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Es ist iberhaupt kein Vergniigen,
eln Stuck zu machen. Bis zu elnem
gewissen Zeltpunkt, ja, aber wenn es
ernst wird ... Ich denke jedes Mal,
lch mochte nie wieder eins machen.
Wirklich. Schon seit vielen Jahren.
Warum mache ich das nur? Es ist
elgentlich ziemlich grausam. Und
wenn es dann raus ist, bin ich schon
wieder bel den nachsten Planen.:
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W macht die Kunst von Pina Bausch aus? Was ist das
aS Besondere an ihren Stiicken? Diese Fragen wurden
nicht nur im Feuilleton und in Tanzkritiken (- REZEPTION), sondern
auch in unzihlig vielen Publikationen weltweit umfassend disku-
tiert. Dabei ist auffillig, dass sich die heute noch aktuellen zentralen
Narrative, Lesarten und Interpretationen des Werkes von Pina Bausch
bereits in den 1970/80er Jahren gebildet und etabliert haben. Der
Diskurs um das Werk wurde dabei weniger von Wissenschaftler*innen,
sondern eher von Journalist*innen gepragt, die die Arbeit von Pina
Bausch in Wuppertal von Anfang an begleitet und Zugang zur
Compagnie hatten, zum Teil auf den Tourneen mitgereist sind und
ihr Wissen in Texte oder Filme tibersetzten wie Anne Linsel?, Eva-
Elisabeth Fischer? oder Chantal Akerman* und damit die klinstle-
rische Arbeit tiber Biicher?, TV-Ubertragungen oder Kinofilme wie
die Dokumentation Was machen Pina und ihre Tdnzer in Wupper-
tal? ¢ (1982) frith einem breiteren, auch tanzfernen Publikum néher-
brachten. Vor allem waren es Feuilleton-Journalist*innen, die fir
uberregionale Zeitungen schrieben, wie Klaus Geitel, Jochen Schmidt
fir die Frankfurter Allgemeine Zeitung (Faz) und Die Welt, Eva-Eli-
sabeth Fischer fiir die Siddeutsche Zeitung (sz), Rolf Michaelis fiir
Die Zeit und Norbert Servos fur Theater Heute und den Tagesspiegel,
die zu den entscheidenden medialen Ubersetzer*innen und Diskurs-
verwalter*innen der Kunst des Tanztheaters Wuppertal wurden.
Gerade Norbert Servos hatte zusammen mit Hedwig Miiller
mit der ersten Buchpublikation tiber das Tanztheater Wuppertal”
im deutschsprachigen Raum die entscheidende Richtung vorgegeben.
Sie beschreiben Pina Bausch als »das permanente Argernis«, unter-
suchen ihre Kunst, indem sie nicht nur die Stticke vorstellen, sondern
auch die Arbeitsprozesse und choreografischen Verfahren skizzieren
und die Rezeption durch das Publikum betrachten. Norbert Servos
und Jochen Schmidt haben dann mit ihren Buchpublikationen® we-
sentlich den Diskurs um das Tanztheater Wuppertal verfestigt und
die entscheidenden Narrative formuliert, die im Anschluss vielfach
aufgenommen und - in Variationen — wiederholt wurden. Servos
sieht Bauschs Werk als eine Kunst an, die mit »unbestechlicher Ehr-
lichkeit und Genauigkeit die Menschen und ihr Verhalten anzuschau-
en vermag, ohne sie zu bewerten«. Er versteht ihr Werk als ein Bei-
spiel daftir, dass »Tanz seine ureigene Sprache fir das Politische
und Soziale hat«? dass hier »Grundfragen des Tanzes und die ele-
mentaren Probleme menschlicher Verstindigung«! gestellt werden.
Im Einklang mit der damals jungen kultur- und sozialwissen-
schaftlichen Korpertheorie der 1980er Jahre positioniert Servos die
Tanzkunst Pina Bauschs und des Tanztheaters Wuppertal jenseits
der Logik des Bewusstseins und der Sprache, wenn er schreibt, dass
ihr Werk zeige, dass die »Festschreibung, das Stillstellen und Auf-
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den-Begriff-Bringen der Todfeind alles Lebendigen und aller Bewe-
gung«?sei und dass ihre Stlicke einer Logik folgten, die nicht eine
des Bewusstseins, sondern des Korpers sei, »der nicht den Gesetzen
der Kausalitit folgt, sondern dem Prinzip der Analogie«?. Gegen-
stand des Tanztheaters sei der »bewegte Korper«*, Thema das, was
sich gesellschaftlich und historisch in die Korper reingeschriebens
hat und sich in ihrem alltdglichen Verhalten zeigt. Abschlief3end
bietet Servos in dem einftihrenden Kapitel eine zivilisationstheore-
tische Reflexion an, die die Tanzkunst als kulturkritischen Gegen-
pol zur Rationalitit und Logik des Bewusstseins sieht. Tanz gilt hier
als Fluchtpunkt aus der rationalisierten, korperfeindlichen Moderne.
Diese zivilisationskritische These habe ich dann in meinem ersten
Buch, FrauenKorperTanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes,
theoretisch ausgearbeitet, das auch ein Kapitel tiber Pina Bausch
enthilt. Bereits damals habe ich, im Unterschied zu Servos, Tanz
in seiner Ambivalenz als zugleich widerstiandiges, aber auch kon-
servierendes Medium, als Instrument einer (Korper-)Revolution, aber
auch als affirmativ zur gesellschaftlichen Ordnung und als das
Vehikel einer gesellschaftlichen Restauration vorgestellt.!s

Wie viele andere Monografien!® ist auch Servos’ Buch davon
getragen, tiber Stiickbeschreibungen, die chronologisch sortiert sind,
den Leser*innen die Kunst Pina Bauschs zu vermitteln. Dieses Vor-
gehen beruht auf einem Diskurs, der seinen Fokus auf die Werke
legt und diese, hiaufig implizit, mit den in den 1980ern gingigen
semiotischen Verfahren der Theaterwissenschaft deutet. Als Uber-
setzung des wahrgenommenen Stiicks in die Schrift basiert es auf
einem paradoxen Selbstverstindnis: Einerseits wird diese Kunst
selbst als sprachlich nicht zugidnglich angesehen, andererseits soll
aber tiber die Ubersetzung in Sprache und Texte der vermeintliche
Sinn des Stiickes transportiert werden. Die Autor*innen/ Uber-
setzer*innen« erscheinen hier als Sinnvermittler*innen, also als
Medium zwischen Kunst und Publikum/ Offentlichkeit.

Sttickbeschreibungen und -interpretationen waren eine gian-
gige Praxis des Feuilletons sowie der Kunst- und Theateranalyse
—und sind es mitunter noch immer. Dieses Kapitel geht einen ande-
ren Weg: Es will weder den vorliegenden Sttickbeschreibungen wei-
tere Lesarten hinzufiigen!’, noch geht es chronologisch entlang der
Werkgeschichte vor. Das Kapitel ist auch nicht von dem Gedanken
getragen, dass Tanz ein rein korperliches Phinomen und nicht in
Sprache tibersetzbar sei. Vielmehr wird hier die Ubersetzung von Tanz
und Choreografie in Sprache und Text als ein Anéhneln, als eine
kurze Bertihrung des Ubersetzens zwischen Tanz und Schrift, Choreo-
grafie und Text im Sinne Walter Benjamins (— THEORIE UND METHO-
DOLOGIE) verstanden, dessen Produktivitit und »Surplus« gerade im
Scheitern von sprachlichen Festlegungen und Ein-Deutigkeiten liegt.
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Anstelle eines chronologischen Vorgehens entlang der ein-
zelnen Stiicke uber Stuckbeschreibungen und -deutungen wahlt
dieses Kapitel einen systematischen Zugang. Systematisch, weil
erstmals!® die Stiicke Pina Bauschs in Werkphasen eingeteilt, die
Werkphasen beschrieben und die charakteristischen Aspekte des
kunstlerischen Schaffens tiber die Stiicke hinweg herausgearbeitet
und in ihren jeweiligen historischen, gesellschaftlichen und politi-
schen Zeitkontext eingebettet werden. Damit wird auch eine bislang
in der Forschung tiber das Tanztheater Wuppertal wenig beachtete
Frage beantwortet: In welcher Relation stehen diese, in diesem Buch
identifizierten Werkphasen zu dem jeweiligen Zeitgeschehen sowie
zu den zeitgleichen Entwicklungen in der Kunst? Mit anderen Worten:
Wird dies in die Stiicke ubersetzt und wie?

Werkphasen

Das choreografische Werk von Pina Bausch lisst sich in finf grof3e
Phasen einteilen, davon die vier letzten mit dem Tanztheater Wup-
pertal: 1967-1973, 1973-1979, 1980-1986, 1986-2000 und 2001-2009.
Die Charakteristika dieser Werkphasen werden im Folgenden dar-
gestellt, wobei weder alle Stiicke besprochen werden noch deren
Inhalt« beschrieben wird.'®* Werkphasen sind nicht durch die eine
Entwicklung, das eine und verbindliche Signum gekennzeichnet. In
der Regel mischen sich in den einzelnen Stiicken von Pina Bausch
alte und neue Elemente. Infolgedessen findet man in jeder Werk-
phase viele Ambivalenzen, aber keine simplen Eindeutigkeiten. Was
man als charakteristisch fiir eine Werkphase kennzeichnet, findet
in der Regel seinen formativen Ausgang weit frither und zieht sich
oftmals noch in die nachfolgende Werkphase hinein. Vielleicht ist
auch aufgrund dieser Ambivalenzen bislang noch nicht der Versuch
unternommen worden, die Stiicke Pina Bauschs mit dem Tanzthea-
ter Wuppertal in Werkphasen einzuteilen und diese zudem ins Ver-
héaltnis zu allgemeinen politischen, kulturellen und ktinstlerischen
Entwicklungen zu setzen.

1967-1973: DEMOKRATISCHER AUFBRUCH UND ASTHETISCHER UMBRUCH

Als Pina Bausch zur Spielzeit 1973/74 die Leitung der Ballettsparte
des Drei-Sparten-Hauses der Wuppertaler Btihnen tibernimmt, war
raufmupfig« gerade zum Wort des Jahres gewéhlt worden. Arno
Wiistenhofer, der damalige mutige und innovationsfreudige Inten-
dant der Wuppertaler Bithnen, hatte lange um die junge Ténzerin
und taufrische Choreografin geworben. Nach einigen durch ihn in-
itilerten Gastchoreografien in Wuppertal — wie Aktionen fiir Tdinzer
(ua 1971), wo er die junge und unerfahrene Choreografin in eine Art
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choreografischen Wettbewerb mit dem damaligen Wuppertaler Ballett-

chef Ivan Sertic geschickt hatte, und nach dem Tannhduser-Baccha-

nal (va 1972) —, die Pina Bausch noch als damalige Leiterin des

Folkwang Tanzstudios in Essen entwickelt hatte, hatte sie endlich

zugesagt. »Ich wollte eigentlich nie ans Theater. Ich traute es mir
nicht zu. Hatte auch viel Angst. Ich liebte die freie Arbeit. Aber er [Arno
Wiistenhofer, k] hat nicht aufgegeben und mich wieder und wieder ge-
fragt, bis ich schlief3lich sagte: Ich kann ja mal probieren««?®

Diese Zusage auf das jahrelange Werben des Intendanten
bedeutet einen entscheidenden Wechsel: von der Hochschule in
dem beschaulichen und gutbiirgerlichen Essen-Werden, der Stadt,
in der 1955 mit dem Eintritt in die Folkwang Schule ftir Musik,
Theater und Tanz ihre tinzerische Laufbahn begonnen hatte und
wo sie sich unter dem Schutz ihrer Mentoren hatte entwickeln
konnen, an das Stadttheater einer von postindustriellen Krisen
geplagten urbanen Region nach Wuppertal, der Nachbarstadt ihrer
Geburtsstadt Solingen.

Erst circa sechs Jahre zuvor, 1967, hatte Pina Bausch an der
Folkwang Hochschule, die 1963 in den Rang einer Hochschule er-
hoben worden war, zu choreografieren begonnen. Bereits ein Jahr
spater tiibernimmt sie von Kurt Jooss die kiinstlerische Leitung des
Folkwang Tanzstudios, das aus dem Folkwang Ballett hervorgegangen
war. Flr dieses junge Tanzensemble choreografiert sie zwei Jahre
und gastiert mit ihren Tdnzer*innen auch auf internationalen Biihnen.
Zeitgleich beginnt sie an der Folkwang Hochschule und auch andern-
orts, so bei den Frankfurter Sommerkursen in Frankfurt am Main,
Tanz zu unterrichten. Nach diesem kurzen, aber sehr umtriebigen
Erfahrungszeitraum in Leitungspositionen und als Choreografin, der
ihr bereits nach einer Handvoll nicht einmal abendftillender Stiicke
den Férderpreis fiir junge Kiinstler des Landes Nordrhein-Westfalen
eingebracht hatte, ist dieser Schritt sowohl fiir die Wuppertaler
Bihnen wie auch fir sie selbst ein waghalsiges Unternehmen. Aber
es ist auch ein Vorgang, der fiir die Umbruchzeit des demokratischen
Aufbruchs auch an den Theatern nicht ungewoéhnlich war und
manche Intendanten motivierte, mutige Experimente zu wagen.

Experimente gibt es zu dieser Zeit nicht nur in der Tanz-
kunst, die in der Tradition des modernen Tanzes stand, sondern
beispielsweise auch in der Sparte des neoklassischen Handlungs-
balletts, das der Stidafrikaner John Cranko - in der Tradition George
Balanchines — am Stuttgarter Ballett in seiner Zeit als Ballettdirektor
etabliert und auf diese Weise fiir das sogenannte »Stuttgarter Bal-
lettwunder« sorgt. Auch er lockert, fiir die damalige Zeit ungewohn-
lich, die traditionellen Hierarchien des Ballettbetriebs und ermog-
licht den jungen Tanzer*innen, eigene Choreografien zu entwickeln.
Damit leistet er einen wesentlichen Beitrag dazu, dass einer der
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jungen Stuttgarter Tanzer, der damals 29-jahrige us-Amerikaner
John Neumeier, ebenfalls trotz geringer Erfahrung als Choreograf;,
1969 zum Ballettdirektor in Frankfurt am Main ernannt wird, von
wo er vier Jahre spiter an die Hamburger Staatsoper wechselt, weil
auch hier mit August Everding ein einflussreicher Intendant ihm
zutraut, das damals provinzielle Hamburger Ballett zu reformieren.
Neumeier, ein Jahr ilter als Pina Bausch, entwickelt somit nicht nur
zeitgleich 1968/69 seine ersten Gruppen-Choreografien, sondern
ubernimmt auch im selben Jahr, 1973, ein Ballettensemble, das er
mit seiner dsthetischen Handschrift tiber Jahrzehnte pragen und zu
Weltruhm bringen sollte. Beide konnten dies auch tun, weil sie mit
Kurt Jooss und John Cranko einerseits international renommierte
ktinstlerische Mentoren hatten und mit Arno Wistenhofer und
August Everding andererseits anerkannte, kulturpolitisch einfluss-
reiche und mutige Intendanten. Die einen ermoglichten ihnen den
Schritt vom Ténzer/ von der Tdnzerin zum Choreografen/ zur Cho-
reografin, die anderen gaben ihnen in den ersten Schaffensjahren
als Ballettdirektor*innen den notigen Riickhalt und das notige Ver-
trauen, den eigenen kiinstlerischen Weg zu finden.

Pina Bauschs Entwicklung zur Choreografin vollzieht sich in
einem Klima des gesellschaftlichen, politischen, kulturellen und (tanz-)
kiunstlerischen Auf- und Umbruchs. Wie ihre Kommiliton*innen an
der Hochschule ist auch sie ein Kriegskind (- comPaGNIE). Die Aus-
einandersetzung mit der Nazi-Vergangenheit der Elterngeneration
und mit autoritiaren Strukturen in Familien und gesellschaftlichen
Institutionen, die frithe Jugend im Nachkriegsdeutschland, der bie-
deren, von Vergessen und Verdringen bestimmten Adenauer-Ara,
der Protest gegen den Vietnam-Krieg, die Burgerrechtsbewegung in
den usa, die Emporung tiber den Einmarsch der Sowjets in Ungarn
und in die Tschechoslowakei und deren brutale militiarische Nieder-
schlagung des demokratischen Aufbruchs, die Erschiefsung des
Studenten Benno Ohnesorg 1967 bei der Anti-Schah-Demonstration
in West-Berlin, das Attentat auf die Symbolfigur der Studentenbewe-
gung Rudi Dutschke, die Notstandsgesetze, die 1968 von der ersten
Grof3en Koalition im Deutschen Bundestag verabschiedet worden
waren — all dies hatte das gesellschaftliche Klima aufgeheizt und
tiefe Graben in die westdeutsche Nachkriegsgesellschaft gezogen.

In den Theatern unterzieht die studentenbewegte Generation
der Kriegskinder auch die darstellende Kunst einer fundamentalen
Kritik. Deren btirgerliche Erscheinungsformen sowie die angepasste
Haltung der Theaterleitungen gegeniiber der herrschenden politischen
Ordnung und ihre ausschliefsliche Ausrichtung an den Bediirfnissen
des Bildungsbiirgertums werden ebenso abgelehnt wie autoritire
Betriebsstrukturen, strenge Hierarchien, autoritire Entscheidungs-
strukturen, extreme Arbeitsteilung und kunstferne Produktions-
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zwinge, die Degradierung der Schauspieler*innen und Tidnzer*innen

zu Dienstleister*innen sowie die passive Rolle der Zuschauer*innen.

'Mitbestimmung ist nicht nur eine gewerkschaftliche Forderung,

sondern auch hier das entscheidende Codewort des demokratischen

Aufbruchs: »Wir gehen davon aus, dass samtliche Aktivitiaten des
Theaters von vornherein mit allen Beteiligten, das heifd3t mit den Schau-
spielern, mit dem ktinstlerischen Mitarbeiterstab, diskutiert werden, dass
man einen Spielplan gemeinsam festlegt.«*!

Als Jurgen Schitthelm 1970 neue Formen kollektiver Theater-
arbeit und das Mitbestimmungsmodell der Schaubtihne in West-
Berlin postuliert, hatte der spannungsreiche Prozess der Emanzi-
pation der Schauspieler*innen und Tanzer*innen, der vom passiven
Ausfiihrenden hin zum mitdenkenden Darstellenden fiihrte, schon
begonnen. Der Osterreichische Choreograf Johann Kresnik, der Ende
der 1960er Jahre wesentlich die Etablierung des Tanztheaters als
Btuithnenform im deutschsprachigen Raum vorangetrieben hatte, be-
schreibt den damaligen Wandel einige Jahre spiter: »Keiner konnte
ungefragt tiberhaupt zu einem Intendanten gehen«. Nun aber konnten
sie »die Tiiren der Intendanten 6ffnen [...] und reingehen und sagen,
wir mochten auch mitsprechen«2,

Auf dem Hohepunkt der Studentenbewegung vermischen sich
Theater und Aktion, Kunst und Protest. Theater bedeutet nun auch
Aktion, Happening, Agitprop und Mitspieltheater. Nicht mehr nur
die Bildungsbtirger*innen, sondern auch bildungsferne Zielgruppen
werden adressiert. Weil manchen die bestehenden Biithnen als nicht
reformierbar gelten, entwickeln sich auf3erhalb der Institutionen
neue Einrichtungen, es entsteht die »Freie Szene, und mit ihr bilden
sich alternative Theaterformen jenseits des etablierten Literatur-
theaters und auch jenseits des Balletts im Rahmen des Drei-Sparten-
Betriebs. Vor allem in den stiadtischen Metropolen erbliiht eine Thea-
terszene, die sich als Alternative zu den Stadt- und Staatstheatern
versteht. Frustrierte Theatermacher verlassen die Institutionen und
schlie3en sich zu Arbeitsgruppen und Kiinstlerkollektiven zusammen,
die oft zugleich auch Lebensgemeinschaften sind.?

