur Jetzt-Zeit, ein In-Verhéalt-
nis-Treten zur eigenen Gegenwart, das eine Voraussetzung darstellt,
um die Frage zu stellen: Was kann uns eine Choreografie, selbst wenn
sie vor Jahrzehnten entwickelt wurde, tiber unsere Gegenwart sagen?

Zeitgenossisch« bezieht sich aber in philosophischer Perspek-
tive nicht nur darauf, in Distanz treten zu kénnen, sondern auch da-
rauf, eine Passion fiir die Gegenwart zu haben.!® Denn, so formuliert
es der Literaturwissenschaftler Sandro Zanetti, »nur in der Passion

fur die Gegenwart, die den eigenen Horizont durchkreuzt, als derartige
Transgression aber registriert wird, ist eine gegenwartsoffene, zugleich
aber eine zukunftsoffene (weil in der Gegenwart nicht zu haltende) Zeit-
genossenschaft moglich«4. Es ist eine Passion, so wire dies zu erginzen,
die um die Existenz mehrerer Gegenwarten und damit verschiedener
Zeitverstindnisse weifd. Folgt man diesem Verstindnis, beruht das
Zeitgnossische in der Kunst auf einer Praxis des Ubersetzens, die,
kon-temporér« ist im Verhiltnis zur Gegenwart, die sich zu der jewei-
ligen Gegenwart ins Verhiltnis setzt. Eine zur Gegenwart kritische
Praxis des Ubersetzens besteht demnach in dem Erzeugen von zeit-
lichen Dis/Kontinuititen,in dem Aufbau von Balancen von Distanz
und Nihe sowie von Kritik und Empathie in Bezug auf die jeweilige
Gegenwart. Mit dieser Praxis des Ubersetzens bestimmt sich Ge-
genwartskunst weder tiber die Absetzung von einer als abgeschlos-
sen erklirten Vergangenheit (Moderne) noch tiber eine als anders
deklarierte Kultur (populidre Tanzkultur, koproduzierendes Land).
Zeitgenossische Kunst bestimmt sich vielmehr tiber vielfiltige Re-
lationierungen, Erweiterungen und Brechungen zu Geschichte und
Kulturen, die sie anerkennt und bearbeitet, das heif3t dsthetisch und
diskursiv ubersetzt und kiinstlerisch und politisch rahmt.

In diesem Sinne sind die Stiicke von Pina Bausch zeitgenos-
sisch, sind sie doch durch die Balance zwischen Distanz und Passion
zu ihrer Entstehungszeit gekennzeichnet. Vor allem die Koproduk-
tionen sind in Distanz und Achtung der fremden Kultur entstanden.
Der Arbeitsprozess basierte, mit dem Verfahren des Fragen-Stellens
und den Research-Reisen, flir alle Compagniemitglieder auf Alltags-
empathien. Thre kulturelle Wahrnehmung und Erfahrung wurde dann
in eine dsthetische Form, das Tanzstlick tibersetzt. Damit ist das
Sttick nicht nur im Schritt der dsthetischen Ubersetzung von Alltags-
erfahrung in Distanz zur situativen Wahrnehmung und Erfahrung
selbst getreten.

