Einleitung

»PINA«—Pionierin,
Ikone, Mythos, Marke

Al Pina Bausch 1973 die Leitung der Tanzabteilung der Wupper-

S taler Bithnen tibernimmt, zeigt sie mit ihrer Compagnie’,
die dann als Tanztheater Wuppertal Pina Bausch, so der offizielle
Name, weltbertthmt werden sollte, was man so zuvor noch nie ge-
sehen hatte: Tdnzer*innen hiisteln beim Tanzen. Sie tanzen in Bade-
latschen, Gummistiefeln und Stockelschuhen, mit Schwimmflossen
an den FiRen und Asten auf dem Kopf. Sie springen, wilzen sich und
rennen durch Wasser und Torf, tiber Nelken und Steine. Sie reden,
kreischen, kichern, gihnen, schlafen und rauchen. Sie schreien ein-
ander an, flirten miteinander und schlagen sich. Sie braten Spiegel-
eier auf Bugeleisen, schmieren den Zuschauer*innen Brotchen, bieten
ihnen Tee an und zeigen ihnen ihre Familienfotos. Sie wickeln sich
in Teppiche ein, rekeln sich in Kissen, springen in Blumenberge und

8 gehen die Wande hoch. Das Tanztheater Wuppertal vollzieht einen
— schon viel beschriebenen — Bruch mit vielfaltigen Traditionen, der
so frech und umwerfend ist, dass er Publikum und Kritik spaltet:
Die einen sind fasziniert und begeistert und sehen hier etwas im
Werden, das sich anschickt, nicht nur die Tanzkunst radikal zu ver-
dndern. Die anderen wundern oder erziirnen sich und verlassen
mitunter lautstark das Theater.

Die 1970er Jahre sind in vielen Landern eine Zeit grof3er
gesellschaftlicher Spannungen. Auch in der bundesrepublikanischen
Gesellschaft hatte sich die Studentenbewegung, die sogenannten
68er, aufgemacht, Politik, Gesellschaft und Kultur der schweigenden
und biederen Nachkriegsgesellschaft umzukrempeln. Willy Brandts
Slogan »Mehr Demokratie wagen« nimmt dies auf, aber die Aufbrtiche
werden erschiittert von Aktionen der Rote Armee Fraktion (RAF)
und dem sogenannten Radikalenerlass. Was Pina Bausch und ihre
Compagnie in dieser angespannten politischen Atmosphire in Wupper-
tal auf die Biihne bringen, ist zweifelsohne ein Wagnis, denn ihre
Kunst ist eine dsthetische Revolte, sie riittelt grundlegend an dem
Verstindnis sowohl von Theater als auch von Tanz: keine erzédhlte
Geschichte, keine narrative Dramaturgie, keine Szenen, keine her-
kémmlichen choreografischen Regeln und Abléaufe, keine orthodoxe
Tanztechnik, keine Tanztrikots, keine klassischen Biihnenbilder, kein
Libretto, keine vorgegebene oder illustrierende Musik.
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Diese radikalen Neuerungen sind eingebettet in grof3ere Auf-
briiche in der Kunst, die sich auch in den szenischen Kiinsten und
dem Tanz seit den 1960er Jahren Bahn brechen: Die dsthetische
Radikalitat eines Merce Cunningham und des Judson Church Theater
in den usa, die Provokationen der jungen Performancekunst in Eu-
ropa, die Aufbriiche des sogenannten Deutschen Tanztheaters, das
ebenfalls bereits Ende der 1960er Jahre am Tanzforum Koéln erste
Eindrtcke hinterlassen hatte, oder das radikale Theater eines Pe-
ter Stein oder Peter Zadek. Aber Pina Bauschs Stiicke, die aus der
bedingungslosen Sicht einer Tdnzerin entwickelt werden, brechen
nochmals auf eine andere Weise mit etablierten Theaterkonventionen,
dem bisherigen Tanzverstindnis und herkbmmlichen Sehgewohn-
heiten: Noch nie zuvor hatte jemand zugleich den Tanz- und den
Theaterbegriff so radikal in Frage gestellt und noch nie zuvor hatte
jemand das Sprechen, Singen oder Schreien, hatte Gesten, Alltags-
gewohnheiten und Affekte sowie Bewegungen von Tieren, Pflanzen,
Stoffen und Objekten auf der Bithne so bedingungslos zu Tanz er-
klart und choreografisch umgesetzt. Es schien so, als sei das Tanz-
theater der Pina Bausch etwas, das alle bisherigen Sparten, dsthe-
tischen Kategorien und Wahrnehmungen sprengt.