Die Forderung nach Demokratisierung als Organisations-
prinzip in den Institutionen wird flankiert von Aufbriichen in den
ktinstlerischen Arbeitsprozessen. Der strengen hierarchisierten
Produktionsweise und den autoritaren Strukturen setzt die junge
Generation Teamarbeit, Gleichberechtigung und Kollektivarbeit ent-
gegen. Die bislang allein und unangefochten regierenden Intendanten
werden vielerorts durch Leitungsgremien ersetzt. Themen, Asthetiken,
kiinstlerische Ansiétze, Spielorte, Publikum, Kunstkritik — alles wird
hinterfragt. Auch die asthetischen Neuerungen und Demokratisie-
rungsbewegungen im kiinstlerischen Bithnentanz sind wesentlich
durch die 68er-Bewegung motiviert: 1968 zeigt der in der kommu-
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nistischen Partei aktive Johann Kresnik beim Choreografen-Wett-
bewerb der Kolner Sommertanzakademie das Stiick Paradies?, ein
politisches Tanzstlick tiber das Attentat auf Rudi Dutschke. Das
Stuick zeigt, wie ein Mensch an Krticken von Polizisten mit einem
Kntippel verpriigelt wird, wozu ein Tenor die Arie O, Paradis! singt.
Im Publikum sitzen Vertreter*innen der Studentenbewegung mit
roten Fahnen und skandieren »Ho Chi Minh« Dieses provokante, nur
einmal aufgeftihrte Sttick hilt aber Kurt Hiibner, den einflussreichen
Intendanten in Bremen, nicht davon ab, im selben Jahr den knapp
dreiligjahrigen Kresnik an das Bremer Theater zu holen, wo Kresnik
die dsthetischen Grundsitze seines choreografischen Theaters
weiter ausarbeitet und seine mit dsthetischen Mitteln ausgefochtene
Auseinandersetzung mit Imperialismus, Kriegshetze und repressiven
Gesellschaftsformen einerseits und die Suche nach adiquaten Thea-
terformen andererseits fortsetzt.

Auch Gerhard Bohner geht 1972 von der hierarchisch orga-
nisierten Berliner Staatsoper nach Darmstadt und versammelt hier
hervorragende Solist*innen — unter ihnen Silvia Kesselheim und
Marion Cito, die ebenfalls von der Berliner Staatsoper kamen und
spéter zum Tanztheater Wuppertal stofen sollten (-~ COMPAGNIE) —
zu einem Ensemble, das sich Tanztheater nennt, alte Hierarchien und
Ballettiasthetiken hinter sich lassen will zugunsten von demokrati-
schen Mitbestimmungen. Ein Versuch, der hier allerdings schnell
scheitert. Der radikale Ansatz ist seiner Zeit um eine Generation
voraus. Erst in den 1990er Jahren sollten mit einer neuen Publikums-
generation, die peu a peu in neuen Theaterformen geschult ist,
Partizipationsmodelle verstirkt neu erprobt werden.

In dieser hitzigen und nervenaufreibenden Umbruchstim-
mung, die auch unter den Studierenden der Folkwang Hochschule
verbreitet war, reiht sich die Entscheidung Pina Bauschs, in Wupper-
tal die Sparte Tanz zu tibernehmen, ein in die Versuche, die Demo-
kratisierung und Modernisierung von Gesellschaft auch und vor
allem tber Kultur und Kunst und deren Institutionen anzustof3en.
Der Schritt ist allerdings schon aufgrund des kurzen Erfahrungs-
zeitraums der jungen, 33-jahrigen Choreografin ein Abenteuer, zu-
mal zu diesem Zeitpunkt Frauen in diesen Funktionen quasi nicht
anzutreffen sind und sich selbst in der 68er-Bewegung die Frauen-
bewegung erst sehr langsam durchsetzt.

Pina Bausch nimmt die Herausforderung an: Schon zuvor
hat sie mit ihren ersten Choreografien gezeigt, dass sie mit Tanz-
traditionen und Wahrnehmungsgewohnheiten brechen und auch
die bisherige Symbolsprache des Tanztheaters in der Tradition
Jooss’ tiberwinden will: mit Nachnull (ua 1970) entfernt sie sich
erstmals von der Tradition des Ausdruckstanzes, den sie an der
Folkwang Schule kennengelernt hatte, aber auch vom Modern
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Dance, den sie in ihren Jahren in New York (1960-1962) an der
Julliard School intensiv studiert hatte. Wahrend dieser intensiven
Zeit hatte sie, in einem damaligen Zentrum des Tanzes, ein breites
Spektrum an Tanz gesehen, Stticke von George Balanchine oder
Martha Graham beispielsweise, und mit wegweisenden Choreo-
graf*innen und Tédnzer*innen gearbeitet wie Antony Tudor, José
Limo6n, Margaret Craske, Alfredo Corvino und Louis Horst. Sie
tanzte in dem neu gegriindeten New American Ballet von Paul
Taylor und wurde von Antony Tudor, damals kiinstlerischer Direk-
tor, an die Metropolitan Opera als Tdnzerin engagiert, tanzte in
seinen Choreografien wie Tannhduser (ua 1960) und Alcestis (VA
1960), auch in Stiicken auf Spitze und fand hier den Zugang zur Oper.
Ob Pina Bausch in New York zu jener Zeit auch mit dem Judson
Church Theater und mit der jungen Choreograf*innen-Generation
um Lucinda Childs, Steve Paxton oder Trisha Brown in Kontakt
kam, die die Choreografie als emergente Ordnung, als situativ und
performativ erzeugt, als Aktion vorstellten, ist, zumindest aus ihren
eigenen Berichten, nicht bekannt. Aber die grof3e Breite an tinze-
rischen Asthetiken, die sich in New York biindelte, hatte zweifellos
einen unschétzbaren Einfluss auf ihren Mut, eine neue Sprache fur
den Tanz zu finden.

Ein Jahr nach Nachnull, in Aktionen fiir Tinzer (UA 1971)
ubersetzt sie den Begriff »Aktion« aus der von Glinter Becker erar-
beiteten Komposition, der nicht nur als politischer Kampfbegriff,
sondern auch in der Kunst und im Theater als Gegenbegriff zum
buirgerlichen Reprasentationstheater genutzt wurde, auf den Bithnen-
tanz. In ihrer assoziativ-satirisch anmutenden choreografischen
Auseinandersetzung macht sie unmissverstiandlich klar, dass die
Abkehr vom traditionellen Biihnentanzformen unumstoflich ist, und
beginnt, den Biihnentanz als theatrales Ereignis grundlegend zu
befragen: In dem Sttick liegt eine Frau im Hemd auf einem Kranken-
hausbett, bewegungslos; die Compagnie steigt geschlossen ins Bett
und treibt makabre Spiele mit diesem leblosen Korper. Sie rollt ihn
uber die Biithne, zieht ihn an einem Flaschenzug hoch und liasst ihn
wéahrend der Auffithrung unter der Decke baumeln.

Am Ende dieser Phase hat Pina Bausch mit einigen Ein-
aktern demonstriert, dass sie sich aufmachen will, jenseits der
Traditionen des modernen Tanzes eine neue Tanz- und Buihnen-
asthetik zu entwickeln.
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4 Pina Bausch in
Im Wind der Zeit
Essen 1969

5 Penelope Slinger
Wedding Invitation
1973
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6 Fritz
Wuppertal 1974

7 Gefangener NrL-Kdmpfer
Vietnam 1967
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1973 - 1979: DIE ENTWICKLUNG DES BUHNEN- UND CHOREOGRAFIEKONZEPTES

Als Pina Bausch zur Spielzeit 1973/74 in Wuppertal beginnt, gerit
sie in eine Stadt, die sich in einer postindustriellen Krise befindet,
zugleich aber, wie viele vergleichbare krisengeschiittelte Regionen
und Stadte, ein Zentrum junger Kunst ist: In Wuppertal hatte sich
seit den 1960/70er Jahren eine national bekannte Jazzmusik-Szene
etabliert, zu der auch Matthias Burkert, der musikalische Mitarbeiter
seit 1979, gehort. Zudem war Wuppertal ein Zentrum der Fluxus-
Bewegung, das 24-Stunden-Happening, das 1965 hier in der bertthm-
o ) ten Galerie Parnass stattfand, gilt mit Aktionen
¢ g;:(el_dj EZ;I;LZ(I;;’ZHQ von Joseph Beuys und Wolf Vostell, Musikstticken
Stockholm 1966 von John Cage und Videoexperimenten von Nam
Jun Paik als Sternstunde des Fluxus. »Funf Uhr
morgens. Professor Beuys hockt immer noch auf einer Kiste. Zwi-
schen Fuf3- und Kopfkissen aus Margarine betreibt er kiinstlerisches
Yoga. Eine Art vergeistigtes Bauchmuskeltraining«*4, so berichtete
man damals.

Am Theater ging es nicht so experimentell zu, das Wupper-
taler Publikum schitzte unter Ivan Sertic klassisch-moderne Ballett-
stiicke. »Es wurde eine bestimmte Asthetik erwartet«, erinnert sich
Pina Bausch spiter, »dass es daneben noch andere Formen von Schon-
heit gab, stand nicht zur Debatte«?>. Der Grofdteil der Tanzer*innen
verlisst mit Sertic die Wuppertaler Biihnen. Sie hingegen setzt ihr
Bestreben nach dsthetischer Reformierung und Demokratisierung
sofort um: Sie besteht nicht nur auf der Autonomie ihres Tanzensem-
bles, sondern reiht sich ein in die kleine Gruppe der jungen Choreo-
graf*innen, die unter dem Label Tanztheater bereits Ungewodhnliches
auf die westdeutschen Theaterbtihnen gebracht hatten: Auch sie

, ) benennt umgehend das Wuppertaler Ballett um
9 Blaubart. Beim Anhoren . . .
einer Tonbandaufnahme in Tanztheater Wuppertal. Ihre anféngliche
von Béla Bartdks Oper Sorge, die sie spater dem Tanzkritiker Jochen
”H”zgge Iilg;"”l‘gé% Burg- Schmidt gestand, war in Entschiedenheit um-
8 geschlagen: »Ich dachte, es ist tiberhaupt nicht
moglich, etwas Individuelles zu machen. Ich dachte an die Routine
und alles, was es so gibt, dachte, das Theater muss so spielen wie
gewohnt; davor hatte ich grof3e Angst.«®® In einem Interview im Ballett-
jahrbuch 1973 bekennt sie sich zur Mitbestimmung und betont, dass
sie die Tanzer*innen ermutigen wolle, »bei der Entstehung neuer
Choreografien mit Meinung, Kritik oder Rat aktiv teilzunehmen«?”.

Dazu sollte es nicht kommen, denn gleichberechtigt mitbe-
stimmt haben die Tdnzer*innen des Tanztheaters Wuppertal nicht.
Aber mit der Arbeitsweise des Fragen-Stellens (- ARBEITSPROZESS)
entwickelt sie dann ab 1978 ihre eigenstandige Form der kiinstleri-
schen Umsetzung eines Teilhabemodells (- comPAGNIE). Mit diesen
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Aktivititen und Bekenntnissen reiht sich Pina Bausch in die Gruppe
junger Choreograf*innen jener Generation ein, die es mit ihren kiinst-
lerischen Arbeiten schaffen, den Schwerpunkt an den Theaterhiusern
langfristig vom klassischen Ballett auf den zeitgendssischen Tanz
auszuweiten. Damit entsteht nicht nur eine neue Blihnentanzisthetik,
die sich tiber die Jahre und Jahrzehnte ausdifferenziert, sondern auch
ein neuer Markt des kiinstlerischen Bithnentanzes. Mit ihm wird ein
neues junges Publikum generiert, das das burgerliche Reprisenta-
tionstheater ablehnt, eine addquate dsthetische Form fir den gesell-
schaftlichen Umbruch sucht und in den zeitgendssischen Formen
des Tanzes eine Identifikationsfolie und einen Ausdruck ihres Lebens-
geftihls sieht. In Deutschland fuhrt dieser Weg tiber das neue Genre
Tanztheater, und Pina Bausch liefert daftir mit ihren Stiicken den
entscheidenden dsthetischen Sprengstoff.

Als die junge Choreografin von Wuppertal aus den Bithnen-
tanz umzukrempeln beginnt, haben die usa und Nordvietnam nach
jahrzehntelangem Krieg ein Waffenstillstandsabkommen unter-
zeichnet und die us-amerikanischen Militareinheiten begonnen,
sich aus dem Norden des geteilten Vietnam zuriickzuziehen. Das
stidamerikanische Chile steht seit Sommer im Ausnahmezustand,
der in einem blutigen Militdrputsch miindet, dem Tausende von
Chilenen zum Opfer fallen. Die usa erleben mit dem Protest gegen
den Vietnam-Krieg und der Watergate-Affiare« eine schwere und
tiefgreifende aufden- und innenpolitische Krise, die ihren Hohepunkt
1974 im Rucktritt des Prasidenten Richard Nixon findet. Die soge-
nannte zweite Frauenbewegung der 1970er Jahre entwickelt ein
politisches Konzept, das eine Reprasentations- und Stellvertreter-
politik ablehnt, die Trennlinie zwischen Privatheit und Offentlich-
keit zurtuckweist und die Politisierung des Personlichen oder des
Privaten in den Mittelpunkt stellt. Mit der Parole »Das Private ist
politisch« oder auch »Das Personliche ist politisch« wird ein neues
Politikfeld geoffnet, das in Demonstrationen gegen das Abtreibungs-
verbot sowie in Kampagnen gegen Gewalt gegen Frauen, sexuelle
Gewalt in Medien, in der Werbung und Pornografie, wie in den
Familien eine groRRe Offentlichkeit findet. Die sogenannte Politik
der ersten Person beeinflusst auch die neuen sozialen Bewegungen,
die Burgerinitiativbewegung, die Alternativbewegung und die 6ko-
logische Bewegung und spétere Partei Die Griinen.

So heifdt es in dem wissenschaftlichen und zum Klassiker der
Frauenbewegung avancierten Buch Sexual Politics (in deutscher
Ubersetzung: Sexus und Herrschaft) der us-amerikanischen Litera-
turwissenschaftlerin, Schriftstellerin, Bildhauerin und Feministin
Kate Millet aus dem Jahr 1970: »Das Wort »Politikc wird deshalb ver-

wendet, weil es bei dem Versuch, die wahre Natur der Geschlechtsrang-
ordnung sowohl aus historischer Perspektive wie aus dem Gesichtswinkel



https://doi.org/10.14361/9783839449288-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

43

der Gegenwart zu untersuchen, das einzig zutreffende ist. Unsere historische
Situation fordert, dass wir eine Psychologie und Philosophie der Macht-
verhiltnisse entwickeln, die auf die heutige Zeit zugeschnitten sind und
die Uber die simplen Begriffskategorien der traditionellen Struktur hin-
ausgehen. Man muss die Definition einer Theorie der Politik versuchen,
die die Machtverhaltnisse auf weniger konventioneller Basis betrachtet,
als wir es gewohnt sind.«® Noch ist zu dieser Zeit nicht ahnbar, dass die
fiir das Offentlich-Machen der Geschlechterverhiltnisse so wichtige
Politisierung des Privaten einen Beitrag dazu leisten wird, den Weg
zu bereiten, dass sich im Zuge des Hedonismus und der mneuen Inner-
lichkeit«der 1980er Jahre auch ein Markt erdffnen wird, der das Per-
sonliche und Private zur Ware machen wird.

Geschlechterverhiltnisse als Machtverhiltnisse in Szene zu
setzen und diese zu sezieren, dies sollte bekanntlich eins der zentra-
len Themen, zumindest in den ersten Werkphasen von Pina Bausch
werden. Aber auch hier gab es Vorlaufer*innen — in der Feministischen
Performancekunst, die die spatere Parole »Das Private ist politisch«
bereits seit Anfang der 1960er Jahre umsetzt, indem sie das Private,
Personliche, auf den weiblichen Korper bezogene in den Mittelpunkt
dieses neuen Kunstgenres stellt. Erst mit Performancekunst, Aktions-
kunst und Body Art halt die gendertheoretische Debatte Einzug
in das Feld der Kunst und auch in die Kunsttheorie. Diese neuen
intermedialen Kunstformen entstammen im Wesentlichen der Bil-
denden Kunst. Sie stehen fiir eine Offnung des Werkbegriffs hin zum
Prozess des Kunstschaffens; sie thematisieren das Verhiltnis von
Kunstschaffen und Leben, von Kiinstler*innen und >Werks; sie rticken
die Kiinstler*innen und ihre Korper in den Mittelpunkt des Kunst-
schaffens und setzen dem fertigen Werk: die Situationalitéit des Aus-
stellens gegentiber; sie hinterfragen das Verhéltnis von Performati-
vitit und Reprisentation, Vorfithrung und Aufftihrung, Darstellung
und Herstellung — und diese neue, radikale Kunstform wird vor allem
von Kiinstlerinnen geprigt.

Zeitgleich mit diesem Aufbruch in der modernen Kunst ent-
wickelt sich die »Zweite Frauenbewegung. Aus deren Zusammenspiel
mit der Arbeit von Kiinstlerinnen entsteht die »Feministische Kunst,
eine Kunstbewegung, die als »Feminist Art« in den usa Ende der
1960er Jahre ihren Anfang nimmt. Sie umfasst jene Kiinstlerinnen,
die, mitunter auch engagiert in der Frauenbewegung, die patriarcha-
len Verhiltnisse in der Kunstwelt aufdecken und traditionelle Weib-
lichkeitsbilder, Korperlichkeit, Sexualitit, sexuelle Gewalt, Porno-
grafie und Prostitution thematisieren. Ihre Protagonistinnen sind
unter anderen Louise Bourgeois, Valie Export, Helke Sander, Lynn
Hershman, Orlan, Yoko Ono, Gina Pane, Ulrike Rosenbach, Cindy
Sherman, Katharina Sieverding und Rosemarie Trockel. Friiher als
die Gender Studies, die den Korper seit den 1970er Jahren zu dis-
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kutieren beginnen, zeigen diese Kiinstlerinnen, dass Gender unmit-
telbar mit dem Korper verbunden ist, sich hier materialisiert, sym-
bolisiert und repriasentiert und es der Korper ist, der mit hetero-
normativen Imaginationen und Fantasien aufgeladen wird.?® In ihren
Arbeiten werden nicht nur Kérper und Geschlecht, sondern auch
Korper und Bild unmittelbar miteinander verkniipft.?® Die Kiinst-
ler*innen erforschen ihre Korper, fithren sie vor, stellen sie aus, setzen
sie in Szene — und praktizieren damit sowohl ein »Doing Gender«3!
wie auch ein »Performing Gender«*2. Diese Kunst findet in den 1970er
Jahren in der offentlichen Wahrnehmung ihren Hohepunkt, sie gilt
noch Jahrzehnte spiter manchen, wie beispielsweise Jeremy Strick,
dem Direktor des Museums fiir Contemporary Art in Los Angeles,
als »the most influential international movement of any during post-
war period«33,

Allerdings wire es falsch, alle Ktinstlerinnen, die sich mit
Geschlechterrollen, Weiblichkeitsbildern und geschlechtsspezifischen
Machtverhiltnissen in ihrer Kunst auseinandergesetzt haben, als
feministische Kinstlerinnen zu bezeichnen. Die Performance-Ktinst-
lerin Marina Abramovi¢ oder die Malerin und Bildhauerin Niki de
Saint Phalle sahen und sehen sich ebenso wenig als feministische
Kunstlerin wie Pina Bausch: »Feminismus — vielleicht weil das so

ein Modewort geworden ist —, da ziehe ich mich immer in ein Schnecken-
haus zurtck. Vielleicht auch, weil man da so oft eine komische Trennung
zieht, die ich eigentlich nicht schon finde. Das hort sich manchmal an wie
Gegeneinander statt Miteinander.«3*

Aber auch in ihren kinstlerischen Arbeiten wird die Parole
der Zweiten Frauenbewegung »Das Private ist politisch« als Zusam-
menhang von Leben und Kunst asthetisch tibersetzt. Ihre Stiicke
thematisieren Lebenssituationen — und vor allem in ihren ersten
drei Werkphasen, personliche, private, alltigliche Beziehungen und
Wechselwirkungen der Geschlechterverhéltnisse. Ihre erste Visiten-
karte als Chefin des neuen Tanztheater Wuppertal ist das Stiick
Fritz, das im Januar 1974 Premiere feiert und an das Mirchen der
Gebrtuder Grimm Von einem der auszog, das Filirchten zu lernen er-
innert.?> Das Stuck ist eingebettet in einen dreiteiligen Abend, mit
dessen Programm Pina Bausch Verweise auf ihren kiinstlerischen
Werdegang liefert, ihre erste Arbeit in den Rahmen choreografischer
Meisterwerke stellt — und dabei, wie in ihren folgenden Stticken, die
Gender-Aquivalenz beachtet: Zum einen das weltbertthmte Anti-
Kriegsstiick Der griine Tisch (ua 1932) ihres Mentors Kurt Jooss, bei
dem sie selbst in den 1960er Jahren als Tanzerin beteiligt gewesen
war. Das Stiick stellt den Ersten Weltkrieg als Totentanz dar, der am
grinen Tische initiiert und verhandelt wurde und Millionen Men-
schen das Leben gekostet hat. Zum anderen wéahlt sie das Sttick
Rodeo (ua 1942) der Amerikanerin Agnés de Mille. Es war deren
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bekanntestes Ballett, das mit ihr in der Hauptrolle den Ausgangs-
punkt ihrer Karriere und weltweiten Reputation als Choreografin
bildete. Es ist ein unterhaltsames Stiick, robust und zart zugleich
und voller Optimismus.