Die permanenten Wiederaufnahmen erlauben immer wieder
(Rtck-)Ubersetzungen in die jeweiligen Gegenwarten, indem die Auf-
fuhrungen in andere Zeit-Kontexte transferiert werden und hier vor
anderem Publikum auch die Moglichkeit geben, die Stiicke auf ihre
Relevanz fur die Gegenwart zu befragen. Auf diese Weise schaffen
die Auffiihrungen einen Raum fiir das Publikum, die Aktualitit des
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Stticks durch eine Koppelung an die eigene Zeit zu priifen. Das Publi-
kum entscheidet, ob das Sttick flir die Gegenwart, in der sie es er-
leben, Relevanz hat oder nicht. Insofern ist aus praxistheoretischer
Sicht das Zeitgenossische nicht in dem Stiick selbst angelegt, sondern
wird im Wechselspiel von Auffithrung und Publikum erzeugt. Die
Fahigkeit zu Distanz und Passion zur eigenen Zeit, durch die eine
zukunftsoffene Zeitgenossenschaft gekennzeichnet ist, gilt also gleich-
sam fur das Publikum. Es sind vor allem diese Eigenschaften, die
das Publikum befahigen, Stiicke in die eigene Jetzt-Zeit zu libersetzen
und zu entscheiden, ob sie fir ein kritisches Verhaltnis zur Gegen-
wart Relevanz haben oder ob sie zu einer Musealisierung von (Tanz-)
Kunst beitragen.

Die Publikumswahrnehmung ist durch ihr Geworden-Sein
bestimmt, beispielsweise durch die Wahrnehmungsgewohnheiten, Seh-
erfahrungen, Erwartungsroutinen und das (tanzspezifische) Wissen.
Aber diese Gewohnheiten konnen auch unterlaufen werden, indem
ein Stuck in den zeitlich unterschiedlichen situativen wie kulturellen
Kontexten immer anders wahrgenommen wird. Ein Sttick wird also
nicht allein durch eine Neueinstudierung und Aufftihrung aktualisiert
und in die Zukunft gefiihrt, dies kann auch ein Beitrag zur Musea-
lisierung von Stiicken sein, wie dies bei klassischen Ballettwerken
der Fall ist. Vielmehr ist die performative Dimension entscheidend:
das Tanzstuck ist eine instabile, bewegliche und permanent sich ver-
dndernde, kontingente Produktion, die im Verhiltnis von Stiick, Wieder-
aufnahme, Auffiihrung, Wahrnehmung und Wissen entsteht — und nicht
ein vermeintlich zeitloses Werk, das als solches erhalten werden sollte.

Indem Pina Bausch ihre Stiicke immer wieder ins Repertoire
tibernommen und damit permanent libersetzt hat, hat sie selbst ihre
Stticke in eine Zukunft geftihrt. Offen bleibt, ob dieses »Lebendig-
Halteng, wie es Pina Bausch nannte, perspektivisch lediglich der
Bewahrung oder Musealisierung ihres kulturellen Erbes dient, oder
ob es um eine zukunftsoffene Zeitgenossenschaft geht. Diese Am-
bivalenz ist ein genuiner Bestandteil von Weitergaben und Wieder-
aufnahmen und eine immer wieder neu zu stellende Frage. Die Ant-
wort darauf, welches der Stticke von Pina Bausch und dem Tanz-
theater Wuppertal Relevanz fir die Gegenwart hat, entscheiden
nicht allein diejenigen, die die Stiicke weiterhin auf den Markt
bringen oder die den Diskurs dartiber bestimmen, sondern auch
das Publikum, das die Gegenwartsrelevanz performativ beglaubigt.
Auch hier ist das Wie, die Praxis des Ubersetzens in die neuen
Gegenwarten, von nicht unerheblicher Bedeutung. Weder fiithrt die
roriginalgetreue« Rekonstruktion zwangsliufig zu einer Musealisie-
rung noch verspricht die vollstindige Dekonstruktion eines Stiickes
an sich Gegenwartsrelevanz im Sinne einer kritischen Distanz zum
historischen Material. Vielmehr hangt auch das Wie von dem kom-
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plexen, performativen Zusammenspiel von Sttick, Aufftihrung, Wahr-
nehmung und Kontext ab, um zu entscheiden, welche Relevanz das
Sttick haben wird. In dieser hybriden und vielschichtigen Praxis
des Ubersetzens ist beides, sowohl die Musealisierung einer einst
revolutionidren Kunst als auch das Potenzial fiir eine zeitgen6ssisch
relevante Rezeption angelegt.
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