Im Laufe ihrer mehr als 35-jahrigen Schaffensperiode ent-
wickelt Pina Bausch mit dem Tanztheater Wuppertal 44 Choreo-
grafien. Manche von ihnen gelten als Jahrhundertchoreografien, wie
Le Sacre du Printemps,/ Das Friihlingsopfer von 1975. Die Compagnie
tourt seit Ende der 1970er Jahre weltweit und wird bis heute, mehr
als zehn Jahre nach dem Tod der Choreografin, in vielen Stiadten,
Landern und Kulturen kultisch verehrt. Ob in Japan, Brasilien, Indien,
Argentinien, Chile, Frankreich, Italien oder Ungarn — Pina Bausch
gilt als wichtige Wegbereiterin fir dortige neue, zeitgenossische,
nationale und lokale Tanzentwicklungen. Aber Pina Bausch und das
Tanztheater Wuppertal sind nicht nur durch die Stiicke bekannt
geworden, bei denen die einzelnen Tanzer*innen als unverwechsel-
bare Individuen in Erscheinung treten. Es ist auch und gerade die
jahrelange gemeinsame Zusammenarbeit und die gemeinsame, offene
und suchende Arbeitsweise des Fragen-Stellens, tiber die ein neu-
artiger kiinstlerischer Arbeitsprozess eingeftihrt wird, der weltweit
vielfach nachgeahmt und variiert wird. Durch die internationalen
Koproduktionen, die mit Viktor 1986 beginnen und die Compagnie
in den folgenden 23 Jahren an 15 verschiedene Koproduktionsorte
fihren wird, wird diese Arbeitsweise interkulturell kontextualisiert.
Die Compagnie unternimmt aufwindige Research-Reisen und unter-
sucht den Alltag der Menschen, ihre Kulturen und Gebréauche, ihre
Gewohnheiten und Rituale, ihre Téanze und Musik. Aber auch der Zauber
und die Schonheit der Natur finden in die Stiicke Eingang: Steine,
Wasser, Erde, Pflanzen, Baume und Tiere erhalten ihren Platz auf der
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Blihne - in einer Zeit, als Umweltzerstorung und Klimawandel be-
reits deutlich sptirbar werden. Auch mit den Koproduktionen leistet
die Compagnie Pionierarbeit, denn diese Research-Reisen erfolgen
lange bevor in den 1990er Jahren »ktinstlerische Forschung« in Kunst
und Wissenschaft zu einem umkimpften Diskursgegenstand wird.