In diesem polarisierenden Rahmen platziert Pina Bausch
Fritz, ein Stlick, das wie viele spatere Stiicke, zum Beispiel 1980 -
Ein Stiick von Pina Bausch®® (ua 1980) oder Fiir die Kinder von
gestern, heute und morgen (ua 2002), Kindheit zum Thema macht: Im
Mittelpunkt steht ein Junge, der seiner vertrauten Umgebung mit
grof3er Intensitit und mit tiberzogenen Bewegungen und Gesten be-
gegnet. Alptraumhaft in einem surreal anmutenden Environment
bewegen sich die Tanzer*innen, Dominique Mercy in einem Hemd-
chen, beim Tanzen hiistelnd, eine Tanzbewegung ansetzend, immer
wieder abbrechend. Im Programmbheft ist die programmatische Rele-
vanz dieses Einstiegsstiicks bereits deutlich formuliert: »Im Rahmen

des Tanzabends hat Fritz fiir die Arbeit Pina Bauschs und ihrer Truppe
programmatische Bedeutung. Tanz wird verstanden als Sprache, die sich
korperlich artikuliert, ohne sich im Korsett eines normativen klassischen
Ballettstils zu formalisieren. Man konnte auch formelhaft sagen: Pina
Bauschs Verstindnis vom Tanz ist ein »gedffnetes, vom Gedanklichen,
Spielerischen her bestimmtes »Ballett«.«3”

Anders als bei den beiden Begleitstiicken, die ihren Choreo-
graf*innen zu Weltruhm verholfen hatten, ist die Reaktion der Feuil-
letons und auch des Wuppertaler Publikums auf dieses Stiick ein
Desaster, von »halbstiindiger Ekligkeit, die Asozialenmilieu und
Irrenhaus als Erlebniswelt eines Kindes beschreibt«® ist die Rede,
man befindet, dass die junge Choreografin tiberfordert sei und der
Intendant das Publikum vor ihr schiitzen solle. Aber es gibt auch
vereinzelte andere Stimmen. So erinnert sich die 1959 geborene
Schriftstellerin Judith Kuckart an die wegweisende Bedeutung, die
das Stuck fur sie als Jugendliche hatte: »Fritz hat mich mit seiner

Radikalitat, fur die Pina Bausch damals angegriffen und verspottet wurde,
uber den Tellerrand meiner Madchenwelt hinauskatapultiert. Ab da war ich
von dieser Bewegungs- und Bildersprache bis in die Triume hinein infiziert
mit einem Hunger nach Sinn. Genauso, wie die dort auf der Bithne in Wup-
pertal wollte ich ab jetzt — nicht nur im Theater — das Leben in den Blick
nehmen.«3®

Pina Bausch lisst sich durch die Heftigkeit und Derbheit der
Kritik nicht entmutigen, obwohl sie bei der Rede anlésslich der Ver-
leihung des Kyoto-Preises konstatiert: »Die ersten Jahre sind sehr

schwer gewesen. Immer verlief3en einige Zuschauer knallend den Raum,
andere pfiffen und buhten. Manchmal bekamen wir im Probenraum Anrufe
mit bosen Wiinschen. Bei einem Sttick bin ich in den Zuschauerraum ge-
gangen mit vier Personen als Schutz. Ich hatte Angst. Bei einem Stiick stand
in der Zeitung: Die Musik ist sehr schon. Sie konnen ja die Augen schlief3en.«*?
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Mit ihren néchsten drei Stiicken geht sie erst einmal zurtick zur Oper
und zum modernen Tanz. Nur drei Monate nach Fritz bringt sie mit
Iphigenie auf Tauris (UA 1974) ein Tanzstiick auf die Biihne, ein Jahr
spater folgt Orpheus und Eurydike (Ua 1975), beides Opern des Vor-
klassikers Christoph Willibald Gluck. Mit ihnen erfindet sie das
Genre ‘Tanzoper neu, indem sie dem Tanz, der in der Oper vor
allem unterhaltende, weniger dramaturgische Funktion hat, eine
gleichberechtigte Rolle zur Musik zuweist. »Ich habe nur solche
Werke ausgewihlt, die mir die Freiheit lie3en, etwas Eigenes damit zu ver-
binden. Gluck zum Beispiel hat mir in Iphigenie und Orpheus und Eurydike
ganz viel Platz gelassen, etwas Eigenes, das ich sagen musste, mit diesem
Werk zu verbinden. In diesem Werk fand ich genau das, wovon ich sprechen
musste. Daraus entstand dann eine neue Form: die Tanzoper.«*In Orpheus
und Furydike besetzt sie die tragenden Rollen sowohl mit einem
Sanger beziehungsweise einer Siangerin und mit einem Tanzer bezie-
hungsweise einer Tanzerin, aber dies nicht nur aus konzeptionellen
Griinden, sondern weil der Chor und das Orchester der Wuppertaler
Biihnen sich einer Zusammenarbeit verweigern. »Auch das Orchester
und der Chor haben es mir schwer gemacht. Ich wollte mit dem Chor
so gerne etwas entwickeln. Sie haben sich jeder Idee verweigert.«*2
Bereits Gluck wollte eine Reformoper, und so ermunterte er
bei den Proben fir die Premiere von Orpheus und Eurydike zwei-
hundert Jahre vor der Bausch-Premiere 1774 in Paris den Singer,
nicht mehr nur zu singen: »Schreien Sie ganz einfach so schmerz-
voll, als ob man IThnen ein Bein absigte, und wenn Sie das konnen,
dann gestalten Sie diesen Schmerz innerlich, moralisch und von
Herzen kommend!«*>* Dominique Mercy, der in dem Sttick in der
Erstbesetzung den Orpheus tanzt, knickt immer wieder ein, rudert
mit den Armen, windet sich, schldgt um sich — und ist doch, in aller
Ekstase und Exzentrik, ein eher still, in sich versunkener Trauern-
der und Leidender. Wie Gluck das reine Singen unterbinden wollte,
verweigert Pina Bausch in ihrer Tanzoper den Tanz — und zwar
bei einer zentralen, sehr bekannten Arie, der Klage des Orpheus
»Ach, ich habe sie verloren«. Wo das Publikum eine tinzerische
Umsetzung erwartet hitte, kniet Orpheus minutenlang im hinter-
sten linken Winkel der Biihne, den Riicken zum Publikum gekehrt,
wie ein Haufchen Elend, das alsbald von der Bithne entfernt wird.
Auch ihr choreografisches Meisterwerk Le Sacre du Print-
emps,/ Das Friihlingsopfer (ua 1975) fillt in diese Schaffensphase.
Es ist ein Stick nach der Musik von Igor Strawinsky, die wegen ih-
rer ungewOhnlichen rhythmischen und klanglichen Strukturen als
ein Schlusselwerk der Musik des 20. Jahrhunderts gilt. Die Kompo-
sition wurde in der fulminanten und skandaltrachtigen Choreografie
von Vaslav Nijinsky mit den Ballets Russes in Paris ein Jahr vor
Ausbruch des 1. Weltkrieges zur Urauffihrung gebracht. Seitdem gilt
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Le Sacre du Printemps als eins der wichtigsten, herausforderndsten
und schwierigsten Tanzstiicke des 20. Jahrhunderts.** Das Stiick
ist mehrere hundert Male choreografiert worden, auch beispiels-
weise von Maurice Béjart (ua 1959) und John Neumeier (ua 1972), die
beide, wie einst Vaslav Nijinsky, das Opfer in der Verdringung von
Erotik und Sexualitit sahen. Pina Bausch tibersetzt den Opfermythos
in den Kontext der Geschlechterbeziehungen: Hier ist es die Frau, die
zugleich Opfer und Auserwihlte ist. Geopfert wird sie von Mannern
und von Frauen, die der Opferung zusehen. Auch diese Szene ist
uber die Proben entstanden: Pina Bausch hatte die Opferrolle sepa-
rat mit Marlies Alt geprobt und dies dann der Gruppe gezeigt. Und
genau deren erste Reaktion wurde in die Choreografie tibernommen.
Der Kunsthistoriker Michael Diers*® hat Bauschs Interpretation des
Opfers in den Kontext Westdeutschlands verortet, wenn er eine
Parallele zur Roten Armee Fraktion rRAF zieht und in seiner Lesart
die damals virulente Diskussion rRAaF und Staatsmacht in den Mit-
telpunkt ruckt.

Fur Pina Bausch ist diese bahnbrechende Choreografie zu-
gleich ein Abschied: Nie wieder hat sie eine Choreografie vollstindig
aus ihren eigenen Bewegungen entwickelt, und nur einmal hat sie
sich, bei Blaubart. Beim Anhoren einer Tonbandaufnahme von Béla
Bartoks Oper »Herzog Blaubarts Burg<*S (ua 1977), allein auf nur ein
klassisches Musikstilick konzentriert. In den folgenden Jahren krem-
pelt die Choreografin mit einer Anzahl von Stiicken die bisherige
Biihnen- und Tanzésthetik und mit ihnen die Sehgewohnheiten der
Zuschauer*innen um. Ein erster Schritt ist dazu das nichste Stiick,
der zweiteilige \Brecht/ Weill-Abend« Die sieben Todsiinden,/ Fiirchiet
Euch nicht* (Ua 1976), der zu einem neuen choreografischen Verfahren,
der Montage, fiihrt, bei der ;Teilec oder Aktionen assoziativ und ver-
schachtelt tibereinander gelagert und miteinander verschrankt
werden. In diesem Sttick stellt Pina Bausch unter Beweis, dass sie
bereits konzeptionell — im Sinne einer grundlegenden Reflektion
traditioneller Bihnenkonzepte — arbeitet, zwanzig Jahre bevor der
sogenannte Konzepttanz, der dies seit den 1990er Jahren fiir sich
in Anspruch nimmt, tiberhaupt zu einem Begriff wurde. Denn wie
schon in den Tanzopern zerlegt sie hier den gesellschaftskritischen
Text Brechts und interpretiert ihn neu, indem sie die Perspektive
der Frauen (Anna 1 und 11) in den Mittelpunkt riickt: Anstelle der
Darstellung der gesellschaftlichen Bedingungen, die dem Marxisten
Brecht zufolge, die Menschen erst zu dem machen, was sie sind,
rickt das individuelle Schicksal der Frauen in den Vordergrund,
anstelle von protestantischer Arbeitsmoral die Aufopferung der
Frauen fur die Familie, anstelle von kapitalistischer Ausbeutung
die Ausbeutung durch den Mann, anstelle von zermiuirbender, mo-
notoner Arbeit der Verkauf des eigenen Korpers an den zahlenden
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Kunden. Die Brecht’sche Idee, dass im Kapitalismus das Gute immer
auf Ausbeutung beruht, wird hier transformiert in das Spannungs-
verhéiltnis zwischen Selbstbestimmung und Orientierung an nor-
mativer Ordnung, das fiir Pina Bausch Frauen wie Manner betrifft.
Inszeniert wird dies tiber das Genre Revue, das in der Tradition des
Musiktheaters steht, und das sie, wie in folgenden Stiicken beispiels-
weise in Renate wandert aus (ua 1977), als heillos kaputte Welt vor-
stellt.*8

Was sich konzeptionell in dem Brecht/Weill-Abend: entfaltet,
wird in Blaubart radikal weitergefiihrt. Das Stiick zerlegt nicht nur
das Libretto der Oper — Herzog Blaubart fithrt die reizende Judith
in sein Méarchenschloss, zeigt ihr dort sieben Zimmer und als letztes
das, wo die in einer Art Jenseits existierenden, ermordeten, herr-
schaftlich gekleideten fritheren Frauen des Herzogs liegen — und
ubersetzt es in die Alltagswelt der Geschlechterbeziehungen. In
dem Sttick vervielfaltigt Pina Bausch auch Blaubart und Judith,
indem sie deren individuelle Aktionen auf die Gruppe tibertragt
und das Paarverhiltnis als Strukturmuster von Geschlechter-
beziehungen vorfiihrt: Frauen und Mianner werden in ihrem gegen-
seitigen Nicht-Verstehen gezeigt, wobei auch hier die schon in frui-
heren Stiicken offensichtlich gewordene Haltung der Choreografin
sichtbar wird: Die Frau ist nicht nur Opfer, sondern setzt ihren Kérper
auch als Waffe ein, der Mann hingegen nicht nur Patriarch, sondern
auch Gefangener seiner selbst, wobei die hegemonialen Unterschiede
in den jeweiligen Geschlechterambivalenzen deutlich werden. Wenn
Blaubart thematisch an die bisherigen Stiicke ankntipft und, wie der
'Brecht/ Weill-Abend, dramaturgisch das Libretto dekonstruiert, so
kommt dem Stiick eine herausragende Stellung vor allem deshalb zu,
weil es das Blihnenkonzept eines intermedialen spartentibergreifen-
den Tanztheaters realisiert: Tanz, Oper, Schauspiel, Film werden hier
miteinander verflochten. Auch die Performativitiat der Dinge spielt
in diesem Stiick eine entscheidende Rolle: Die Biihne, Blaubarts
Burg, ist ein leerer grofder, etwas heruntergekommener Altbau, auf
dessen Boden altes welkes Laub liegt, das riecht (wie der Torf in
Le Sacre du Printemps/Das Friihlingsopfer), zertreten wird, Ge-
rausche macht und Spuren hinterlisst, wenn sich die Tanzer*innen
darauf bewegen. Besonders deutlich wird die Performativitat der
Dinge in dem Einsatz der Musik. Diese kommt von einem Tonband-
gerit, dem nahezu einzigen Requisit des Stiickes. Es ist auf einem
fahrbaren Tisch befestigt und mit einem Kabel, das tiber die Raum-
decke lauft, verbunden und wird somit zum tanzenden Akteur, wenn
es hin- und hergeschoben wird. Dass dieses Stiick keiner linearen
Dramaturgie mehr Folge leisten will, zeigt sich nicht nur in der Auf-
l6sung der klassischen dreiaktigen Handlungsdramaturgie zugunsten
einer montageartigen Dramaturgie, sondern auch in dem Umgang
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mit der Musik: das Tonband — und mit ihm der Handlungsverlauf
— wird immer wieder zurtickgespult.

Aber auch dieser fiir das Blihnengenre Tanztheater so inno-

vative Umgang mit der Musik war aus einer Notsituation heraus ent-
standen: »Bei Blaubart konnte ich meine Idee tiberhaupt nicht verwirklichen,
weil man mir einen Sénger, den ich Ubrigens sehr schitze, zur Verfigung
stellte, der nun tiberhaupt kein Blaubart war. In meiner Not tiberlegte ich
mit Rolf Borzik eine total andere Idee. Wir konstruierten eine Art Wagen
mit einem Tonbandgerit [...]. Diesen Wagen konnte Blaubart nun schieben
und mit ihm laufen, wohin er wollte. Er konnte die Musik zurtickspulen und
einzelne Siatze wiederholen. So konnte er durch das Vor- und Riickspulen
sein Leben untersuchen.«*®

Um die Probleme in der Zusammenarbeit mit dem Chor und
dem Orchester zu umgehen, baut sie das Stiick Komm tanz mit mir
(ua 1977) auf Volksliedern auf, die die Tinzer*innen selbst singen.
In Renate wandert aus gab es dann nur noch Musik vom Band, mit-
unter, wie in diesem Stiick oder in 1980 oder Palermo Palermo (VA
1989) beispielsweise mit einzelnen Musikern.

Das )Macbeth-Stiickc Er nimmt site an der Hand und fiihrt sie
in das Schlof3, die anderen folgen (UA 1978), mitunter als Schliissel-
werk bezeichnet®, markiert den Ubergang zu einer radikal neuen
Asthetik. Es war auf Einladung des damaligen Intendanten des
Bochumer Schauspielhauses und fiir seine Shakespeare-Inszenie-
rungen bekannten Regisseurs Peter Zadek entstanden, der ein Jahr
nach Bauschs Premiere Bochum verlassen wird. Es ist das erste
Stiick, in dem Pina Bausch ihre neue Arbeitsweise des Fragen-Stellens
(- ARBEITSPROZESS) zur Stlickentwicklung nutzte — und dieses Vor-
gehen auch im Programmheft wie in manchen folgenden Programm-
heften auch offenlegt.’! Hier ist der dem Regietheater dhnliche kon-
zeptionelle Ansatz radikal weitergeftihrt: Die Shakespeare-Vorlage
wird bis auf zentrale Bilder und Motive entkernt, die Themen Macht,
Gier, Stinde und Schuld werden auf alltagliches Verhalten tibersetzt.
Zitatfragmente und Versatzstiicke aus dem Shakespeare-Text stellen
in einer dichten, eher zyklisch angelegten Montage, die keiner line-
aren Handlungsdramaturgie folgt, die Verbindung zum Text her.
Die Abwesenheit, das Verweigern des Gewohnlichen, Erwarteten
kennzeichnen das Stiick. Die klassischen Rollen sind aufgelost und
auf alle Akteur*innen verteilt: Die beteiligten vier Schauspieler*innen
des Bochumer Schauspielhauses sprechen nicht, die vier Wupper-
taler Tanzer*innen schauspielern, die Singerin singt nicht, sondern
spricht. Eine Konfrontation mit den Sehgewohnheiten und Erwar-
tungshaltungen des Theaterpublikums ist die (unvermeidliche) Folge.
Gespielt wird dies auf einer Biihne, die an eine heruntergekommene
Grunderzeitvilla erinnert, deren Mobiliar aber nicht nur dazu dient,
dieses repriasentative Ambiente zu vervollstindigen. Vielmehr wer-
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den hier die Objekte in ihrer Performativitit vorgefiihrt: Der Stuhl
erzwingt einen geraden Ricken, der Glasschrank stellt nicht biir-
gerliche Reprisentationsobjekte, sondern den eigenen Korper aus.
An das »Macbeth-Stticke schlief3t stilistisch Kontakthof (va
1978) an, auch hier verkniipft Pina Bausch verschiedene Ebenen, die
sich in der Frage des Verhéltnisses von Theater und Realitat blin-
deln: Der Zwang der Manner und Frauen, sich auszustellen, sich
vorzuzeigen bei ihrer Suche nach Nihe und Geborgenheit, wird hier
erneut verbunden mit einer Kritik am burgerlichen Reprisentations-
theater des »So-tun-als-ob,, sowie einer Auseinandersetzung mit den
Orten, die der Tanz fiur die Eintibung in das Ausstellen des eigenen
Korpers bereithilt. In diesem Stiick ist es ein Tanzsaal, wieder im
Stil der Jahrhundertwende, der als ein Ort der Suche nach dem Gliick
vorgezeigt wird, wo alltdgliche Gesten der Freude, der Angst, der
Scham, der Eitelkeit, der Zuneigung, des Begehrens, der Lust auf-
einandertreffen. Dass der Tanzsaal ein Mikrokosmos menschlicher
Begierden flir alle Menschen jeglichen Alters sein kann, wird dann
in den Ubersetzungen des Stiicks sichtbar: 2000 wird das Stiick mit
Damen und Herren tiber 65 aufgefiihrt, 2008 mit Teenagern ab 14.%2
Hier haben nach jeweils einjahriger Probezeit Menschen die Rollen
der Tanzer*innen tibernommen, die weder professionelle Dar-
steller*innen noch Tanzer*innen sind. Insofern werfen diese Uber-
setzungen auch die Frage auf, wie sich ein Sttick mit unterschied-
lichen Besetzungen veridndert, und was das Darstellen ausmacht.
Zwischen dem »Macbeth-Stiicki und Kontakthof wird ein Stiick
uraufgefiihrt, das im gesamten (Euvre von Pina Bausch mit dem
Tanztheater Wuppertal eine Sonderstellung einnimmt: Café Miiller
(ua 1978). Benannt nach dem Café, das sich an der Ecke der Focher-
straf3e in Solingen, unweit des Elternhauses von Pina Bausch be-
fand, ist es — mit Ausnahme einer kleinen Tanzsequenz in dem Sttick
Danzon (ua 1995) —das einzige Stiick, das Pina Bausch mit dem Tanz-
theater Wuppertal entwickelt, in dem sie selbst viele Jahre tanzt.
Eine Ausnahme stellt es auch deshalb dar, weil zunichst unter dem
Titel Café Miiller ein vierteiliger Abend gezeigt wurde, zu dem Pina
Bausch mit Gerhard Bohner, Gigi-Gheorghe Caciuleanu und Hans
Pop drei Gastchoreografen eingeladen hatte, eigene Stticke zu ent-
wickeln. Auch hier findet sich ein konzeptioneller Ansatz: das, was
die vier Stiicke verbinden sollte, sind lediglich ein paar Eckdaten:
die Buhne ein Café, vier Akteur*innen, kein helles Btihnenlicht. Von
diesem vierteiligen Abend ist das Stiick von Pina Bausch auf dem
Spielplan geblieben und wird seit Jahren in einem Doppelabend mit
Le Sacre du Printemps/Das Friihlingsopfer gezeigt. Das Stiick hat,
allein schon durch die Arien von Henry Purcell, eine melancholische
Grundstimmung und prasentiert die spannungsgeladenen Themen
von Verloren-Sein, Isolation, Einsamkeit tiber Nihe, Geborgenheit,
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Verlassen-Werden bis zu Achtsamkeit und Aufmerksamkeit fir
Andere. Erneut befinden sich die Tdnzer*innen in einem herunter-
gekommen anmutenden Caféhaussaal, Stiihle stehen wild umher, es
gibt keinen Platz zum Tanzen. Die Ténzer*innen bewegen sich schlaf-
wandlerisch, irrlichternd, in sich versunken, mit geschlossenen Augen
durch den Raum. Rolf Borzik, der Bithnenbildner und Lebensgefihrte
von Pina Bausch, macht ihnen buchstéablich die Biihne frei: Er schafft
Bewegungsriume, reifdt die Stiihle weg, so dass sich die Tanzer*innen
den Weg bahnen konnen, ohne zu stolpern, ohne sich zu verletzen.
Café Miiller wirkt, nach den ersten funf Jahren intensiver
Arbeit in Wuppertal, nach den Aufregungen, die die Produktion
(- arBEITSPROZESS) und Rezeption (- REZEPTION) des Macbeth-
Sttickes« mit sich brachten, wie ein Innehalten, wie eine tinzerisch-
choreografische Reflexion der bisherigen gemeinsamen Arbeit, vor
allem von Pina Bausch und Rolf Borzik, zu der Frage: Wo ist der
Raum des Tanzes, wo und wie kann sich der Tanz entfalten?
Die in den Stiicken der zweiten Werkphase entwickelte neue
Asthetik findet dann in Arien (ua 1979) ihren Kondensationspunkt
und zugleich den Endpunkt dieser Schaffensperiode. Es ist das letzte
Stuick, das Pina Bausch vollstindig mit ihrem Lebensgefihrten und
ktinstlerischen Wegbegleiter Rolf Borzik (- cOMPAGNIE) erarbeitet.
Jochen Schmidt beschreibt Arien als »eine Art Requiem zu Lebzeiten
fur den Buihnenbildner«33, der in diesem Stlick spektakulir die
Btihne bis auf die Brandmauern 6ffnet, sie unter Wasser setzt und
zusitzlich einen kleinen Swimmingpool einbaut, indem sich mit-
unter Tanzer*innen bewegen, aber vor allem ein tduschend echt
aussehendes Nilpferd seinen Platz findet. Pina Bausch beschreibt
es so:Tiere und Blumen, alle Dinge, die wir auf der Biithne benutzen,
sind eigentlich Dinge, die wir kennen. Aber gleichzeitig erzihlen sie so,
wie sie auf der Bithne benutzt werden, auch etwas ganz anderes |[.. ].
Mit dem Nilpferd kann man in Arien eine schone und traurige Liebes-
geschichte erzéhlen. Zugleich kann man etwas von der Einsamkeit, der
Not, der Zartlichkeit zeigen. Alles ist direkt sichtbar. Ohne Erklarungen
und ohne Hinweise.«<** Sichtbar war nicht, dass in dem aus Pappmaché
gebauten Nilpferd Menschen steckten, die in dem Nilpferd tiber
die Biihne robbten, und dass die Fuif3e des Nilpferds sich, von einer
kleinen Scheibenwischerbatterie angetrieben, bewegten. In Arien
btindeln sich die in dieser Phase entwickelten dsthetischen Stil-
mittel, Materialien und Motive zu einem grundlegenden Thema:
ein Ringen um Leben und Tod, ein Anrennen gegen die Zeit, eine
Verzweiflung tiber das Vergingliche — und auch hier Lichtblicke
aus der Dunkelheit: in Form von Kinderspielen und Witzen.
Keuschheitslegende (ua 1979) ist das letzte Stuick, fur das Rolf
Borzik das Biihnenbild entwickelt und dessen Premiere sie gemein-
sam erleben. Ein paar Wochen spéter stirbt er im Alter von 35



https://doi.org/10.14361/9783839449288-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Jahren. Es wird ein Stlick, wie er es sich vorstellte. Pina Bausch
erinnert sich: »Bei der Entwicklung von Keuschheitslegende |...]

wussten wir schon lange, dass er nicht mehr lange leben wiirde. Aber

diese Keuschheitslegende ist kein tragisches Stiick. Rolf Borzik wollte es

so, wie es wurde: mit einem Gefiihl von Lust zum Leben und zur Liebe.«5®
Es ist, wie keine der gemeinsamen Wuppertaler Arbeiten zuvor,
ein sexuell provokatives Stiick, das messerscharf die Gegensitze
und Kontraste herausarbeitet: satirisch, frech, bitter, kritisch, aber
auch traumerisch, sanft, kitschig, hektisch, umtriebig, frohlich,
lautstark, aber auch ruhig, einsam, traurig, leise.

»Ich habe mir nie vorgenommen, einen bestimmten Stil oder
ein neues Theater zu erfinden. Die Form ist ganz von selber ent-
standen: aus den Fragen, die ich hatte«*%, wird Pina Bausch knapp
dreif3ig Jahre spater sagen. Aber bereits am Ende dieser ersten Werk-
phase in Wuppertal hat sich die kiinstlerische Handschrift Pina
Bauschs mit dem Tanztheater Wuppertal in ihrer ganzen Komple-
xitit im Zusammenspiel von Tanz/ Choreografie, Theater, Musik,
Materialien, Biihne, Publikum herausgebildet. Vieles wurde aus-
probiert: verschiedene Bithnenformate, von der Operette (zum Bei-
spiel Renate wandert aus), iber Tanzopern (Iphigenie auf Tauris,
Orpheus und Eurydike), moderne Tanzstiicke (Le Sacre du Prin-
temps/ Das Friihlingsopfer), an der Revue sich abarbeitenden In-
szenierungen (beispielsweise der Brecht/ Weill-Abend() und expe-
rimentelle Formen (zum Beispiel Café Muiiller) und theatrale Szenen
(zum Beispiel das Macbeth-Stiick), neuartige Bithnenbilder und
ungewohnliche Bihnenrdume und -ausstattungen, unerwartete
Kostiimierungen (zum Beispiel Second-Hand-Kleidung, Badeanziige,
Queer-Kostiimierungen) und Materialien (gesamter Theaterfundus),
die Beteiligung von echten und kuinstlichen Tieren, eine neuartige
Musikauswahl und collagenhafte Zusammenstellung von Musik
aus unterschiedlichen Genres und Kulturen, Offnungen und dialo-
gische Beziehungen zum Publikum, ein verindertes Tdnzer*innen-
verstiandnis (der Ténzer/ die Tanzerin als Darsteller/ Darstellerin),
ein neues Verstindnis des Werkbegriffs (das »Stiick) und der Choreo-
grafie (als eine collagenhafte, montagedhnliche, auf raum-zeitlichen
Prinzipien und Rhythmus basierende Zusammenfiihrung einzelner
Teile« zu einem »Stiick).

In dieser Phase hatte Pina Bausch neben einer Handvoll Ein-
akter mehr als zehn abendfiillende Stticke®” produziert, in der Regel
zwei neue Stlicke pro Jahr. Sie hatte eine Handschrift ausgebildet,
die nicht nur weltweit im Bihnentanz einen Paradigmenwechsel
herbeiftihren sollte, sondern auch das Theater als Institution bur-
gerlicher Repréisentation und als Ort buirgerlicher Selbstvergewis-
serung grundsatzlich in Frage stellte. Pina Bausch hatte in dieser
Phase etwas radikal Neues geschaffen und viele Ideen, die zu diesem
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Zeitpunkt in Theater und Tanz probiert wurden, in ein spezifisches
Theater- und Blihnenkonzept, Choreografie- und Tanzkonzept tiber-
setzt, das die Idee des Regietheaters auf den Tanz tUibersetzte und
die Tanzkunst als eine nicht repriasentative, sondern performative
Kunst vorstellte, als eine Kunst, die sich an Aktion und Erfahrung
und nicht an Skript und Spiel orientierte, das die Tanzer*innen als
Subjekte und nicht als eine Rolle in den Mittelpunkt rtickte und damit
die Tanzer*innen als Performer*innen auftreten lief3, die sich selbst
spielten und nicht nur tanzten, sondern auch sprachen und sangen.
Ihr Biihnenkonzept beruhte auf einem neuen Arbeitsprozess des
Fragen-Stellens, der zudem in dem Sttick selbst vorgefithrt wurde.

Mit dem Theater- und Blihnenkonzept entstand auch eine
neue Idee von Choreografie, die keine lineare Dramaturgie und Hand-
lungsstruktur mehr kannte, die Perspektive auf ein zentrales Bithnen-
geschehen aufloste und gleichzeitig mehrere Zentren schuf. Damit
einher ging eine radikale Reflexion dessen, was Tanz jenseits der
herkbmmlichen schonen Virtuositit sein kdnnte und welcher Stellen-
wert ihm im Kanon der Kiinste in einem Drei-Sparten-Betrieb zu-
stand. Sie hat mit diesem Konzept demokratische Ideen der Partizi-
pation und eine Kritik an der hierarchisch organisierten Institution
des Theaters in ihre kiinstlerische Arbeit tibersetzt: durch neue
Formen der Zusammenarbeit mit den Téanzer*innen in der Stick-
entwicklung sowie durch institutionelle Autonomiebestrebungen
(Lichtburg als alleiniger Probenort). SchlieRlich hatte sie, in dieser
spezifischen Form der Zusammenarbeit mit ihren Tanzer*innen,
einen Mikrokosmos multikultureller Gesellschaften etabliert.

Dass Pina Bausch mit dieser Asthetik unwiderruflich einen
Paradigmenwechsel im Blihnentanz herbeigefiihrt hatte, der welt-
weit nicht nur Tanz und Choreografie, sondern auch das Theater
und auch den Film beeinflussen und verdndern sollte, deutete sich
zu diesem Zeitpunkt zwar an, aber war in dem Ausmafd und in der
Nachhaltigkeit, die wir heute erkennen, noch nicht abzusehen. Die
nichste Werkphase sollte dazu beitragen, das, was hier entstanden
war, weiter zu entwickeln und weltweit als ein spezifisches natio-
nales Genre des Biihnentanzes bekannt zu machen: das Deutsche
Tanztheater, flir das Pina Bausch wie keine andere bis zu ihrem
Lebensende stand. Die Unterstitzung des Goethe-Instituts, die das
Tanztheater Wuppertal zum Exportartikel Nummer eins machte,
spielte dabei eine wesentliche Rolle. Denn Pina Bausch und ihr
Tanztheater waren mit ihren Themen der Suche, der Sehnsucht
nach Anndherung und Vers6hnung der ideale Reprisentant einer
deutschen, auf Versohnung setzenden Kulturpolitik der jungen
demokratischen Bundesrepublik in Zeiten eines Wettriistens der
Kalten Krieger-.
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1980-1986: INTERNATIONALISIERUNG UND
STABILISIERUNG DER ASTHETISCHEN SPRACHE

Die 1980er Jahre sind ein schwebendes Jahrzehnt zwischen Nach-
ristungsdebatte und Zusammenbruch der sogenannten realsozia-
listischen Staaten — internationale Konfliktherde verscharfen den
Ost-West-Konflikt: In den Jahren 1979/80 entbrannte in Vorderasien
ein Konfliktherd, der in den folgenden Jahrzehnten nichts an Explo-
sivkraft einbtif3en sollte. Der Jahreswechsel steht im Zeichen des
Umsturzes im Iran. Nach der Flucht des Schahs Mohammad Reza
Pahlavi und der Ruckkehr des schiitischen religiosen Fuhrers Cho-
meini entwickelt sich die sogenannte >Islamische Revolution« und
mit ihr der Konflikt zu den usa. Zugleich kommt in Irans Nachbar-
land Irak Saddam Hussein an die Macht. Die ideologischen Gegen-

sitze zwischen den beiden Lindern treten damit noch schirfer zu-
tage. Der Erste Golfkrieg, der Einmarsch der upssr in Afghanistan
verschérfen insgesamt auch die Fronten im Ost-West-Konflikt nach
der Entspannungspolitik der 1970er und bedeuten erneut ernstzu-
nehmende Gefahren fiir den Weltfrieden.
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Wihrend die 1980er den Hohepunkt des Wettriistens der
Nachkriegsjahre erleben, oszilliert in der BrRD die Stimmung zwischen
Hedonismus und Zukunftsangst. Bereits 1980 griindet sich die
Partei der Griinen und zieht erstmals in den Landtag von Baden-
Wirttemberg ein. 1982 beginnt die sogenannte Flick-Affare, in

) deren Folge mehrere Politiker zuriicktreten
10 Graffito nach der Reaktor- N N
Katastrophe in Tschernobyl mussen. 1983 grinden rechte Gegner von Franz
Eppertshausen 1986 Josef Strauf’ die Partei der Republikaner. 1986
ereignet sich die Reaktorkatastrophe im ukrai-
Wui)lpi'ilz:iggt()l 4 nischen Kernkraftwerk Tschernobyl mit der
Folge, dass an verschiedenen Orten Europas er-
hohte Radioaktivitat gemessen wird. Im selben Jahr ermordet ein
rAF-Kommando den Siemens-Manager Karl Heinz Beckurts.

Parallel zu diesen politischen Krisen lauten die 1980er Jahre
radikale gesellschaftliche Transformationen ein, die mit grof3en

Zukunftsingsten verbunden sind: den Ubergang vom Industrie-
zeitalter zum Informationszeitalter, die Einftihrung von Computer-
technologien, die New Economy, das Ende des Wohlfahrtsstaates,
den Durchbruch postfordistischer Okonomien, globalisierten Han-
delns und neoliberaler Politiken.



https://doi.org/10.14361/9783839449288-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

56

Die 1980er, das war aber auch die Zeit des Hedonismus, der
»Erlebnisgesellschaft«®®, der sogenannten »Generation Golf®®, der
schrillen Fohn-Frisuren, der Karottenjeans und Schulterpolster, des
Walkman, Ghettoblasters und der Disco-Kids, der Michael-Jackson-
Fans, der Kult-Serien wie Dallas, Denver-Clan und Lindenstrajse,
des Schimansky-Tatort, der Samstag-Abend-Spielshows wie Wetten,
dass...2und der Kreuzfahrtserien wie Das Traumschiff. In der Pop-
kultur ist es das Jahrzehnt der Wiederentdeckung des Tanzes: Mit
den Discos und Clubs, mit HipHop, Punk und Poppern kommen
wilde Tinze wie B-Boying, Pogo, Robot auf die Tanzfliche zuriick.
Daneben gibt es die Friedensmarschierer und Oko-Bewegten — und
es ist das Jahrzehnt, das mit aips einen Einbruch in die Offenheit
und Unbekiimmertheit freiztigigen sexuellen Handelns brachte.

Mit der Verschiarfung der West-Ost-Konflikte konzentriert
sich auch die Kunst der 1980er Jahre (noch) vorwiegend auf (West-)
Europa und Nord-Amerika. In ihr hat sich in diesem schwebenden
Jahrzehnt vieles etabliert, das heute noch Bestand hat. Es entsteht
ein veritabler Kunstmarkt auch fiir Gegenwartskunst. Minimal Art,
Konzeptkunst und Pop Art werden transformiert in subtile Strate-
gien, die Kunst in einer zunehmend von Massenmedien dominierten
Gesellschaft neu zu orten versuchen. Im Biihnentanz kehrt analog
zu den Disco- und Clubtinzen die Arbeit mit der Physikalitit des
Korpers und ihren Grenzen zuriick: Gruppen wie das englische DV8
Physical Theatre, junge belgische Choreograf*innen wie Anne Teresa
de Keersmaker und Wim Vandekeybus oder die kanadische Gruppe
LaLaLa Human Steps bringen eine rasante, bis an die totale koérper-
liche Erschopfung gehende neue Bewegungsisthetik und Bewegungs-
lust auf die Biihne. Mit ihnen entsteht ein neues Genre, das als zeit-
genodssischer Tanz in die Tanzgeschichte eingehen sollte und hier
fortan vom Tanztheater historisch und dsthetisch abgegrenzt wird.

In dieses schwebende und dem Tanz zugewandte Jahrzehnt
fallt die zweite Schaffensperiode von Pina Bausch mit dem Tanz-
theater Wuppertal, die unter die Stichworte Internationalisierung
einerseits und Ausdifferenzierung der Asthetik andererseits gestellt
werden kann. Die Truppe weitet ihre internationale Tourneetétig-
keit aus, und es entstehen Stiicke®, die dem bisher Entwickelten
neue Farben hinzuftigen.

Der Beginn dieser Phase stellt einerseits eine tiefe personliche
und ktinstlerische Zasur dar, Pina Bausch versammelt ein neues Team
um sich: Nach dem Tod von Rolf Borzik arbeitet sie beim Bithnen-
bild in 7980 erstmalig mit Peter Pabst, den sie bei den Proben zu dem
'Macbeth-Stiick in Bochum kennengelernt hatte, und bei den Kostiimen
mit Marion Cito, die Jahre zuvor als Tanzerin engagiert worden war
(- coMPAGNIE). Mit dieser personellen Anderung ist aber kein dstheti-
scher Umbruch verbunden. Ganz im Gegenteil: Diese Werkphase ist
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12 Plakat der Wuppertaler
Btihnen 1989

13 Ahnen
Wuppertal 1987
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eine Phase der Stabilisierung und Differenzierung der bisherigen
Asthetik. Anders als manche Theater- oder auch Tanztheaterfor-
men wie die von Johann Kresnik beispielsweise, will dieses Tanz-
theater nicht auf etwas anderes auf3erhalb dessen, was man sieht,
verweisen, es will auch nichts anderes bedeuten als das, was sich in
den steten Verwandlungen, Veranderungen, Wiederholungen, Vari-
ationen und Neukontextualisierungen auf der Biihne ereignet. Die
Elemente des Tanztheaters von Pina Bausch (Ton, Licht, Musik, Farbe,
Bewegung, Sprache, Material) sind kein Vehikel fiir einen anderen
Inhalt auf3erhalb ihrer selbst. Es wird nichts dargestellt, sondern
mit den einzelnen Szenen immer wieder etwas neu hergestellt. Die
Stticke der Pina Bausch verzichten auf Repriasentation, sie sind per-
formativ. Die Tanzer*innen wie die Zuschauer*innen durchleben
wihrend der Aufftihrung die vielen kleinen Welten alltéiglicher
menschlicher Erfahrungen. Und diese Welten ergeben mit den Stticken
ein buntes Bild allgemein menschlicher, aber auch geschlechts-
spezifisch und kulturell differenzierter Erfahrungswelten, das sich
uber die Jahre zu einem kulturellen Archiv der menschlichen Prak-
tiken, Haltungen und Gewohnheiten zusammensetzt. Es ist also weniger
ein Theater der Gefiihle, als das die Kunst Pina Bauschs so hiufig
bezeichnet wurde, sondern ein Ansatz, der in den korperlich-sicht-
baren Praktiken des Tuns zeigt, wie diese durch Gefiihle und Af-
fekte getragen werden und konstitutiv sind fiur soziale Situationen.

Wie die erste Werkphase beginnt auch die zweite Schaffensperiode
mit einem Stiick tiber die Kindheit. 1980, das mit tiber vierzig Gast-
spielreisen (bis 2019), davon dreiRig vor 1994, eins der erfolgreichsten
Werke der Choreografin werden sollte, greift vieles auf, was &sthe-
tisch in der ersten Phase entwickelt worden war und dem nun weitere
Aspekte hinzugefluigt werden: Eine choreografische Arbeit mit Leit-
melodien (»Jeden Tag fiahrt ein Schiff tiber den Ozean), Leitmotiven
(Geburtstage), Themen und Gegenthemen (Kindheit, Freude, Spaf3,
Lust - Einsamkeit, Trauer, Angst, Verlust), Wiederholungen und Vari-
ationen (auch durch Verflechtungen mit Szenen aus fritheren Stiicken),
Gruppenformationen in Kreisanordnungen, Linien, Girlanden. Das
Sttick arbeitet mit Mitteln der Verfremdung (Happy Birthday« in un-
terschiedlichen Konstellationen), der Uberhdhung und der Neukon-
textualisierung (das wiederholte Loffeln der Suppe in verschiedenen
Framings), des Uberlagerns von /Teilen/ Szenen. Insgesamt zeigt das
Stiick wenig Tanz — nur ein Solo unter einem Rasensprenger, getanzt
urspriinglich von Anne Martin — sondern vor allem in Revueformation
entwickelte Ensembletinze, bei denen sich die Tanzer*innen unter
anderem durch die Publikumsreihen bewegen. Daneben gibt es ra-
sante, zuckende Bewegungsfigurationen, die in einer atemberauben-
den choreografischen Anordnung aufeinander folgen, beginnend
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mit einem Solo, das dem Discotanz Robot dhnelt. Die Musik ist eine
bunte Collage aus E- und U-Musik: John Dowland, Comedian Har-
monists, Benny Goodman, Francis Lai, Edward Elgar, Johannes
Brahms, Claude Debussy, Ludwig van Beethoven, John Wilson.
Kratzige Aufnahmen alter Schellackplatten, die bis in die frithen
1960er Jahre hinein im Handel waren, unterstreichen das Kind-
heitsthema des Stiicks und auch die Erinnerung an die Kindheit
der 1940 geborenen Choreografin.