Tanz, das ist fir Pina Bausch das Medium, tiber das sie das
Wesen der Menschen erforscht — und ihre Tanzer*innen liefern ihr
dazu das Material. Als »Anthropologin des Tanzes« ist sie eine Uber-
setzerin. Sie motiviert ihre Tidnzer*innen, Gesten, Korperpraktiken
und Alltagsrhythmen in verschiedenen Kulturen zu entdecken, die
Klaviatur des Menschlichen in ihrem Alltag zu finden und dies kiinst-
lerisch umzusetzen. In den Stiicken bringt die Choreografin dieses
Material in seiner Ahnlichkeit und auch kulturellen Unterschiedlich-
keit miteinander in Beziehung. Diese kulturanthropologische Suche
gelingt auch deshalb, weil sie gezielt eine Compagnie zusammenge-
stellt hat, deren Mitglieder aus bis zu zwanzig verschiedenen Nationen
stammen, unterschiedliche Sprachen, Erfahrungen und kiinstlerische
Habitus mitbringen und damit ihre Erlebnisse und das auf den Reisen
Erfahrene entsprechend ihres biografischen Hintergrunds unter-
schiedlich verarbeiten. Pina Bauschs Stiicke wie auch ihre wenigen
Interviews und Reden offenbaren eine Kiinstlerin, die fest davon
tiberzeugt ist, dass es eine »Conditio Humanax gibt, die allen Menschen,
unabhingig von Hautfarbe, Geschlecht, Alter oder sozialer Schicht
eigen ist. Nicht, was uns Menschen voneinander trennt, sondern das,
was uns verbindet — auch mit der Natur, den Pflanzen und den Tieren —
ist die Frage und Perspektive, die sie flr ihre Stiicke aufzeigt.

Am 30. Juni 2009 ist Pina Bausch im Alter von 68 Jahren ge-
storben. Zu diesem Zeitpunkt war sie bereits ein lebender Mythos
und tberhduft mit vielfialtigen und hochrangigen Auszeichnungen.
Heute ist Pina« eine multiperspektivische Projektionsfliche: Pionierin,
Ikone, Mythos, Marke. Das junge Theater- und Tanzpublikum kennt
Pina Bausch und ihr Tanztheater Wuppertal mehr als zehn Jahre nach
ithrem Tod vor allem als eine historische Figur, als Pioniere einer ver-
gangenen, iberwundenen und bereits grofdtenteils vergessenen Pe-
riode des Deutschen Tanztheaters der 1970er Jahre. Aber nach wie
vor sind die Vorstellungen des Tanztheaters Wuppertal weltweit aus-
verkauft, denn die Compagnie gehort mittlerweile zu den wenigen
Tanzensembles, die ein grof3eres, auch mitunter tanzfernes Publikum
zumindest einmal gesehen haben will. Man mochte das Kulturgut,
ein immaterielles Kulturerbe bestaunen. Auch wenn dies wie eine
Musealisierung wirkt, die Kunst Pina Bauschs findet zugleich ein
Fortleben: Es gibt viele Kiinstler*innen, nicht nur im Tanz, sondern
auch im Theater, Film und in anderen Kunstsparten, die sie ebenfalls
beeinflusst hat. In nicht wenigen Tanz- und auch Theaterstiicken fin-
den sich bis heute Fragmente, die sich bewusst und gewollt oder auch
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unbewusst und unwissentlich auf ihre Asthetik beziehen, ist doch
vieles, was sie in ihren Stticken erfand, ungebrochen, verfremdet oder
dekonstruiert in den Kanon der zeitgendssischen Asthetik eingegan-
gen und damit nach wie vor aktuell. Die Asthetik, manche typischen
Bewegungen oder manche Szenen aus den Stlicken Pina Bauschs sind
inzwischen so selbstverstindlich geworden, dass oft tibersehen oder
vergessen wird, von wem sie stammen.

Pina Bausch und ihr Tanztheater sind durch den Tod der Cho-
reografin zu einem abgeschlossenen historischen Kapitel der Tanz-
geschichte geworden. Aber es gibt auch eine Weiterftihrung: durch
Wiederaufnahmen, Ubernahmen und deren Variationen, durch die
Weitergabe von Rollen an jiingere Tanzer*innen oder durch die Weiter-
gabe von Stiicken auch an andere Compagnien. Es ist ein Fortleben,
das kiinstlerisch viel diskutiert, bejubelt und umstritten ist und das
institutionell gerahmt, geférdert und verankert werden muss und soll.