Das Biuithnenbild von Peter Pabst, ein griiner Rollrasen, unter-
stiitzt den eher heiteren Gesamteindruck des Stiicks. Es setzt eben-
falls das fort, was zuvor schon in den Bithnenbildern angelegt war:
Wie der Torf bei Le Sacre du Printemps/Das Friihlingsopfer oder
das Wasser in dem »Macbeth-Stlick« oder in Arien ist auch hier die
Biithne ein Aktionsraum (- coMPAGNIE), der nicht nur die Bewegun-
gen verandert, sondern auch eine olfaktorische Dimension in die
Aufftiihrung einbringt: im Laufe des Stiicks breitet sich der Geruch
des Rasens aus, man riecht seine Feuchte und Frische.

1980 ist ein getanztes Theater, das heif3t ein Theater, das
zum einen, wie bei Norbert Servos wiederkehrend und eindriick-
lich beschrieben®, Geschichten aus und mit den Korpern erzihlt,
und zum anderen, und das tritt bei den Sttickbesprechungen oft in
den Hintergrund, weniger eine theatrale als eine choreografische
und musikalische Struktur hat. Auch spielen, anders als in einem
Theaterstiick, die Darsteller*innen hier dem Publikum nicht etwas
vor, sondern sie spielen mit dem Publikum. Wie in friiheren Stiicken
sind die Sprechakte an das Publikum gerichtet, nicht wie in einem
Theaterstlick an die anderen Darsteller*innen. Hier ist das Publikum
der eigentliche Partner der Darsteller*innen, und dies zeigt sich auch
darin, dass die Tanzer*innen die Grenze zwischen Biihne und Zu-
schauerraum wiederholt durchbrechen.

Wie friihere Stiicke setzt 1980 die immer wiederkehrenden
spannungsreichen Pole menschlichen Empfindens und Handelns
in Szene, dies aber, selbst wenn es um Trauer geht, eher leichter
als zuvor, mit viel Ironie und Witz. Dass der Untertitel, Ein Stiick
von Pina Bausch, anders als bei anderen Stiicken hier immer mit-
genannt ist, mag kein Zufall sein, sondern vielleicht auch ein Ver-
weis darauf, dass dieses Stilick tatsdchlich auch ein Stiick der Ge-
schichte von Pina Bausch im Jahre 1980 erzahlt.

Ein zentrales und auch neues Thema ist in diesem Stiick
die Interkulturalitit, die hier tiber die Internationalitit der Tanzer-
*innen, ihre Sprachen, Gesten und nationalen Ikonen (Frage: drei
Stichworte zu dem eigenen Land — Mechthild Gro3manns Antwort:
»Adenauer, Beckenbauer, Schopenhauer«) vorgefiihrt wird, aber auch
grundsétzlicher gezeigt wird: Das Verhiltnis von Individuum und
Gruppe verschiebt sich hier zum Zusammenspiel kulturell geprigter
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Individualitidt — und transnationaler Gemeinschaft. Interkulturalitit,
Migration, kulturelle Gesten sind Themen, die Pina Bausch und
das Tanztheater Wuppertal durch die internationalen Koprodukti-
onen in der ndchsten Werkphase zu ihrem zentralen Thema machen
werden. In 1980 scheint diese Zukunft noch ungewiss: im Schluss-
bild steht eine einzelne Person der Gruppe gegenuber. Es ist ein Bild,
das bereits im ersten Teil zu sehen war und dort mit Abschiedsflos-
keln, die die Tanzer*innen mit kulturspezifischen Gesten individu-
ell unterschiedlich vortragen, beendet wurde. Als Schlussbild aber
bleibt es offen, die Einzelne steht der Gruppe sprachlos und unbewegt
gegenuiber: Wird die Arbeit der Choreografin mit der Gruppe nach
dieser personlichen und kinstlerischen Zisur weitergehen kénnen?

Ja, sie wird weitergehen. Aber es wird das letzte Mal sein,
dass es in einem Jahr zwei neue Stiicke gibt. Das zweite Stlick dieses
Jahres ist Bandoneon (ua 1980), ein Stiick, zu dem sie wohl auf der
Stidamerika-Tournee im Sommer 1980 inspiriert worden war, die die
Truppe auch nach Argentinien fiihrte. Zerkratzte Schellackplatten,
hier vor allem mit den Tangos der argentinischen Ikone aus der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts, Carlos Gardel, bestimmen auch
hier die musikalische Grundstimmung. Das Stiick thematisiert die
eigene Geschichte als Tanzer*in. Die Tdnze sind grotesk, deformiert,
parodistisch — eine mimetische Annidherung an den Tango war nicht
intendiert. Raimund Hoghe zitiert Pina Bausch wihrend der Proben:

»Wir benutzen mal die Musik — ohne dass man Tango tanzt. Der Mann geht

wie beim Tango nur vorwérts oder zur Seite und die Frau rtickwirts. Die

Frau kann vielleicht versuchen, das mit dem Feuer zu machen und die Frau

zu streicheln — oder auch etwas von einem Trick. Ich will nur mal gucken,

wie das aussieht. Und macht das tber die Musik, sehr, sehr langsam.«52
Somit stellt schon dieses Sttick die Frage, die vor allem die spiteren
Koproduktionen prigen sollte: Wie kann man Tanz anderer Kulturen
und Tianze des Alltags, wie Volkstianze, populire Téanze, ethnische
Téanze einerseits und kulturelle Gesten des Alltags andererseits auf
die Biihne ubertragen?

Das Stuck dekonstruiert zudem den Bithnenraum. Biihnen-
bildner ist fur dieses Stiick Gralf Edzard Habben (1934-2018), der
ein Jahr (1981) spiter das Theater an der Ruhr in Miilheim an der
Ruhr als freies Theater mitbegriinden und bis zu seinem Tod mit
leiten sollte. Er schuf einen Bithnenraum, der an die Tanzraume der
Milongas in den Vorstddten von Buenos Aires erinnert, die in klei-
neren alten Sporthallen stattfinden: Es hingen Boxerbilder an den
Winden, es stehen kleine Tischchen und alte billige Stiihle verstreut he-
rum. Im Laufe des Stticks aber wird dieses Biihnenbild von Biihnen-
arbeitern demontiert: Mobel, Bilder, Kleider, Beleuchtung werden
entfernt, der Tanzboden herausgerissen. Dies ist nicht als gewollter
Hinweis in Szene gesetzt, dass auch die Raume der Milongas mit-
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unter unterschiedlich genutzt werden und sich in Sporthallen ver-
wandeln konnen. Es ist, wie einst die Arbeitsweise des Fragen-
Stellens beim »Macbeth-Stiick« oder die Nutzung von Tonbandauf-
nahmen bei Blaubart aus der Probensituation heraus entstanden:
Aufgrund der verspiteten Generalprobe einen Tag vor der Premie-
re hatte die Intendanz die Geduld verloren und die Bithnentechni-
ker*innen aufgefordert, das Bithnenbild abzubauen, da am selben
Abend eine Vorstellung einer Oper angesetzt war und das Buh-
nenbild hierftir aufgebaut werden musste. Die Compagnie aber
probte wiahrenddessen weiter — und so gelangte diese Konfrontation
zwischen den Anforderungen des Kunstbetriebs und den kiinstle-
rischen Eigenzeiten in das Stiick als eine Art Einbruch des Realen
in den Ort des Theatralen. Damit war zugleich die Institution Theater
mit all ihren Anforderungen und Notwendigkeiten in ein dsthetisches
Konzept tibersetzt und in Frage gestellt — auf eine Weise, wie dies
der sogenannte Konzepttanz in den 1990er Jahren fir sich in An-
spruch nehmen sollte: Die Darsteller*innen setzen nicht nur Authen-
tizitat in Szene, sondern auch die Ungewissheit zwischen Real und
Fake, Spiel und Ernst, Arbeitsprozess und Werk.

Nach diesem Stiick folgt die lingste Schaffenspause im Gesamt-
werk von Pina Bausch. 1981 entsteht keine neue Arbeit, das nichste
Stiick ist Walzer (ua 1982), das die Choreografin nach der Geburt ih-
res Sohnes Rolf Salomon Bausch im September 1981 entwickelt — und
wie vorherige Stiicke thematisiert auch dieses Sttick das Verwoben-
Sein von Gegensitzen: »Die Gegensiitze sind wichtig [.. ]. Nur so
konnen wir tiberhaupt ahnen, in welcher Zeit wir heute leben«5,
sagte Pina Bausch. Das Stilick entfaltet sich dramaturgisch im Span-
nungsfeld von Kitsch, Melancholie und Freude: Es thematisiert das
Leben und das Sterben, das Geborenwerden und das Toten, Ankunft
und Abschied, Reisen und Grenzen tiberschreiten, Krieg und Frieden,
Trauer und Uberleben. Es sind sowohl die Kriegsorte der Weltpoli-
tik wie die inneren Kriegsschauplitze, die hier in den Vordergrund
rticken: das Verhiltnis zur Familie und die Erinnerungen. Ténze gibt
es hier nur als Gesellschaftstinze und Polonaisen, die sich durch
den Raum schlingeln.

Auch dieses Stiick arbeitet weiter an der Frage, wie ktinst-
lerische Arbeitsprozesse dsthetisch in das Biihnenstiick tibersetzt
werden konnen und legt Probenvorginge und das Verhéltnis zwischen
der Choreografin und den Tanzer*innen offen: »Und dann hat mich
Pina gefragt [.. ], erzdhlen die Tanzer*innen und zeigen, was sie im
Anschluss daran entwickelt haben. So beispielsweise eine Frage nach
Friedenssymbolen, die Jan Minafik damit beantwortet, dass er ein
Abendkleid tragt, Blumen aus dem Rock wirft oder wie eine Taube
hupft. Das Stiick ist eine erneute Selbstvergewisserung und Stand-
ortbestimmung des Ensembles — und es ist auch eine Reflexion aktu-
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eller politischer und gesellschaftlicher Ereignisse wie der virulenten
Diskussion, die die erstarkte Friedensbewegung eingebracht hatte.
Nelken (ua 1982) wiederum édndert die Tonart und die
Farbe, es erzidhlt den Traum vom kleinen Glick und zugleich
die Un-/Moglichkeit, diesen Traum Wirklichkeit werden zu lassen.
Die Biihne, die nach zwei Stticken mit anderen Biihnenbildnern
nun wieder von Peter Pabst gestaltet wird, ist ein Blumenmeer von
Nelken; die Inspiration kam vermutlich durch ein Nelkenfeld, das
Pina Bausch auf der Stidamerika-Tournee 1980 in einem Tal der
Anden in Chile gesehen hatte.®* Im Theater sind dies Hunderte von
Stoffnelken, die in Asien unter menschenunwiirdigen Arbeitsbedin-
gungen hergestellt werden, was nicht in dem Stiick thematisiert
wird, und von denen viele wihrend der Auffithrung zerbrechen.
In dem Nelkenfeld patrouillieren Aufseher mit deutschen
Schaferhunden. Diese Situation materialisiert nicht nur das thema-
tische Spannungsfeld des Stiicks zwischen Utopie und Realitit, zwi-
schen Hoffen und Bangen im traumhaften Bild einer Bliitenland-
schaft bei gleichzeitiger polizeilicher Kontrolle und Gewalt. Zwar
ist es nicht das erste Mal, dass ein lebendes Tier auf der Blihne ist —
in Bandoneon spielte in der Erstfassung der Hamster von Beatrice
Libonati mit — aber nunmehr werden sie zu Akteur*innen und
Mitspieler*innen. Und auch hier ist Pina Bausch Vorreiterin einer per-
formativen Asthetik: Was ist ein Darsteller/ eine Darstellerin? Was
konstituiert die Situation der Auffithrung? Was unterscheidet die
Bewegungen der Tiere von denen der Menschen? Gerade die letzte
Frage wird besonders anschaulich, wenn die Tdnzer*innen ver-
angstigt wie Hasen durch das Nelkenfeld hiipfen. Ein zentrales
Thema des Sttickes ist die Migration und die Schikanen, denen Reisen-
de an den Grenzen durch die jeweilige Staatsmacht ausgesetzt sind.
Wie eng hiangen das Soldatische und das Tdnzerische zusammen?
Auf die Frage, warum sie Tanzer oder Tanzerin geworden seien, die
alle Tanzer*innen in Richtung Publikum beantworten, sagt der Letzte:
» [...] weil ich nicht Soldat werden wollte«. Der Krieg — ein wieder-
kehrendes Thema fir die Kriegskinder-Generation. Auch Two Ciga-
rettes in the Dark (Ua 1985), ein wie auch das Vorgiangerstiick Auf
dem Gebirge hat man ein Geschret gehirt (UA 1984), eher hartes, kaltes
Stuick, beginnt damit: In der Erstbesetzung rauscht Mechthild Gross-
mann im weiffen Abendkleid mit ausgebreiteten Armen auf das Pub-
likum zu und sagt: »Kommen Sie ruhig herein; mein Mann ist im Krieg.
Tanzerisch markant an Nelken ist nicht nur die Gebairden-
sprache, in die Lutz Forster George und Ira Gershwins Ballade »The
Man I love« ibersetzt, sondern auch ein Ensembletanz, bei dem die
Tanzer*innen gestisch die Jahreszeiten abbilden. Es ist ein Tanz,
der nach dem Tod von Pina Bausch als »Nelken-Linie« popularisiert
wurde und als Nach- und Mitmachaktion weltweit getanzt wird. Dazu
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heif3t es auf der Webseite der Pina Bausch Foundation: »Viele Men-
schen aus aller Welt haben bisher mitgetanzt und teilen hier ein Video ihrer
personlichen Nelken-Reihe. Getanzt an ungewohnlichen Orten, im Kostiim
oder in Alltagsklamotte. Mit Kind, Kegel und Haustier. Im Winter, im Frtih-
ling, mal traurig oder ziemlich witzig. Zu zweit, allein oder in fast endlosen
Reihen. Die Varianten sind schon jetzt so vielfiltig wie das Leben ist.«%
Am Ende dieser Werkphase sind die schon aus der ersten
Schaffensperiode bekannten Themen wie Geschlechterbeziehungen,
Kindheit—Einsamkeit, Liebe—Sex, Heimat—Flucht, Leben—Tod mit
neuen Bildern bearbeitet worden. Dabei wurden auch Motive wieder
aufgenommen, so beispielsweise das Lied »Mamatschi, schenk mir
ein Pferdchen, ein Pferdchen wir’ mein Paradies [...J« aus dem Stiick
1980 in Two Cigarettes in the Dark. Dieses Lied erinnert an die Kind-
heit im Krieg, es war 1942 eins der meist gespielten Weihnachts-
lieder® (- COMPAGNIE).
Diese Wiederaufnahme von Motiven erfolgt in einer Phase der
Selbstreflexion einer mittlerweile international gefeierten Compagnie.
Es ist zugleich die Phase, in der nicht nur der Bithnentanz und dessen
Konventionen und Normen einer fundamentalen Kritik unterzogen
werden, sondern das Dispositiv des Theaters selbst seziert und das
Theater als Ort buirgerlicher Repriasentation im buchstiblichen Sinn
bis auf seine Brandmauern entkleidet wird. Zugleich stellt diese Phase
die Weichen fir die Veranderungen, die folgen werden: Auf die inter-
nationale Ausrichtung der Compagnie durch ein immenses Gastspiel-
programm in den 1980er Jahren folgt am Ende eine zunehmende Aus-
richtung auf Fragen der Interkulturalitit, der Migration, der kulturel-
len Differenzen und Gemeinsamkeiten. Und es beginnt die Phase, in der
Pina Bausch nicht mehr mit dem kompletten Ensemble neue Stiicke
entwickelt.

1986-2000: INTERKULTURELLE KUNSTLERISCHE PRODUKTION
UND DAS WIEDERENTDECKEN DES TANZES

Geht man von dem Beginn der Phase der Koproduktionen aus, setzt
die dritte Schaffensperiode von Pina Bausch und dem Tanztheater
Wuppertal mit dem Sttick Viktor (ua 1986) ein (— ARBEITSPROZESS).
»Die Idee des Teatro Argentina in Rom, in Zusammenarbeit mit uns ein Stiick
zu machen, das durch in Rom gemachte Erfahrungen entstehen sollte, war
ftir meine weitere Entwicklung und Arbeitsweise von entscheidender, ich
konnte sagen, schicksalhafter Bedeutung.«%?
Die Koproduktionen, vielfach unterstiitzt durch die lokalen Goethe-
Institute, markieren deren veranderte eher lokal eingebettete, ko-
operative Kulturpolitik — deutsche Kiinstler*innen arbeiten vor Ort
— und zugleich den Beginn einer Globalisierung des Kulturbetriebs.
Auch hier ist das Tanztheater Wuppertal wegweisend. Die Koope-
rationen verstirken die internationale Ausrichtung der Compagnie
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und das zunehmende Interesse daran, tiber das buchstibliche Er-
fahren und ktinstlerische Erforschen anderer Kulturen (- ARBEITS-
PROZESS) ein tdnzerisches, szenisches Archiv menschlicher Praktiken,
Haltungen und Gewohnheiten zu erweitern. Diesen Reichtum mensch-
lichen Daseins uiber kiinstlerische Forschung zu erschlief3en und
auf die Bithne zu bringen, bleibt mit insgesamt fiinfzehn Koproduk-
tionen eine der zentralen Aktivititen von Pina Bausch, die sich in
dieser Schaffensperiode zu einer Kulturanthropologin des Tanzes:«
entwickelt und mit ktinstlerischen Verfahren Alltagsethnografien
betreibt. »Pina war eine Wissenschaftlerin, eine Forscherin, eine
Pionierin in den weifden Feldern auf den Landkarten der menschli-
chen Seele«%®, mit diesen Worten wird Wim Wenders in seiner Rede
bei der Gedenkfeier anlisslich des Todes von Pina Bausch im Sep-
tember 2009 im Opernhaus Wuppertal die Arbeit von Pina Bausch
kennzeichnen. Sie selbst beschreibt dies zwei Jahre zuvor so: »Das

Kennenlernen mir vollkommen fremder Gebrauche, Musiken, Gewohn-
heiten hat dazu geftihrt, in den Tanz das zu Ubersetzen, was uns unbe-
kannt ist und dennoch allen gehéren sollte [...] So gehort auch alles, was
uns bei unseren Koproduktionen beeinflusst und in die Stiicke einflief3t,
fir immer zum Tanztheater dazu. Wir nehmen es tiberall hin mit. Es ist
ein bisschen so, als ob man heiratet und nachtriglich miteinander ver-
wandt wird.«%?

In diese Werkphase fallen insgesamt elf Stiicke™, davon
acht Koproduktionen™. Zudem dreht Pina Bausch in dieser Zeit,
von Oktober 1987 bis April 1988, ihren ersten und einzigen Film,
Die Klage der Kaiserin™. Motiviert dazu hatte sie moglicherweise
ihre Rolle der stummen Gréfin in dem Film E la nave va (Fellinis
Schiff der Trawme) (1983) von Frederico Fellini. Auch ihr eigener
Film wird eine Erfahrung, die ihre weitere Arbeit pragen wird.

Neben dem kiunstlerischen Fokus auf Interkulturalitit der all-
taglichen Gesten, Haltungen und Gewohnheiten und zugleich auf die
Universalitit der dahinter stehenden Affekte ist diese Werkphase zu-
dem gepriagt durch einen Generationenwechsel in der Compagnie, der
nach Viktor mit dem Engagement von Ténzerinnen (— COMPAGNIE) wie
Barbara Hampel (spéter verheiratet: Kaufmann), Julie Stanzak oder
Julie Shanahan einsetzt, die bis heute zu den bekanntesten Interpretin-
nen des Tanztheaters Wuppertal gehoren.” Am Ende dieser Phase ist
die Compagnie weitgehend in der Besetzung zusammengestellt, mit
der Pina Bausch bis an ihr Lebensende arbeiten sollte. Mit diesen
personellen Umwilzungen édndert sich die Asthetik der Stiicke fun-
damental. Mit den jungen und energiegeladenen Tanzer*innen kehrt
der Tanz auf die Biithne zurtick: Es wird mehr getanzt, lingere, an-
einander gereihte Solotanze einzelner Tinzer*innen erhalten Ein-
gang in die Stiicke auf Kosten von Gruppentidnzen und rtheatralens
Sprechszenen.
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Die (Wieder-) Entdeckung des Tanzes, seiner Schonheit und
Formvollendetheit und Leichtigkeit und die gleichzeitige Abkehr von
Themen wie Macht, Gewalt und Zerstorung ist auch in dem veréan-
derten Kontext zu sehen. Denn diese dsthetische Transformation
vollzieht sich im Tanztheater Wuppertal gerade im Gegenzug zum
Paradigmenwechsel in der zeitgendssischen Tanzkunst zum soge-
nannten Konzepttanz, bei dem auf das Tanzen nahezu vollstindig
verzichtet werden sollte. Vor allem fallt die dritte Schaffensperiode
in eine Phase des radikalen gesellschaftspolitischen und global-
wirtschaftlichen Umbruchs: Ein Jahrhundert und ein Jahrtausend
gehen zu Ende — und mit ihnen auch etablierte Denk- und Lebens-
weisen, Ideen, Ideologien und Technologien. Eine neue wirtschaft-
liche, politische, gesellschaftliche Weltordnung wird geschaffen. Der
Politikwissenschaftler Francis Fukuyama prophezeit medienwirk-
sam das »Ende der Geschichte«™. Nicht nur in Palermo Palermo,
das am 17. Dezember 1989 Premiere feiert, stiirzt am Anfang des
Stiicks tiberraschend und krachend die Mauer ein (— COMPAGNIE).
Das, was Ende 1989 euphorisch mit dem Berliner Mauerfall als
»friedliche Revolution« begann, schliagt alsbald in Lethargie, Ent-
tauschung, Wut und Hass um. Die 1990er sind in vieler Hinsicht das
Gegenteil der 1960er Jahre, des Jahrzehnts des demokratischen Auf-
bruchs. Wahrend sich damals im Zuge eines allgemeinen Demokra-
tisierungswillens ein tiefgreifender Wertewandel vollzog, sich die
Menschen aus tradierten Zusammenhingen, Normen, Milieus und
Vergemeinschaftungen 1osten und ihre individuelle Freiheit und
Autonomie einforderten und dabei die individuelle Selbstverwirk-
lichung an die Stelle von Ordnung und Disziplin stellten, sind die
1990er trotz der demokratischen Umbrtiche in den osteuropiischen
Landern — und auch trotz des Endes der Apartheit in Stidafrika
1994 - eher das Jahrzehnt des Stillstands und der Lihmung, der
Resignation und der Enttduschung. In den frithen 1990er Jahren
kehren Kriege und Biuirgerkriege nach Europa zurtick und mit ihnen
nationalistische Positionen. Die Religion, die in Westeuropa im Zuge
einer Siakularisierung an Bedeutung verloren hatte, wird in anderen
Teilen der Welt eine Quelle fiir Identitéit, Selbstbewusstsein und Sen-
dungsbewusstsein sowie ein ideologischer Motor fiir politisches Han-
deln und eine Rechtfertigungsstrategie fiir Verbrechen und Attentate.

In Deutschland bricht mit Arbeitslosigkeit, der Abwanderung
junger und gut ausgebildeter Menschen aus den neuen Bundeslidndern,
dem Verlust bisheriger Gewissheiten und institutioneller Ordnungen,
mit Bildungsstau und einer Politik des Aussitzens die Realitit in die
versprochene Zukunft der »blithenden Landschaften« (Helmut Kohl)
ein. Der Buirgerkrieg auf dem Balkan setzt zudem eine neue Migra-
tionswelle in Gang, die steigende Zahl der Asylsuchenden ist fur
viele ein Anlass, die Angst vor Einwanderung und den Hass auf Ein-
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Berlin 1989

15 Love-Parade
Berlin 1995
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wanderer*innen zu schiiren. Anfang der 1990er Jahre kehrt zurtick,
was man zwischen den 1960er und 1980er Jahren als eingedammt
betrachtet hatte: Misstrauen, Ablehnung, Stigmatisierung, Verfolgung,.
Anschlige auf Asylheime werden zum Symbol der frithen neunziger
Jahre. Nationalismus, Rechtsradikalismus, Islamistischer Terror,
spekulativer Borsenhandel, Filterblasen, Selbstoptimierungsgebote
oder die Digitalisierung der Kommunikation durch Internet und
Smartphones, sowie die Transformation weiter Teile des Journa-
lismus zum Boulevard, all dies ist in diesem Jahrzehnt des Auf-
bruchs in die »Globalisierung: und >Digitalisierung: angelegt.

Das Pendant dieses tiefgreifenden Wandels ist die auf Unbe-
darftheit setzende Medienkultur. Die 1990er bringen hervor: Baywaich,
Seinfeld und Friends, Pulp Fiction und Forrest Gump, iiber Casting-
verfahren zusammengestellte Boy Bands wie Take That und Back-
street Boys oder Girlgroups wie Spice Girls oder All Saints, aber auch
Grunge und Gangsta-Rap, Nirvana, Oasis und die Love Parade. Die
im hippen, sogenannten »Zeitgeist-Journalismus: jener Jahre sozia-
lisierte Rebecca Casati sieht in den 1990ern eine »insgesamt vor-
zeigbare, aber komplett geheimnislose und latent verheulte Ara«?
und macht diese Einschitzung an den Koérpermodifikationen fest:

»Arschgeweihe, Nacken- oder Tribal-Tattoos, perforierte Augenbrauen,

Zungen, Nasenfltigel oder Bauchnabel, zu schmale Nasen und verrutschte

68 Implantate, sie alle sagen heute: Ja. Es war egal. Aber ich war dabei.«?¢

Die 1990er sind auch die erste Dekade, die nicht wirklich zu Ende
geht, weil vor ihrem Ablauf auch schon ihre Wiederbelebung, ihr
medial gehyptes Revival anlduft. Hierbei spielen die neuen digitalen
Medien eine zentrale Rolle: Die 1990er Jahre, das ist das Jahrzehnt,
in dem man lernt, dass nicht nur alles reproduzierbar, sondern auch
medial verftigbar ist und dass — mit der Einfihrung des Mobil-
phones — jeder tiberall und jederzeit erreichbar ist.

In der Kunst zeigt sich in diesem Jahrzehnt die Offnung
zum globalen Kunstmarkt und mit ihr ging die Festivalisierung und
Eventisierung der Kunst einher. Der globale Kunstmarkt, in dem
sich schnell mit den (westlichen) Kurator*innen die neuen Macht-
haber*innen etablieren, findet sein Pendant in der kiinstlerischen
Haltung der Verweigerung und der Abwesenheit des Spektakulédren.
Und auch dabei spielt der Fall der Berliner Mauer, der Zusammen-
bruch der Ostblockstaaten, die Konsum-Kultur, Globalisierung und
Digitalisierung eine entscheidende Rolle: Die Kunst schiebt ihre
Aufmerksamkeit von der Produktion von Dingen auf die Verarbei-
tung von Symbolen, Daten, Worten, Bildern und Klidngen. Kunst ist
zu einem Dispositiv geworden, man will, wie es heif3t, die Kunst »neu
verhandeln«. Nichts zu produzieren, sondern vielmehr symbolische
Bezlige zu schaffen und Arbeitsprozesse und -Materialien auszu-
stellen, wird zu einem Kennzeichen der Kunst der 1990er Jahre.
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Eine parallele Entwicklung hinsichtlich der Distanzierung
vom »Gegenstand,, dem Tanzen, verfolgt in den 1990er Jahren auch
der Konzepttanz. Ganz im Gegenteil zu der Entwicklung, die das
Tanztheater Wuppertal nimmt, setzt er das Verschwinden des tan-
zenden Subjekts in Szene. Damit radikalisiert der Konzepttanz den
Prozess des Reflexiv-Werdens des Tanzes hin zu Nicht-Tanz: Nach-
dem Tanz als schoner Schein in den 1970er Jahren durch das
Tanztheater in Frage gestellt und in den 1980ern die Physikalitéat
der Korper in den Vordergrund gertickt worden war, verschwindet
im Konzepttanz der Tanz als ein physisches, performatives Ereig-
nis von der Biihne. Wie bereits die Konzeptkunst der 1960er Jahre
die Idee vor die Prasentation und das Konzept vor das Werk stellte,
riickt im Konzepttanz an die Stelle des performativen Aktes des
Tanzens, an die Stelle der Ausfiihrung der Bewegung, die Reflexion
der Choreografie. Anders als das Tanztheater thematisiert der Kon-
zepttanz die Trennung von Konzept und Werk, Choreografie und
Tanz, Repriasentation und Auffithrung, Tanzer*innen und Tanz. Dies
provoziert eine Transformation der Wahrnehmung: Die Wahrneh-
mung des Tanzes als ein dsthetisches Korperereignis tritt in den
Hintergrund zugunsten der Reflexion der konzeptionellen Thema-
tik des Stiickes. Im Unterschied zum Tanztheater werden hier die
Zuschauer*innen nicht mehr eingeladen, sich in das Sttick einzu-
fuhlen, sondern aufgefordert, aktiv zu sein, an dem Prozess zu
partizipieren und den konzeptionellen Gedanken zu reflektieren.
Hatten sich die Stiicke von Pina Bausch bereits zum Publikum ge-
offnet, wird nun die Rolle der Zuschauenden grundsétzlich auf den
Prifstand gestellt. Der Konzepttanz bringt in die Tanzgeschichte die
Erkenntnis ein, dass die Zuschauenden Ko-Produzent*innen der
Choreografie sind.

Zu diesem asthetischen Paradigmenwechsel bildet die
asthetische Entwicklung des Tanztheaters Wuppertal in dieser
Werkphase einen Gegenpart: Das Tanztheater, das sich jahrzehnte-
lang dem Tanz verweigert und ihn als gebrochen, verzerrt, ironisiert,
persifliert auf die Biihne gebracht hatte, also in dieser Hinsicht als
Vorlaufer des Konzepttanzes angesehen werden kann, kehrt zurtick
zum Tanz — und dies in einer gesellschaftspolitischen Phase der
Lihmung und Ungewissheit, aber auch der geopolitischen Trans-
formationen.

Schon immer hatte Pina Bausch Eindriicke, Erfahrungen,
Materialien und Musiken, die sie auf den Tourneen sammelte, in
ihre Stiicke aufgenommen. Mit den Koproduktionen wird dieses
Verfahren zum 4sthetischen Merkmal der Stiicke. Das »Eigene« und
das Fremdes, ein zentraler Diskursgegenstand der Kultur- und
Sozialwissenschaften der 1990er Jahre, avanciert zur zentralen
Kernfrage ihrer Tanzkunst: Das Fremde scheint im Eigenen auf,
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und damit wird auch die vertraute Wahrnehmung des Eigenen fremd
und als beschrankter Horizont sptirbar. Zugleich eroffnen sich aus
der Distanz neue Horizonte, das Gewohnte neu zu sehen. Diese Ver-
schrinkung von Eigenem und Fremden ist nicht nur in der inter-
national aufgestellten Compagnie von Anfang an angelegt, sondern
gewinnt mit dem Verfahren des Fragen-Stellens und dann mit den
Research-Reisen (- ARBEITSPROZESS) in die koproduzierenden Stidte
und Lander nochmals eine neue Intensitat. Mit dieser Suche nach
dem Eigenen im Fremden und dem Fremden im Eigenen verschiebt
Pina Bausch ihr Augenmerk auf eine kulturanthropologische Grund-
frage: Gibt es trotz kultureller Verschiedenheiten Gemeinsamkeiten,
etwas, das alle Menschen verbindet? In den Koproduktionen geht es
also nicht darum, »die Einfltisse eines Landes in Tanz zu tberset-
zen, wie Marion Meyer in ihrem Buch tiber Pina Bausch ein Kapi-
tel iberschreibt™, sondern darum, tiber Erfahrungen in anderen
kulturellen Raumen, tiber kulturelle Differenzen und Gemeinsam-
keiten ein grof3es Mosaik menschlichen Lebens und Handelns zu
erschlief3en.

Die Koproduktionen des Tanztheaters Wuppertal sind getragen
von einem »Ethos der Grenzachtung und Grenzverletzung«’s. Sie
stellen das Fremde« nicht aus, sind also keine Ansichten anderer
Volker, Reisefiihrer oder Folklore, wie manche Kritiker*innen er-
warteten und sich enttiuscht abwandten, wenn sie nichts aus dem
koproduzierenden Land in dem Stiick zu entdecken vermochten. So
konnte man die Enttduschung des Autors nach der Premiere von
Viktor seinen Zeilen entnehmen: »In Rom wire das Sttick erarbeitet

worden, hief3 es. Man merkt nicht viel von Italianita, obschon die Beobach-
tung von anderen gesellschaftlichen Gepflogenheiten in einem anderen Land
zweifellos fiir neue Impulse gut gewesen wire«” Ahnlich argumentierte
der Westfilische Anzeiger nach der Premiere von Masurca Fogo 1998:
»Was typisch portugiesisch ist an diesem Stiick, ist kaum auszumachen.
Aufier nattirlich der Musik, die neben Fado-Gesédngen auch die schwer-
miitigen Lieder aus Cabo Verde und brasilianischen Samba einbezieht, also
die alten Kolonialrdume des einstigen Weltreichs Portugal.«®° Und auch die

Schriftstellerin Judith Kuckart, die sich bereits als Ftinfzehnjahrige
in die Kunst Pina Bauschs verliebt hatte (- REZEPTION) stellt nach
der Premiere von Viktor resigniert fest: »Rom, das das eigentliche
Thema des Stiicks sein sollte, taucht nur noch als Ahnung, als Zitat
von oft typischen Touristen-Impressionen auf.«8!

Die Stiicke klagen nicht an, so zum Beispiel auch nicht Men-
schenrechtsverletzungen in den koproduzierenden Landern, sie er-
heben sich nicht, sie beanspruchen nicht eine kulturelle Autoritit.
Die Ubersetzungen des bei den Recherche-Reisen Wahrgenommenen
miinden zwar mitunter auch in Szenen, in denen die Alltagskultur
der Stadte und Liander aufscheint — wie Beerdigungsrituale in
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Palermo Palermo, die Anfeuerungsrufe aus Collegezeiten in Nur Du
(ua 1996), der Koproduktion mit verschiedenen Universitéiten in Los
Angeles, das enthusiastische »Good morning — Thank you¢, mit dem
Der Fensterputzer (ua 1997), die Koproduktion mit Hongkong, beginnt.
Und auch in der nichsten Werkphase: die Massagerituale in einem
turkischen Bad in Nefés (ua 2003), der Koproduktion mit Istanbul,
oder Badeszenen in Agua (uA 2001), der Koproduktion mit Sad Paulo.
Sie schlagen sich aber vor allem subtiler in der Choreografie selbst
nieder: in den harten Schnitten bei Rough Cut (va 2005), der Ko-
produktion mit Seoul, wo der Alltagsrhythmus der stidkoreani-
schen Metropole in die szenische und musikalische Dramaturgie
tibersetzt ist; in der meditativen Grundstimmung in Ten Chi (ua
2004), der Koproduktion mit Japan, die in einem ekstatischen Tanz
aller endet; in den sanft im Wind wehenden Ttchern in Bamboo
Blues (va 2007), einer Koproduktion mit Indien.

Entsprechend besteht die Ubersetzung nicht darin, dass etwa
die fur einen kulturellen Ort (Koproduktionsort) typischen Gesten in
ein Sttick tibertragen werden, sondern darin, dass das Alltagliche
als Lebensstilmuster, als Sinnhorizont und als kulturelle Form im
Arbeitsprozess mehrere ineinander verzahnte Ubersetzungsschritte
und -praktiken durchliuft: Das bei der Recherche Wahrgenommene
wird von den Tanzer*innen in den eigenen Erfahrungshorizont und
dann in einzelne Szenen oder Tanzsoli in eine dsthetische Form
ubertragen und in der Choreografie, dem Biihnenbild, der Musik und
den Kostiimen schliefdlich in einen neuen Rahmen gestellt, der
wiederum von den diversen Publika tiber die verschiedenen Zeit-
rdume und in den unterschiedlichen kulturellen Kontexten unter-
schiedlich wahrgenommen wurde und wird.

Eine zentrale Metapher fiir dieses Arbeiten wird das Reisen,
die Bewegung, das Migrieren, das Flief3ende und das Fluchtige, die
in den Stiicken nun tiber Bithnenbilder (zum Beispiel Schiffe, schnell
aufzubauende Baracken), Materialien (flieRende Kleiderstoffe, Video-
projektionen), Musik (Mix aus Musiken verschiedener Kulturen) und
vor allem durch den Tanz performativ in Szene gesetzt werden.

»Ich habe in meinem Leben so viel Gliick gehabt, vor allem durch unsere
Reisen und Freundschaften. Das winsche ich ganz vielen Menschen: an-
dere Kulturen und Lebensweisen kennen zu lernen. Es gibe viel weniger
Angst voreinander, und man konnte viel deutlicher sehen, was uns alle
miteinander verbindet. Ich denke, es ist wichtig zu wissen, in welcher Welt
man lebt. Die phantastische Moglichkeit, die wir auf der Bithne haben, ist
die, dass wir dort Dinge tun durfen, die man im normalen Leben gar nicht
machen kann und darf. Manchmal konnen wir etwas nur dadurch kléren,
dass wir uns dem stellen, was wir nicht wissen. Und manchmal bringen
uns die Fragen, die wir haben, zu Erfahrungen, die viel alter sind, die nicht
nur aus unserer Kultur stammen und nicht nur von hier und von heute



https://doi.org/10.14361/9783839449288-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

handeln. Es ist so, als bekimen wir dadurch ein Wissen zurtck, das wir
zwar immer schon haben, das uns aber gar nicht bewusst und gegenwértig
ist. Es erinnert uns an etwas, das uns allen gemeinsam ist. Das gibt uns
eine grof3e Kraft.«®?

Pina Bausch beschreibt das Leben als eine Reise.®® Und auch
Tanzen ist Reisen, ein Reisen durch den eigenen Korper — und dieses
Reisen bewegt sich in ihren Stiicken auf schwankendem Grund in
einem steten Hin und Her zwischen den Polen Heimat—Flucht, Ge-
borgenheit—Angst, Liebe—Hass, Freude—Trauer, Nihe—Ferne, Leben—
Tod. Mit den Koproduktionen werden diese Spannungen in ihren
kulturellen Differenzen vor- und aufgeftihrt. Damit rticken die Stiicke
des Tanztheaters Wuppertal in Zeiten von Globalisierung, von Mi-
gration, Flucht, von (wieder)erstarkender Fremdenfeindlichkeit und
Abgrenzung das Reisen als Lebenshaltung und -prinzip in den Vorder-
grund — und damit die Frage in den Mittelpunkt, die auch Walter
Benjamin®* thematisiert: das Zusammenspiel des Gemeinsamen als
einer Art tiberhistorischer Verwandtschaft zwischen den Menschen
einerseits und der unleugbaren kulturellen Differenz andererseits.
Als verbindendes Element der Menschen erscheint nun nicht nur
das Ringen um Liebe, Geborgenheit und Gliick, sondern immer 6fter
die Natur, die in ihrer Schonheit und Erhabenheit als Schiitzendes,
als Ort der Zuflucht und der Utopie und doch als von der Zer-
storung Bedrohtes vorgestellt wird: beispielsweise Vogellaute,
Tierstimmen, Regenwald, Sandstrinde in Das Stiick mit dem
Schiff (ua 1993), Wasserinseln in Ein Trauerspiel (UA 1994), Fels-
landschaften in Masurca Fogo (ua 1998) und immer wieder Video-
projektionen mit Naturlandschaften, reisenden Menschen, Palmen
und Wasserwelten.

Viktor und Palermo Palermo kdnnen zusammen mit Akhnen
(ua 1987), das keine Koproduktion war, als Trilogie insofern ange-
sehen werden, als hier eher ein aggressiver als melancholischer
Grundton vorherrscht. Sie sind noch von der in der ersten Werk-
phase entwickelten Asthetik geprigt und vor allem durch Ensemble-
tanze gekennzeichnet. Dies dndert sich Anfang der 1990er Jahre:
In einer Phase des gesellschaftlichen Stillstands, der Desorientierung
und neuen Abgrenzungen, wird in den Stiicken von Pina Bausch
Tanz wieder zum Fluchtpunkt, zum Ort der Utopie und zur Erfah-
rung des Anderen in einer unwirtlichen Gesellschaft. Letztlich greift
Pina Bausch damit in ihren Stiicken wieder auf, was der Tanz fir
sie seit ihrer Kindheit bedeutet hat: eine friedliche Welt der Hoff-
nung und des Gliicks, der Verspieltheit und der Selbstzufriedenheit,
der Sehnsucht und der Zirtlichkeit, aber auch eine Welt der Zer-
rissenheit und der Einsamkeit, der inneren Kampfe und Kriegs-
schauplitze — und als korperliches Erleben eine Erfahrung des
Aufieralltiglichen.
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Diese Neuausrichtung zeigt sich in den nichsten drei Stii-
cken, die Pina Bausch selbst als eine Trilogie gesehen hat: Tanz-
abend II (va 1991), Das Stiick mit dem Schiff und Ein Trauerspiel,
wie sie 1995 in einem Interview beschreibt: »Die Art Fragestellung,

die ich gebe, ist etwas anders als vorher, als ich nach Gesten oder anderen
Dinge gesucht habe. Da gehoren Tanzabend II, Das Stiick mit dem Schiff
und Trauerspiel fur mich zusammen.«%?