Pina Bausch und das Tanztheater: Die Tanzproduktionen

Vieles ist schon tiber Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal
in vielen Sprachen veroffentlicht worden: Interviews, Essays, wissen-
schaftliche, populdrwissenschaftliche und populare Artikel und
Biticher, Fotobidnde, Film- und Fernsehdokumentationen. Viele der
vorliegenden Publikationen waren und sind — wie auch alle kiinstle-
rischen Arbeiten, die sich mit ihrem Schaffen auseinandersetzen —
mit dem Problem konfrontiert, dass der Zugang zu den Materialien
uber Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal bislang nahezu
vollstindig versperrt war, die Autor*innen also nicht auf Priméar-
quellen, sondern lediglich auf wenige Sekundirquellen zurtickgreifen
konnten. Vor allem aufgrund dieser schwierigen Quellenlage wurde
die in den 1970/80er Jahren niedergelegte Lesart der Kunst Pina
Bauschs tiber die Jahrzehnte reproduziert und festgeschriebens, ob-
wohl die Choreografin selbst seit den 1990er Jahren ihre Asthetik
veranderte. Damit hat sich nicht nur global ein Diskurs um die Kunst
Pina Bauschs etabliert, sondern es wurde auch ein Mythos tiber die
Anfangsjahre geschaffen und zugleich der einst nur vom engsten Kreis
der Vertrauten verwendete Name >Pina« als globale Marke etabliert.
Dieses Buch schligt eine andere, neue Perspektive ein. Es legt
den Fokus nicht auf die Choreografin oder auf einzelne Stiicke, sondern
untersucht die kiinstlerischen Produktionen des Tanztheaters Wup-
pertal Pina Bausch. Produktion meint in diesem Buch das Zusammen-
spiel von Arbeitsprozess (Stiickentwicklung, Wiederaufnahmen, Wei-
tergaben), jeweiligem Stiick und dessen Aufftihrungen sowie der Re-
zeption. Dieses Zusammenspiel soll mit einem besonderen Fokus
auf die 15 internationalen Koproduktionen exemplarisch aufgezeigt
werden, die in diesem Buch erstmalig zusammen untersucht werden.
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Mein Forschungsprozess

Noch vor Abschluss meiner Schulzeit, 1976, hatte ich erstmalig ein
Sttick von Pina Bausch in Wuppertal gesehen. Und wie viele junge
Tanzbegeisterte meiner Generation hat es mich infiziert. In den 1980er
Jahren wurde das Tanztheater dann erstmals ein wichtiger Teil
meiner Forschungsarbeit im Rahmen meiner Dissertation Frauen-
KorperTanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes?, in der das Ver-
hiltnis von Frauen-, Kérper- und Tanzgeschichte aus einer kultur-
theoretischen und sozialhistorischen Sicht zur Diskussion stand.
In den 2000er Jahren beschiftigte ich mich, gemeinsam mit Gabriele
Brandstetter, intensiv mit Pina Bauschs Le Sacre du Printemps/Das
Friiklingsopfer und fragte nach methodischen Zugéingen einerseits
und Praktiken des Neueinstudierens und Weitergebens tiber Jahr-
zehnte andererseits.? Daran kniipft dieses Buch an. Die Arbeit be-
gann 2011 mit einer Vorstudie, auf die ab 2013 ein vierjahriges von
der Deutschen Forschungsgemeinschaft finanziertes Forschungspro-
jekt folgte. Es war das erste drittmittelgeforderte Forschungsprojekt,
das in Kooperation mit der Pina Bausch Foundation stattfand. Unter-
stlitzt wurde das Projekt zudem von verschiedenen Goethe-Instituten
und anderen Fordereinrichtungen aus den koproduzierenden Lindern.