Bereits das Stuck Tanzabend II, einer Koproduktion mit
Madrid, entstanden unter dem Eindruck des zweiten Golfkrieges
1990/91, ist ein Stiick tiber den Tanz. Soli, Paartinze, Ensemble-
tdnze sind hier vor allem das Medium, um Wut und Trauer phy-
sisch erfahrbar zu machen. Zugleich wird Tanz auch hier als das
Medium des Imagindren und Triumerischen vorgefiihrt, wo Wiin-
sche und Hoffnungen spiirbar werden. Auch in dem Stiick mit dem
Schiff, ein Jahr spéter, zeigen vor allem die Tdnze die Zerrissenheit
des Subjekts zwischen Trauer und Verzweiflung, Sehnsucht und
Hoffen. Fin Trauerspiel macht dann die Suche nach dem Tanz erneut
zum Thema, eine Suche jenseits aller schon gezeigten, gebrochenen
und untauglich gewordenen Formen und Figuren. Tanz wird als
korperliches Medium der Selbstvergewisserung gezeigt. "Was glauben
Sie, was das alles bedeutet? — Nichts!¢, ruft in diesem Stiick eine
Tanzerin ins Publikum und formuliert damit einen Satz, der nicht
nur auf die dekonstruktivistische Sprachphilosophie in der Nach-
folge Jacques Derridas verweist, die in dieser Zeit heifd diskutiert
wird. Vielmehr markiert dieser Satz auch eine Grundidee dessen, was
Tanz ftr das Tanztheater von Pina Bausch ist: Er ist momenthaft
und anwesend in der Wahrnehmung - als Bewegung, Form, Spur,
Gerausch und Rhythmus. Der Tanz lidsst die Subjektivitit der Tan-
zer*innen aufscheinen, aber er repriasentiert sie nicht. Tanzen ist
eine performative Praxis — und als solche wird sie tibersetzt.

Auch in Danzoén, das kein koproduziertes Sttick ist, erfolgt die
Ruickkehr des Tanzes tiber eine Auseinandersetzung mit ethnischen
und kolonialen Tanzkulturen: Danzon ist ein in Kuba und heute vor
allem in Mexiko beheimateter Paartanz, der sich aus dem im 17. Jahr-
hundert in feudalen Kreisen beliebten franzosischen Contredanse
und aus dem englischen Country Dance entwickelt und durch fran-
zosische Einwanderer im 18./19. Jahrhundert nach Haiti und Kuba
gelangt. In Kuba entsteht daraus Mitte des 19. Jahrhunderts die Danza,
eine vornehme Salonmusik, die von Charangas, einem klassischen,
dem européischen Orchester &hnelnden Ensemble gespielt wird. Der
dann Ende des 19. Jahrhunderts entstehende Danzo6n ist eine rhyth-
mische Variante der Danza. Die Bewegungen dieses Paartanzes sind
ruhig, elegant und ausdrucksstark, also eher keine Tanzwut oder
Tanzmanie, wie Servos den Tanz beschreibt.®¢ Der kubanische Paar-
tanz Danzén wird zunéichst nur in der weifsen Oberschicht und in
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den exklusiven Clubs Havannas getanzt, bis ihn Ende der zwanziger
Jahre des 20. Jahrhunderts zunehmend die schwarze Bevolkerung
erobert und den synkopierten Stil weiterentwickelt.

Danzon erkundet, was Tanz alles sein kann: wild, plotzlich,
kantig scharf, akzentuiert, gehetzt, wie die Tanze der Manner, aber
auch verzweifelt, abgebrochen, kauernd und sich windend, wie ein
Frauensolo, oder traurig, melancholisch, selbstversunken, einsam
aber auch hingebungsvoll wie das Solo, das Pina Bausch, nach Café
Miller nun erst- und letztmalig wieder in einem Stiick als Tanzerin
dabei, zu drei Fados vor einer btihnenfiillenden Projektion von bun-
ten Fischen tanzt — und im Anschluss winkend die Bithne verldsst.

In den folgenden Stticken, den Koproduktionen Nur Du, Der
Fensterputzer, Masurca Fogo, O Dido (ua 1999) und Wiesenland (ua
2000) nimmt ebenfalls der Tanz, und hier vor allem als Solo, immer
grofleren Raum ein. Waren Paartidnze in vielfaltigen Variationen —
als Sitztinze oder Gruppenformationen beispielsweise — schon immer
ein wesentlicher Bestandteil der Stticke Pina Bauschs, weil hier die
Einheit und Abgeschlossenheit des Paares und seine Intimitit so
deutlich in Szene gesetzt werden kann, so verschiebt sich der Fo-
kus immer mehr auf Solotdnze: Das Aufzeigen von Spannungsver-
hiltnissen, von gleichzeitigen Anwesenheiten des Gegensitzlichen
tbernehmen nun immer mehr einzelne Tanzer*innen.

»Wenn man einem zusieht, der alleine tanzt, hat man Zeit, sich ganz spezi-
ell mit ihm zu befassen: was er ausstrahlt, wie verletzlich er ist, wie emp-
findlich. Es sind manchmal winzige Kleinigkeiten, die jemanden besonders
machen. [...] Wie gehen wir mit unserer Hilflosigkeit in der heutigen Zeit
um, wie konnen wir unsere Not ausdriicken.«%7

Tanz erscheint nun als Medium der Selbstvergewisserung,
der Selbstverortung in unruhigen Zeiten, als ein Medium des Uber-
setzens, das dann etwas libermitteln kann, wenn es tiber die Re-
priasentation des Erlernten das Vorfiihren von Virtuositit hinaus-
geht. Und dies kann von riskanten und an die Grenzen gehenden
rasanten Solotinzen bis zu leichten und lustvollen Bewegungen
reichen: Tanz erscheint hier als Widerstand und Mut, als Verzweif-
lung, als Intimitat und Aufrichtigkeit, als Selbstverausgabung und
Selbstverlorenheit, als Kraft und Trost, als Meditation und Lebens-
lust, als Gliick und Erotik, als Begehren und Werben, als Hoffnungs-
schimmer und utopisches Medium der Vergewisserung des Daseins.
»Tanz, tanz — sonst sind wir verloreng, so der Satz, den ein Roma-
Médchen zu Pina Bausch sagte und der das Leitmotiv des Films pina.
tanzt, tanzt sonst sind wir verloren (2011) von Wim Wenders wurde.

Mit dem Tanz kommen Humor und Witz in die Stlicke zurtck.
Aber es ist nicht der schrille, wilde Humor der ersten Werkphasen,
sondern etwas Leichtes erhilt Einzug. Wie in den 1970ern und 1980ern,
als die harten, bohrenden und harschen Stiicke einen Gegenpart
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zu den vermeintlichen sozialen Sicherheiten und kulturellen Selbst-
gefalligkeiten bildeten, sind diese Stiicke eine Antwort auf die zu-
nehmende Brutalitit und Gewaltbereitschaft und den steigenden Kon-
trollverlust politischer Institutionen in globalisierten Gesellschaften.
»Wenn die Zeiten so ganz gut sind, dann habe ich, glaube ich die Tendenz, tiber
Dinge zu reden, die irgendwie scharf sind, oder ernst oder gewaltig. Im Mo-
ment denke ich eher, es ist das Gegenteil. Und die Stiicke sind ja nicht einfach
frohlich, das finde ich gar nicht. Zum Beispiel war es mit dem Hongkong-Stiick
fir mich so, dafd ich, wenn es im Moment nicht irgendetwas zu lachen gébe,
gar nicht wiiSte, wie ich weitermachen sollte. Und ich glaube das, was dabei
rauskommt, hat was mit einer Balance zu tun, die ich suche, ganz genau weif3
ich das nicht. Alle meine Stiicke sind ja in einer bestimmten Zeit entstanden.«%®
Und diese Antwort auf die Zeit kommt als eine »Huldigung
an das Leben«®® an Schonheit, Liebe, Nahe, Hingabe, Genuss, Ge-
meinschaft, an Lebenstraume und Lebenskraft. Aber auch hier
verbirgt sich immer die Kehrseite, denn, so Pina Bausch: »Es gibt
keine Heiterkeit ohne das andere, der Humor ist ja auch eine bestimmte
Form der Bewiltigung. Ich versuche vielleicht etwas in dem Sinne zu finden:
Wie konnen wir gemeinsam tiber etwas lachen oder bissig sein. Es ist ein
Einverstindnis und tut uns gut, daf3 wir diesen Punkt finden, es erleichtert
etwas, aber nimmt eine Hirte oder etwas Ahnliches tiberhaupt nicht weg,
sondern es ist vielleicht eine Form, wie wir damit umgehen kénnen.«%°
Die dritte Werkphase endet mit einer besonderen Ubersetzung:
Kontakthof — Mit Damen und Herren ab 65 (ua 2000) ist eine Ubertra-
gung des mit professionellen Tanzer*innen erarbeiteten Materials auf
eine Gruppe von Senior*innen, die wenig Bithnen- und Tanzerfahrung
haben. »Schon sehr friith wollte ich dieses Stiick einmal sehen, wenn
die Tanzer alt geworden sind, aber ich wollte nicht so lange warten, und
sie sehen immer so jung aus. [...] Ich wollte das, weil eine Lebenserfahrung
da ist und weil in all meinen Stticken die Zartlichkeit eine so grof3e Rolle spielt.
[...] Und gleichzeitig war es nattirlich auch fiir mich eine Geste fuir die Gegend
hier in Wuppertal. .. ] Ichahnte natiirlich nicht, was das fiir einen gro3en Ein-
fluss auf alle diese Leute hat, die mitgemacht haben, und auf ihre Familien. Die
Grof3miitter sind nicht mehr die Grof3mtitter von vorher. Also sehr schon, richtig.«*!
Schon in anderen Stiicken hatten Statisten mitgewirkt, in Viktor
und Nur Du beispielsweise. Nun aber werden die Rollen der profes-
sionellen Tanzer*innen an andere Menschen weitergegeben. Diese
Ubersetzung ist auch ein Schritt, die eigenen Stiicke zu popularisieren
— und damit ein Schritt, an den die Pina-Bausch-Foundation u.a. mit
Workshop-Programmen und Mitmach-Aktionen ankntipft, wie bei
der )Nelken-Linie«. Mit Kontakthof — Mit Damen und Herren ab 65
macht Pina Bausch das Stuck als Erfahrungswelt fir eine andere
Gruppe, die Altersgruppe des Stammpublikums in Wuppertal, nim-
lich jenen Zuschauer*innen, die mit der Compagnie gealtert waren,
am eigenen Korper erfahrbar.
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18 Wiesenland
Wuppertal 2012

19 Pina Bausch
in Danzon
Wuppertal 1995
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2001-2009: DIE LIEBE ZUM TANZ UND ZUR NATUR

Die letzte Werkphase von Pina Bausch mit dem Tanztheater Wup-
pertal ist im ersten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts anzusiedeln.
Die Nuller-Jahre gelten gemeinhin als die Jahre, in denen »die Welt
den Turbo einlegte«®?, eine »Decade from Hell«® nannte das Time
Magazin 2009 dieses Jahrzehnt der Krisen. Digital, global, katast-
rophal, widerspriichlich und rasant sind die Stichworte fiir eine
kurze Dekade, die gefiihlt am 11. September 2001 beginnt, tiiber den
ein auf falschen Behauptungen der us-Regierung basierender Krieg
initiiert wird, und die bereits 2008 mit der sogenannten »Banken-
krise« und mit der Wahl des ersten schwarzen Prisidenten in den
usa endet. Das Internet erlebt in dieser Zeit seinen Durchbruch: fort-
an wird in neuen Formen von Gemeinschaften alles rasant schnell
und allgegenwartig kommuniziert: Man mailt, chattet, simst, skypt,
verlinkt, bloggt, twittert. Und man lernt seitdem, dies alles gleich-
zeitig von jedem Ort der Welt, der digital vernetzt ist, zu tun. Multi-
tasking wandelt sich vom Fachbegriff der Psychologie zum Kenn-
zeichen der Alltagskultur. iPods und iPhones avancieren zum Inbe-
griff eines latenten Bin-schon-da-Gefiihls. Man trinkt »to go« und
speist »slow«. Man feiert Borsenhochststinde und diskutiert Hartz-
Gesetze. Die globalen Herausforderungen dieses Jahrzehnts errei-
chen mit dem Bericht des Weltklimarats im Jahr 2007 politische
Brisanz. Fir die Erderwiarmung, dies heben die Klimaforscher*innen
in den Rang der »gesicherten Erkenntnise, sei die Aktivitit des Men-
schen verantwortlich. In Deutschland, das zeigt unmissverstandlich
der Armutsbericht der Bundesregierung von 2008, hatte sich in
den zwanzig Jahren nach der Wende die soziale Kluft dramatisch
verstarkt.

Aber das Jahrzehnt ist nicht nur eines der politischen und
sozialen Krisen und Katastrophen. Es ist auch die Dekade, in der
die soziale Isolierung in neue Formen der Solidar-Gemeinschaft
mindet. Als 2002 die Elbe Sachsen tiberschwemmt, helfen viele
Menschen, und als Weihnachten 2004 ein Tsunami zwischen Ost-
afrika und Indonesien 230.000 Menschen totet, kommen allein aus
Deutschland 670 Millionen Euro an Spenden. 2006 erlebt Deutsch-
land einen kollektiven Rausch: mit dem schwarz-rot-goldenen
Sommermaéarchen erwirbt sich Deutschland als euphorischer Gast-
geber der Fuf3ball-WM weltweit neue Sympathien.

In diese Zeit fallt die letzte Werkphase von Pina Bausch,
und auch sie gibt sich, nachdem 1998 zum 25-jahrigen Jubildum
das erste »Fest in Wuppertal« gefeiert worden war, als internatio-
nale Gastgeberin im eigenen Land. Trotz reger Gastspielreisen,
Sttickerarbeitungen und -weitergaben tibernimmt sie 2004 und 2008
die kuinstlerische Leitung des Internationalen Tanzfestivals NrRw.
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Sie 14adt mit Anne Teresa de Keersmaker,
Sasha Waltz oder Sidi Larbi Cherkaoui
junge Choreograf*innen ein und interna-
tional eine Vielzahl angesehener Kiinstler-
*innen zu einem dreiwochigen Fest, bei
dem beispielsweise 2008 an 13 verschie
denen Spielorten 50 unterschiedliche
Gastspiele aus 20 Landern gezeigt werden.
Die Stticke des Tanztheaters sind
in dieser Phase durch eine andere Asthe-
tik gekennzeichnet als das bis dahin Ge-
kannte. Das, was eine Kritik der briti-
schen Tageszeitung The Guardian be-
reits 1999 anktindigt: »Bausch’s closest
fans feel that her recent work has become more [
dancerly in tone — reflecting the more precocious :
technique of younger generation of dancers —
and this trend may please critics who complained
of the lack of choreography in earlier works«%,
zeigt sich vor allem in dieser Werkphase.
Die Stiicke?” dieser Dekade bestehen vor
allem aus Solotdnzen, die wie Perlen ei-
ner Perlenkette aneinandergereiht sind.
Pina Bausch selbst vergleicht diese Dra-
maturgie mit einem Rosenkranz: »Ja, die
Ténze sind darin wie Rosenkriinze (lacht). Das
ist etwas Unaufhorliches, Immer-Weiter-Gehendes. Es kommt immer wieder
jemand Neues. Aber ich konnte es auch wiederholen und von vorn anfangen.
Da ist ein Bogen, ein Kreis darin.«*¢

Die Autor*innen, die in ihren Bilichern die Stiickgeschichte
dieser Phase beschreiben?®’, sowie eine Anzahl von Kritiken reihen
entsprechend Szene fiir Szene und Aktion fiir Aktion aneinander.
Sie erzdhlen chronologisch, was auf der Biithne geschieht, erfassen
selten, anders als bei fritheren Stticken, den thematischen, konzep-
tionellen oder dramaturgischen Kern der Stticke. Auffallend ist, dass
die Solotinze, die in diesen Stiicken eine so grof3e Rolle spielen, zwar
erwihnt, aber nicht beschrieben werden. Was ist der Grund, fehlen-
de tinzerische Fachkenntnis oder das Scheitern der Ubersetzung
von Tanz in Schrift (- SOLOTANZE)?

Norbert Servos, intimer Kenner und langjahriger Begleiter
des Tanztheaters Wuppertal, ist bemtiht, die Stticke dieser Phase
thematisch zu fassen — das Thema ist seiner Ansicht nach >Liebe«
Wie er schon Masurca Fogo als ein »Bekenntnis zur sich selbst er-
neuernden Kraft des Lebens« charakterisierte, beschreibt er Agua,
das den (vorldufigen) Abschluss einer Runderneuerung der Com-
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20 Us-Soldaten und
irakische Demonstranten
Irak 2004

pagnie bildet und ca. vier Monate vor 9/11 Premiere feiert, als ein
»Pladoyer fir die Schonheit und den Genuss«, dafiir »das Leben zu
geniefden, hier, jetzt, ohne Vorbehalte«®8. Nefés ist ein »beinahe bruch-
loser Bilderreigen tiber die Liebe«*?, ein »Bekenntnis zu Sinnlich-
keit und Genuss«'°°und Rough Cut ein Hinweis darauf, dass »die
Sehnsucht nach Liebe existenziell ist und unaufschiebbar«°!. Ist
der Grund fur diese allgemeinen, nur leicht variierten Beschrei-
bungen, dass ein Liebhaber der Kunst Pina Bauschs die Stticke
nicht mehr fassen kann, weil Solotdnze sich schwerer tibersetzen
lassen? Oder liegt es daran, dass sich die Stiicke insgesamt von
brennenden aktuellen gesellschaftlichen Themen entfernt haben,
und den Tanz als Gegenmodell zu den Krisen des Alltags und die
Buhne als eine Welt utopischer Rdume zeigen?

Diese Fragen stellen sich vor allem, wenn man die globalen
Ereignisse, aber auch die konkreten gesellschaftlichen und politischen
Situationen in den koproduzierenden Lindern bedenkt: Das Stiick
Nefés beispielsweise feiert in jenem Jahr Premiere, als tiber die vol-
kerrechtswidrige Militdrinvasion der usa mit Unterstitzung GroR3-
britanniens und der sogenannten Koalition der Willigen der Zweite
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Irakkrieg (Dritte Golfkrieg) beginnt. In der Turkei selbst hatte im
November 2002 eine Parlamentswahl stattgefunden, die das politi-
sche System der Turkei ins Wanken brachte.'? Wie in Nefés scheint
sich Pina Bausch auch ein Jahr spiter, 2004, zur angespannten Welt-
lage mit einem Gegenmodell zu positionieren: Als sich weltweit
nahezu téglich Terroranschlige ereignen, produziert sie mit Ten
Chi ein Stuck, das versonnen, still, in sich gekehrt, meditativ, aber
auch kokett, ekstatisch, explosiv daherkommt. Bamboo Blues feiert
in dem Jahr Premiere, als die sogenannte Finanzkrise beginnt und
die Auswirkungen des Klimawandels durch Hitzewellen, schwere
Unwetter, Erdbeben, Waldbrinde und Sturmfluten offensichtlich
werden. Stattdessen erinnert die Koproduktion mit Indien an das
sanfte Gerdusch der Palmen und den leichten Wind in Kochi, Kerala,
wohin die Compagnie wihrend ihrer Research-Reise und auch Pi-
na Bausch mehrfach gereist ist. In Duos und Trios werden Formen
von Nihe erprobt. Das Stiick thematisiert nicht, wie die anderen
Koproduktionen dieser Phase, gesellschaftliche Missstande als all-
tagliche Konflikte. Es geht nicht auf menschenunwiirdige Zustinde
in Indien, die Armut, die untergeordnete Rolle der Frau, das rigide
Kastensystem oder die enorme Miillproduktion ein — obwohl die
eng mit den Goethe- Instituten Indiens abgestimmte Research-Rei-
se darauf angelegt war, der Truppe all dies zu zeigen. Insofern wa-
ren nicht nur manche Kritiker*innen'®?, sondern vor allem Teile
des indischen Publikums enttauscht, zumal das Tanztheater Wupper-
tal bei der letzten Tournee 1994 in Mumbai, Madras, Kolkata (Kal-
kutta) und Neu Dehli mit Nelken noch frenetisch gefeiert wurde,
nachdem die erste Tournee mit Le Sacre du Printemps/Das Friih-
lingsopfer 1979 in einem veritablen Skandal endete und die Vor-
stellung in Kolkata abgebrochen werden musste (- REZEPTION).