Durch diese Kooperationen war der Ruckgriff auf auf3erge-
wohnliche, neue und bislang noch nicht erforschte empirische Ma-
terialien moglich wie beispielsweise Auffihrungsmitschnitte und
Paratexte« der Choreografien, die die Pina Bausch Foundation aus
dem zu dem Zeitpunkt noch nicht bearbeiteten Archiv-Material zur
Verfiigung stellte. Ich konnte bildliche und schriftliche Aufzeichnun-
gen von Proben auswerten, die ich einerseits bei Probenbesuchen
selbst generiert habe und andererseits von einigen Tanzer*innen des
Tanztheaters einsehen konnte. Weitere empirische Materialien konnten
wir im Rahmen des Forschungsprojektes erheben, so beispielsweise
die erstmals vom Tanztheater Wuppertal gestatteten Publikums-
befragungen. Detailreiche Interviews mit Tdnzer*innen und Mit-
arbeiter*innen, sowie mit den Forder*innen der Compagnie bei den
verschiedenen Goethe-Instituten und mit befreundeten Kiinstler*in-
nen und Weggefihrt*innen weltweit haben dazu beigetragen, dem
Entstehungs- und Rezeptionsprozess der Stiicke tiber das bereits
Bekannte und Beschriebene niher zu kommen. Dartiber hinaus habe
ich Tausende von Kritiken und Hunderte von Texten, Interviews und
Reden von und tiber Pina Bausch und das Tanztheater gelesen.

Um den Arbeitsprozess, die Research-Reisen des Tanztheaters,
die Aufftthrungsbedingungen in den jeweiligen Stidten und Lindern
und die Rezeption des Publikums zu erfassen, habe ich mehrere For-
schungsreisen unternommen, die mich unter anderem nach Indien,
Japan, Brasilien, New York, Paris, Budapest, Lissabon und sehr oft
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nach Wuppertal ftihrten. In Kalkutta habe ich aus mehreren Sicht-
weisen geschildert bekommen, warum die erste Indien-Tournee des
Tanztheaters Wuppertal ein Misserfolg war, die zweite aber den
Mythos um Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal begriindet
hat. In Kochi wohnte ich in dem Hotel, das Pina Bausch aufgesucht
hatte. Ich lauschte dem sanften Gerdusch der Palmen und begann
zu verstehen, wieso das Indien-Sttick Bamboo Blues — fir manche
befremdlich — so sanft und friedlich ist. Eine Heterotopie, in einem
Land, das durch unfassbar viel Leid und Elend gekennzeichnet ist.
In Budapest, der Hauptstadt des »Wiesenlandes:, besuchte ich Floh-
markte, auf denen man bei der Research-Reise nach altem Trodel
gesucht hatte und sprach dort mit vielen Kiinstler*innen und Weg-
begleiter*innen an demselben Wochenende, als im Rahmen der so-
genannten »Flichtlingskrise« Viktor Orban die ungarischen Grenzen
schloss und damit eine historische Zasur in der Geschichte der
Européischen Union einleitete. In Brasilien hat mich erstaunt, dass
—anders als in Deutschland - in der jungen Generation der Tdnzer*in-
nen und Tanzforscher*innen zeitgenossischer Tanz und Tanztheater
keinen Gegensatz bilden. In Japan faszinierte mich die Leidenschaft und
Empathie der jungen Kiinstler*innen und Wissenschaftler*innen, mit
der sie tiber Pina Bausch und ihren Einfluss auf die junge Tanzszene
Japans sprachen. Dies motivierte mich, tiber diese Einzelgespriche
hinaus das Publikum in Tokio nach dem Besuch einer Auffithrung
von Le Sacre du Printemps/ Das Friihlingsopfer zu befragen.

In den Liandern, die ich besuchte, hatte ich wunderbare Be-
gegnungen mit Menschen, die meine Recherchen sehr unterstiitzt
und mir sehr geholfen haben, ebenso wie die Mitarbeiter*innen in
verschiedenen Stadt-, Landes- und Tanzarchiven und vor allem die
Mitarbeiter*innen des Tanztheater Wuppertal und der Pina Bausch
Foundation. IThnen allen habe ich sehr viel zu verdanken. Sie sind
im Einzelnen in der Danksagung aufgefiihrt.

Praxeologie des Ubersetzens:
Ein tanzwissenschaftlicher Ansatz

Den theoretischen Rahmen des Buches bildet die Theorie der Uber-
setzung, die ich im Laufe des Forschungsprozesses zu einer Praxis-
theorie des Ubersetzens weiter entwickeln konnte. Deren grundle-
gende These lautet, dass Ubersetzungen fiir kiinstlerische Arbeits-
prozesse und Werke grundlegend sind. Ubersetzung wird in diesem
Buch als eine zentrale Praxis (tanz-)kiinstlerischer Arbeit einerseits
und als grundlegendes Konzept tanzwissenschaftlicher Forschung
andererseits vorgestellt. Eine Tanzproduktion ist demnach ein per-
manenter und vielschichtiger Ubersetzungsprozess: Zwischen Spre-
chen und Bewegen, Bewegung und Schrift, zwischen verschiedenen
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Sprachen und Kulturen, zwischen unterschiedlichen Medien und
Materialien, zwischen Wissen und Wahrnehmung, zwischen den
Compagnie-Mitgliedern bei der Stiickentwicklung und den Weiter-
gaben, zwischen Auffithrung und Publikum, zwischen Sttick und
Tanzkritik, zwischen kiinstlerischer und wissenschaftlicher Praxis.

Das Buch verhandelt eine Praxistheorie des Ubersetzens. Es
fragt nicht danach, was Ubersetzung von oder im Tanz ist, sondern
es zeigt auf, wie eine Tanzproduktion durch Ubersetzungsprozesse
charakterisiert ist. Dieses Wie richtet sich auf die Art und Weise des
Ubersetzens, also auf dessen Praktiken. Diese praxeologische Per-
spektive ist nicht nur neu fiir den kultur- und sozialtheoretischen
Diskurs um Ubersetzungstheorien, sondern auch fur die Tanzfor-
schung und wird in diesem Buch im Hinblick auf historische, kul-
turelle, mediale, dsthetische, interaktive und korperliche Aspekte
vorgestellt.

Das Buch beruht auf einer erfahrungsgeleiteten Forschung.
Methodisch kann eine Forschungsarbeit, die nicht nur die Stiicke,
sondern die Tanzproduktion, also das Zusammenspiel von Arbeits-
prozess, Zusammenarbeit, Stiick sowie dessen Auffithrung und
Rezeption im Blick hat, nicht nur die herkbmmlichen methodischen
Instrumentarien und Verfahren der Theater- und Tanzwissenschaft
wie Auffiithrungs- und Inszenierungsanalyse heranziehen. Insofern
habe ich im Rahmen der Forschungsarbeit einen methodologischen
Ansatz der praxeologischen Produktionsanalyse entwickelt, der me-
thodisch den in diesem Buch prisentierten Analysen zugrunde liegt
und am Ende des Buches zusammen mit dem theoretischen Konzept
auch in seiner methodologischen Konzeption vorgestellt wird. Praxeo-
logische Produktionsanalyse bezeichnet ein methodisches Verfahren,
das weder ausschliefilich die Auffihrung oder Inszenierung ana-
lysiert oder, wie haufig in kunstsoziologischen Forschungen tiblich,
vorrangig das Publikum in den Blick nimmt. Stattdessen rtckt die
Relationalitit von Arbeitsprozess, Stiick, Auffihrung und Rezeption
in den Fokus. Diese Perspektive ist vor allem flir eine Compagnie
wie das Tanztheater Wuppertal evident, weil hier tiber Jahrzehnte
die Stiicke mit mehreren Generationen von Tanzer*innen wieder-
aufgenommen und in verschiedenen Lindern und Kulturen vor
unterschiedlichen Publika gezeigt wurden. Als methodisches Ver-
fahren versucht die praxeologische Produktionsanalyse diesem
gerecht zu werden, indem sie die Verflechtungen zwischen Arbeits-
prozess, Stiick, Aufftihrung und Rezeption thematisiert und tiber
das Konzept der Ubersetzung theoretisch zu fassen versucht. Die
praxeologische Produktionsanalyse bedient sich dabei verschiede-
ner methodischer Verfahren: sozialwissenschaftlicher Methoden der
empirischen Sozialforschung (Ethnografie, quantitative und qualitative
Interviewverfahren), theater- und tanzwissenschaftlicher Analyse-
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verfahren (Auffithrungs- und Inszenierungsanalysen), medienwis-
senschaftlicher Verfahren (Videoanalysen), inhaltsanalytischer
und hermeneutischer Verfahren.