Mit Bamboo Blues aber fiihrt Pina Bausch eine Idee fort, die
die Goethe-Institute Indiens und hier der umtriebige damalige Goethe-
Institutsleiter Georg Lechner, wenn auch in anderer Weise, initiiert
hatte: unter dem Motto East-West-Encounter hatten anlésslich der
Indien-Tournee 1994 das Tanztheater Wuppertal und Chandralekha
(1928-2006) - Frauen- und Menschenrechtlerin, und einst Star des
klassischen Tanzes Bharatnatyam, nunmehr Pionierin und Grande
Dame des modernen indischen Tanzes — ihre Kunst dem Publikum
prasentiert. Viele Jahre spiter transformiert Pina Bausch diese Idee
auf ihre eigene Compagnie: \Sweet Mambo« (Ua 2008) ist ein neues
Experiment in den vielfiltigen Facetten des &dsthetischen und kul-
turellen Ubersetzens im Werk von Pina Bausch. Sind die Kopro-
duktionen von der Exploration des Verhéltnisses von Eigenem und
Fremdem in anderen kulturellen Kontexten getragen, so wird in
Sweet Mambo., das keine Koproduktion ist, eine Art kiinstlerische
Vergleichsstudie unternommen: Es ist ein Pendant zu Bamboo Blues,
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mit anderen Tanzer*innen, aber demselben Biithnenbild und den-
selben Fragen. Geprobt wurde nur in Wuppertal, eine Research-
Reise gab es nicht. Mit anderen Worten: das Stiick ist eine Verschie-
bung des kulturellen Rahmens im Sinne der Ruckftihrung des Frem-
den ins Eigene, tiber die erkundet werden soll, »wie mit unterschied-
lichen Tanzern, aber der gleichen Ausgangssituation zwei verschie-
dene Stlicke entstehen konnen«%t. Mit »Sweet Mambo« kehrt Pina
Bausch auch die Praxis des kulturellen Ubersetzens um, wie sie
mit den Koproduktionen etabliert wurde, und demonstriert zugleich
die Unmoglichkeit der Wiederholung und die Differenz in der Variation.

Aber sind die Stiicke der letzten Werkphase tatsiachlich so
apolitisch, so desinteressiert am gesellschaftlichen Geschehen, wie
es Kritiker*innen unterstellen? Konzentrieren sie sich nicht vielmehr
auf den individuellen, situativen Umgang mit Bedrohungen und
Gewalt, Gefahren und Grenzen — und suchen zugleich Auswege
daraus, die sie in der Politik des Privaten, des Alltaglichen finden?
Mit Blick auf das letzte Stiick von Pina Bausch, »...como el musguito
en la piedra, ay si, si si...« (Wie das Moos auf dem Stein) (UA 2009),
lasst sich diese Frage bejahen. Es tragt einen Titel, fiir dessen
Schlussredaktion ihr Lebensgefahrte, der deutsch-chilenische
Dichter Ronald Kay verantwortlich zeichnet. Es ist eine Textzeile
aus dem Lied Volver a los diecisiete (Noch einmal siebzehn) von
Violeta Parra, einer chilenischen Folklore-Musikerin (1917-1967).
Parra komponierte bereits als Kind, begann dann Anfang der
1950er Jahre Folkloremusik aus den lindlichen Zonen aufzuneh-
men und zusammenzustellen und beforderte auf diese Weise die
Wiederentdeckung der poetischen Dimensionen des chilenischen
Volksliedes und seiner Kultur. Ihre Arbeit bildete in den 1960er
und 1970er Jahren das Fundament fiir La Nueva Cancién Chilena,
einer Gesangsbewegung, die folkloristische Musikelemente mit re-
ligiosen Formen und Inhalten der Protestbewegung und Sozialkritik
der sechziger Jahre vereinte. Nach dem Militdrputsch in Chile 1973
wurde sie fir jene, die eine Riickkehr zur Demokratie anstrebten,
die Ikone der unter der Militdrdiktatur leidenden Bevolkerung. Ihr
Liedtext, aus dem die titelgebende Zeile stammt, feiert, wie viele
Pina-Bausch-Stiicke, die Kindheit und die Zartlichkeit, die Unschuld
und Reinheit der Liebe. Und es geht auch um die Zahl 17. Siebzehn
Jahre, von 1973 bis 1990, war das Pinochet-Regime in Chile an der
Macht, dem Tausende von Menschen zum Opfer fielen. Wie das Moos
auf dem Stein spielt darauf an, dass man an Herausforderungen
wichst und so Leid tiberwindet.
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Noch einmal siebzehn zu werden
nachdem man ewig gelebt hat,

ist wie das Entziffern von Zeichen,
ohne sicher etwas zu wissen,

ist plotzlich wieder zerbrechlich
Zu sein wie eine Sekunde,

ist wieder tief zu empfinden

wie ein kleines Kind vor Gott:

das alles empfinde ich

in der Fulle dieses Momentes.

Ich bin zurtickgegangen,

und ihr weiter voran,

der Bogen des Freundesbundes
drang in mein Nest hinein,

mit all seiner Farbenpracht

hat er mich ganz durchflutet,

und selbst die schwere Kette,

mit der uns das Schicksal fesselt,
ist wie ein klarer Diamant,

der meine ruhige Seele erhellt.

Was das Gefiihl vermag,

hat weder das Wissen vermocht,
noch das genaueste Verfahren,
noch das umfassendste Denken.
Ein Augenblick dndert alles:

einem freundlichen Zauberer gleich
lasst sanft er uns Abstand nehmen
von Groll und Gewalttatigkeit;

nur Liebe in ihrer Weisheit

gibt uns die Unschuld zurtck.

Die Liebe ist ein Wirbelsturm

Von urspriinglicher Reinheit,

sogar die wilden Tiere

summen zirtlichen Gesang.

Sie hilt den Ratlosen auf,

sie befreit die Gefangenen,

in ihrer Sorgfalt macht die Liebe

den Greisen wieder zum Kind,

und der Bose braucht nur Zartlichkeit,
um lauter und arglos zu werden.

Weit 6ffnete sich das Fenster,
wie von Zauberhand,
herein kam mit weitem Mantel
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wie ein lauer Morgen die Liebe,

der Klang ihres schonen Weckrufs
lief3 den Jasmin aufbliihen,

einem schwebenden Lichtengel gleich,
schmiickt sie den Himmel mit Ringen,
und aus meinem Alter machte

der Engel siebzehn Jahren.

Sie wichst und umschlingt,
wichst und umschlingt

gleich dem Efeu an der Mauer,
und sie keimt unwiderstehlich.
wie zartes Moos auf dem Stein.
ach ja, ja, ja.1s

Wie in dem Liedtext von Violeta Parra geht es auch in diesem letzten
Stiick von Pina Bausch um das Lieben — und um dessen Zerbrech-
lichkeit, auch angesichts des Todes. »Als man mir die Koproduktion
anbot, hatte ich eher Angst als Lust¢, gestand Pina Bausch bei einem der
Pressegespriche in Chile, »[.. ] es ist eine groRRe Verantwortung dem Land
gegentiber. [...] Die Geschichten der Linder unterscheiden sich sehr von-
einander. [...] Aber die Menschen haben vieles gemeinsam: die Gefiihle,
die Liebe. Ich suche den grofden Willen, der sie bewegt. Es ist immer das
Leben, die Dinge des Lebens, die ihnen gehoren.«1°¢
Pina Bausch war mit dem Tanztheater schon zweimal auf
Tournee in Chile gewesen, 1980 und 2007. Nun besuchte die Com-
pagnie wahrend ihrer Research-Reise die Wiiste im Norden Chiles,
die Anden und traditionsreiche Dorfer, erlebte hier ein atacamisches
Ritual, flog 3.000 Kilometer in den Stiden zur naturprichtigen Insel
Chiloé, nahm an einem curanto teil (ein Kochritual, bei dem das Essen
in der Erde gart), hatte Tanzunterricht in dem fiir die Insel charak-
teristischen chilotischen Walzer, durchstreifte die nichtlichen Hafen
von Valparaiso und Santiago, besichtigte hier die Villa Grimaldi, das
Folterzentrum unter General Pinochet, traf Angehorige einer Enklave
der Arbeiterklasse, von der der Widerstand gegen die Diktatur aus-
gegangen war, und besuchte die cafés con piernas (Cafés mit Beinen),
in denen Frauen in anztiglicher Aufmachung Kaffee anbieten.
Diese Eindriicke werden unmittelbar sichtbar in Landschafts-
bildern, die im Programmheft abgebildet sind. Aber sie zeigen sich
auch in einzelnen Szenen, wenn die Tanzer*innen das café con piernas
spielen. Deutlich werden sie auch im Biihnenbild von Peter Pabst,
das wie eine Wiistenlandschaft wirkt, in der sich, wie in einem
Erdbebengebiet, Spalten auftun.
Diese miissen die Tidnzer*innen tiberspringen — und das tun
sie. Vor allem die T4nzerinnen sind in diesem Sttick kraftvoll und
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selbstbewusst. Das Sttick sprudelt vor Leben und Lebendigkeit. Auch
wenn in diesem Stiick die minnlichen Tanzer weniger hervortreten,
ist das Solo von Dominique Mercy dominant, das wie eine drama-
turgische Klammer wirkt, ein Tanz der leicht, durchlissig und fle-
xibel ist, aber auch suchend, innerlich zerrissen und verloren

(- soLOTANZE) — wie eine zerbrochene Liebe.

Wie dieses Stiick sind auch die anderen Stiicke dieser letzten
Werkphase nicht mehr durch die Asthetik gekennzeichnet, die das
Tanztheater Wuppertal in den 1970ern und 1980ern entwickelt
hatte und die bis Ende der 1980er Jahre die Stiicke prigte. Kon-
ventionen werden nicht mehr witend, zornig oder konfrontativ in
Szene gesetzt, sondern eher gelassen und humorvoll kommentiert.
Die Kontraste, Gegenbewegungen und Spannungsverhiltnisse, die
die Stticke des Tanztheaters dramaturgisch ausgezeichnet hatten,
erfolgen in den Arbeiten in dieser Werkphase weniger tiber theat-
rale Szenen. Die Kritiken nennen die Stticke rtdnzerischer, tiber das
letzte Stuick heifdt es: »Viel Tanz gibt es auf der Bithne, wunderbare,
mit Prazision, Kraft und hoher Emphase dargebotene Soli reihen sich
aneinander«®% oder »in diesem Stiick wird getanzt wie lange nicht«!°8,

Und doch ist es mehr als die quantitative Zunahme von Solo-
tanzen. Die Stlicke sind auch in ihrer choreografischen und drama-
turgischen Struktur verdndert: keine verschachtelte Dramaturgie
mit gleichzeitigen oder ineinander tibergehenden Szenen, sondern
Choreografien, gebaut nach den Prinzipien von Rhythmus, Zeit,
Dauer. Sie zeigen eine Lust am Tanz, an einem Tanz, der nicht nur
von hochster Qualitit ist, sondern auch das Bewegen mit dem
Bewegt-Sein verbindet. Es sind Tanze, die bewegen, weil sie von
den Tanzer*innen kommen und etwas liber sie und ihre situative
Wahrnehmung erzihlen.

Der berithmt gewordene Satz von Pina Bausch: »Mich inter-
essiert nicht, wie die Menschen sich bewegen, sondern was sie be-
wegt« hatte in den ersten Werkphasen zu einer Verweigerung des
Tanzens und zur Arbeitsweise des Fragen-Stellens geftihrt. In den
vielen Solotdnzen, aber auch den Zweier- und Dreierkombinationen
zeigt sich nun in dem Wie der tinzerischen Bewegung, was die ein-
zelnen Tanzer*innen — unterschiedlich hinsichtlich ihrer kulturellen,
generationsspezifischen und tanztechnischen Zugehorigkeit — bewegt.

Bei ihrer Rede anlisslich des 2007 Kyoto Prize Workshop in
Arts and Philosophy im November 2008 in Kyoto erlautert Pina
Bausch dieses Verstindnis von Tanz: »Das Tanzen muss einen an-

deren Grund haben als blof3e Technik und Routine. Die Technik ist wichtig,
aber sie ist nur eine Grundlage. Bestimmte Dinge kann man mit Worten
sagen und andere mit Bewegungen. [...| Es geht darum, eine Sprache zu

finden — mit Worten, mit Bildern, Bewegungen, Stimmungen —, die etwas
von dem ahnbar macht, was immer schon da ist. [...] Es ist ein ganz pri-
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zises Wissen, das wir alle haben, und der Tanz, die Musik usw. sind eine
genaue Sprache, mit der man dieses Wissen ahnbar machen kann.«%

Insofern sind diese letzten Stiicke in vielen Variationen — vom
kraftvollen inneren Kampf, tiber den wilden Aufruhr bis hin zur
sanften Bewegung — eine Liebeserklirung an das Tanzen, an die Tan-
ze unterschiedlicher Kulturen, an das Tanzen als korperliches Spiiren
des Bei-sich-Seins, an den Tanz als Medium der Selbstvergewisse-
rung, das man Uberallhin mitnehmen kann, und schliefilich an den
Tanz als Ort einer korperlich-asthetischen Utopie. Uber den Tanz, das
Prasenzmedium, erfolgt das Pladoyer fiir ein Genief3en des Lebens im
Hier und Jetzt, fiir ein Genief3en ohne Vorbehalte. Nicht mehr das,
was die Menschen an ihrem Gliick hindert, was sie immer wieder in
ihre Routinen zurtickfallen ldsst, ist nunmehr das Thema, sondern
das, was moglich sein kdonnte. Der Tanz ist hierfiir das Instrument.
Die Musikcollagen bilden das Pendant, sie unterstiitzen den atmosphéi-
rischen Teppich, der durch die tinzerischen Bewegungen entfaltet
wird. Und es ist die spezifisch tinzerische Dramaturgie, der Rhythmus
der Stticke, der zudem auf den Bezug zum koproduzierenden Land
verweist und darauf, wie dessen Atmosphéire wahrgenommen wurde.

Dieses Fest des Tanzes ist zugleich auch eine Feier der Natur
in Zeiten von Klimawandel und Umweltkatastrophen. Darauf ver-
weisen nicht zuletzt die Bithnenbilder oder besser die Bithnenrdume:
Kustenlandschaften, Schnee (oder Kirschbliitenblitter) aus dem
Bithnenhimmel, eine Walflosse in der Bithnenmitte (7en Chi), eine
weifse Eiswand, die von Bergsteigern bezwungen wird (Rough Cut),
Videoprojektionen von Palmen und Meer (Bamboo Blues) oder ein
breiter Wassergraben in Vollmond (ua 2006), der an Arien, dem -Mac-
beth-Stlick« Er nimmt ste an der Hand und fiihrt sie in das Schlofs,
die anderen folgen, erinnert.

Aber geht es in den Stlicken tatsidchlich, wie Servos meint,
um die »Liebe« — die hier als Antwort, als Gegenpol, als Ausflucht,
als Zuflucht auf die Krisensituationen gesetzt wird? Kann man die
Choreografien, vor allem die der letzten Werkphase, als eine choreo-
grafische Enzyklopidie der Gesten der Liebe ansehen? Tatsichlich
hat Pina Bausch Fragen« zum Thema >Liebe« auch bei den Kopro-
duktionen gestellt, die sie zum Teil bereits zuvor, mitunter etwas ab-
gewandelt, verwendet hatte —wie beispielsweise: Liebesweh - sich
verlieben wollen - Sechsmal sich nicht lieben - Liebe Liebe Liebe -
Ein Liebesspiel von Weitem - Etwas tiber Liebe ritualisieren - Lebe-
wesen lieben - Details lieben - ein Korperteil besonders lieben - was
tut thr, um geliebt zu werden - Ach Liebe. Auch fordert sie die Tan-
zer*innen auf, das Wort Liebe« in der Bewegung zu schreiben.
Aber das Wort selbst taucht in den Stticken nicht so oft auf. Es gibt
wenige Szenen, wo Liebe zur Sprache kommt. Eine Szene: »Liebst Du
mich?« fragt er, »Vielleicht« antwortet sie; oder eine andere: »Du liebst
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21 Orpheus und Eurydike
Wuppertal 1975

22 Agua
Wuppertal 2004
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mich nichtls, kreischt eine Tanzerin. Beide Szenen veranschaulichen,
worum es Pina Bausch ging — zu zeigen, was das Sprechen tiber Liebe
anrichten kann: Es miindet in einem Missverstehen, es scheitert,
es lauft in die Leere, es erzeugt Verunsicherungen, Angste und
Vorwiirfe, provoziert Eifersucht, Machtspiele und Gewalt.

»Liebe ist nur ein Wort« — dieses Sprichwort trifft die Arbeit
des Tanztheaters insofern, als hier der metaphernreiche, symbol-
trachtige und mitunter verkitschte und vermarktete Diskurs um
Liebe in die korperlichen, individuellen und intersubjektiven Prak-
tiken des Liebens und ihre 6ffentlich gezeigten Gesten tibersetzt
wird. Es geht also weniger um die Sehnsucht nach Liebe, sondern
darum, wie sie sich konkret in Handlungssituationen aduf3ert. Die
Tanzer*innen setzen das Thema Liebe vor allem als einen perfor-
mativen Akt in Szene. Lieben ist hier eine tiber den Korper gezeigte
Anrufung, die, folgt man der Philosophie Louis Althussers!!?, erst
das Subjekt konstituiert. Es ist weniger ein inneres Gefiihl, sondern
ein Tun - ein zértliches Sich-Bertihren, mit leidenschaftlichen, sinn-
lichen, erotischen, verletzlichen Gesten beispielsweise. Lieben ist
hier nicht als rinnerweltliche« Sehnsucht, sondern als ein intersub-
jektives, interaktives, atmosphirisches Phinomen choreografiert,
als ein Tun, das gelingen, aber immer auch scheitern kann. Denn
schnell konnen aus Gesten der Liebe Gesten der Gewalt werden —
wenn beispielsweise aus einem Streicheln ein Schlagen wird. Die
Zuschauer*innen kénnen verfolgen, was dies als performativer Akt
heifdt: dass diese Verianderung der Bewegungshandlung nicht nur
uber eine Intention oder ein subjektives Motiv erfolgt, sondern ihre
soziale Wirksamkeit aufgrund einer Veranderung von Zeit- und Kraft-
verhiltnissen in der Bewegung entfaltet — aus der langsamen, wei-
chen, flieBenden zéirtlichen Bewegung wird eine schnelle, kraftvolle,
peitschende. Die Sehnsucht nach Liebe, so zeigt sich hier, findet
auch immer ihre Kehrseite in Hass und Gewalt. Und dieses wird
nunmehr nicht so sehr tiber theatrale Szenen transportiert, son-
dern tiber die Tanze selbst.

Diese performativ in Szene gesetzten Gesten der Liebe werden
somit auch in den eher tinzerischen Stiicken der letzten Werkphase
in den Dramaturgien der Tanze selbst und ihrer choreografischen
Anordnung tiber Spannungsfelder inszeniert, die mit dem Thema
Liebe verbunden sind: Hass, Trauer, Verzweiflung, Leid und Wut, aber
auch Sehnsucht, Leidenschaft, Ergriffenheit, Hoffnung, Gluck, Lust
und Sex, Erotik und Ekstase — Vollmond und Ten Chi beispielsweise
enden in einem ekstatischen, rauschhaften, orgiastischen Tanzen.

Die Sehnsucht nach Liebe, so zeigen diese Stlicke, wird so-
zial wirksam darin, wie die Menschen miteinander umgehen, in den
Praktiken des Liebens. Und diese brauchen den Mut, Grenzen zu
uberschreiten, bisherige Sicherheiten zu verlassen, und zugleich das
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Empfinden dafiir, die Grenzen des Anderen zu achten. Die Balancen
zwischen Grenzachtung und Grenzverletzung sind insgesamt zen-
tral in den Stiicken von Pina Bausch mit dem Tanztheater Wupper-
tal. Lieben wird hierbei in Szene gesetzt als ein permanenter per-
formativer Akt, dessen Aushandlung immer wieder scheitert, weil
das Lieben auf Wechselwirkungen beruht, die ausgehandelt werden
miissen, und diese die Menschen durch alle Geftihlswelten ftihren.
Walter Benjamin hat in seinem Aufsatz »Die Aufgabe des Uberset-
zers«! das Spannungsfeld von »tiberhistorischer Verwandtschafts,
wie er es nannte, und kultureller Differenz stark gemacht. Und auch
Pina Bausch zeigt uns, dass grundlegende Affekte und Geftihle allen
Menschen eigen sind, es aber unterschiedliche kulturelle und soziale
Aushandlungen gibt und es diese sind, die zu Missverstindnissen
und mitunter zum Scheitern fithren.

Der philosophischen Idee von Liebe als Sehnsucht nach
Verschmelzung oder dem psychologischen Konzept einer Psycho-
dynamik der Liebe als »Kampf zwischen zwei entgegengesetzten
Kriften. [.. ]: dem Verlangen nach Einheit und der Angst vor Ver-
schmelzung«'!? setzen die Stiicke von Pina Bausch einen Gedanken
entgegen, der sich kultursoziologisch paraphrasieren lasst: Sie zei-
gen das Spiel und den Kampf um das Lieben und Geliebt-Werden und
dessen Scheitern in allen Facetten, als kulturell gerahmte, soziale
und korperliche Praktiken, als ein zutiefst menschliches Ringen um
Anerkennung.
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