Das Buch fuhrt den umfangreichen im Forschungsprozess
generierten und bearbeiteten Materialkorpus* zusammen und ver-
folgt einen reziproken Prozess: Es bettet das Material in den Entwurf
einer Praxistheorie des Ubersetzens ein wie es umgekehrt versucht,
diesen Entwurf anhand des Materials zu schirfen und plastisch wer-
den zu lassen. Uber den theoretischen Zugang der Ubersetzung, den
methodischen Ansatz der praxeologischen Produktionsanalyse sowie
den umfassenden Materialkorpus entwickelt dieses Buch eine neue
Lesart der Kunst Pina Bauschs und des Tanztheaters Wuppertal, und
es will an diesem prominenten Beispiel theoretische Konzepte und
methodische Uberlegungen der Tanzforschung zur Diskussion stellen,
die tiber diesen Forschungsprozess entstanden sind. Dieser wissen-
schaftliche Zugang ist ein Weg, sich dem sprachlich »Unfassbaren,
dem Uniibersetzbaren« (nicht nur) der Tanzkunst von Pina Bausch
und des Tanztheaters Wuppertal zu nihern.

Ein derart erfahrungsgeleiteter Forschungsprozess hat nicht
nur grofle Mengen von hochst unterschiedlichen Materialien zu be-
wiltigen. Er verlangt auch, die eigene Position als Wissenschaftlerin
immer neu zu befragen und sich ins Verhéltnis zum Forschungsfeld
zu positionieren. Es ist eine Reflexion, die das Verhiltnis von Nihe
und Distanz, Empathie und Kritik sowie von Kunst und Wissenschalft,
konkreter: von den Praktiken des ktinstlerischen und des wissenschaft-
lichen Feldes umfasst. In einem langjdhrigen Forschungsprozess
entstehen soziale, mitunter freundschaftliche Beziehungen und eine
Nihe, die flir die Wissenschaftlerin zu einer Gratwanderung wird:
Einerseits ist erst tiber eine Entgrenzung von Neugier Forschung tiber-
haupt moglich, andererseits ist eine Begrenzung von wissenschaft-
licher Neugier unerlisslich, wenn es um die ethischen Grundlagen von
Forschung, so beispielsweise den Datenschutz oder den Schutz von
Gespriachspartner*innen geht. Forschungsinitiierte Kontakte sind
reziproke Beziehungen, die fiir alle Beteiligten bereichernd sein sollten.

Neben diesen forschungsethischen Fragen sind die unter-
schiedlichen Logiken des kiinstlerischen und wissenschaftlichen
Feldes zu befragen. Das wissenschaftliche Arbeiten — das theoreti-
sche und methodische Handwerk, die Praktiken, die Eigenzeiten
einer Forschung, die Sprache, die Medien — folgt gemeinhin anderen
Logiken als das klnstlerische Arbeiten. Auch hier stellt sich grund-
legend das Problem des Transfers: Wie lasst sich das Material in
einen Text Uibersetzen? Dieses Buch ist selbst der Versuch einer
Ubersetzung, namlich fir dsthetische Praxis eine Theoriesprache
zu finden. Dass dieser Ubersetzungsversuch seine Grenzen findet
und zwangslaufig an der Uniibersetzbarkeit zwischen dsthetischer
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Praxis und Diskurs scheitern muss, ist eine Tatsache, die in der
Grundidee der Ubersetzung selbst angelegt ist.

Bucharchitektur

Das Buch ist nicht linear aufgebaut, sondern modular angelegt. Die
einzelnen Kapitel thematisieren mit »Compagnies, »Stticke«, »Arbeits-
prozessg, »Solotanze« und »Rezeption« jeweils einen Aspekt einer
Tanzproduktion. Das Kapitel »Theorie und Methodologie« erlautert
die theoretischen und methodischen Grundlagen, das abschlief3ende
Kapitel diskutiert das Werk Pina Bauschs im Hinblick auf die Frage
der Zeitgenossenschaft. Alle Kapitel folgen konzeptionell und sti-
listisch dem Thema und dem Material, das sie bearbeiten, sie sind
entsprechend unterschiedlich tibersetzt und angelegt: essayistisch,
analytisch, theoretisch.

Das Kapitel »Stiicke« wahlt anstelle eines chronologischen
Vorgehens entlang der einzelnen Stlicke tiber Sttickbeschreibungen
und -deutungen einen systematischen Zugang. Erstmals werden die
Stiicke Pina Bauschs in Werkphasen eingeteilt, die Werkphasen be-
schrieben und die charakteristischen Aspekte des kiinstlerischen
Schaffens tiber die Stiicke hinweg herausgearbeitet und in ihren
jeweiligen historischen, gesellschaftlichen und politischen Zeitkon-
text eingebettet. 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 Werk-
phasen zu dem jeweiligen Zeitgeschehen sowie zu den zeitgleichen
Entwicklungen in der Kunst? Mit anderen Worten: Was wird in die
Stticke tibersetzt und wie?

Im Mittelpunkt des Kapitels »Compagnie« steht das Tanz-
theater Wuppertal als eine soziale Figuration. Es stellt erstmals die
kiuinstlerischen Mitarbeiter*innen in ihren Lebensldufen gemeinsam
vor, beschreibt die Sichtweisen von Pina Bausch auf ihre Tanzer*in-
nen und umgekehrt und fragt nach den Formen der Zusammenarbeit,
nach den Alltagsroutinen, nach den individuellen Sichtweisen auf
die gemeinsame Arbeit sowie nach dem Band, das die Gruppe uber
so viele Jahre und Jahrzehnte zusammengehalten und aufeinander
verpflichtet hat.

Das Kapitel »Arbeitsprozess« beschiftigt sich mit den kiinst-
lerischen Arbeitsprozessen und stellt diese als Praktiken des Uber-
setzens vor: die Proben zur Entwicklung von Stticken, hier vor allem in
Bezug auf die »Research-Reisen« in die koproduzierenden Stadte und
Lander, sowie mit der Weitergabe von Stiicken an jlingere Tanzer*innen
des Tanztheaters Wuppertal und auch an andere Tanzcompagnien.

Der Ubersetzung von Korper/ Tanz in Schrift/ Text geht das
Kapitel »Solotanze« nach. Mit Hilfe der digitalen Notationsschrift



https://doi.org/10.14361/9783839449288-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

17

Feldpartitur wird dies an drei ausgewihlten Solotinzen, je einem
Tanzsolo von Anne Martin in Viktor (ua 1986), von Beatrice Libonati in
Masurca Fogo (Ua 1998) und von Dominique Mercy in »...como el mus-
guito en la piedra, ay si, si, si...« (Wie das Moos auf dem Stein) (U
2009) exemplarisch dargestellt.

Das Kapitel »Rezeption« nimmt die Perspektive der Rezi-
pient*innen ein und fragt nach dem Verhiltnis von Sttick, Auffiih-
rung, Wahrnehmung und Wissen. Es untersucht, wie sich einerseits
Tanzkritiker*innen zu den Stiicken von Pina Bausch tiber die Jahre
und Jahrzehnte positioniert haben, welche Lesarten sie entwickelt
und wie sie das Sttick und die jeweilige Aufftihrung in einen Text
ubersetzt haben. Andererseits adressiert es das Publikum und geht
hierbei der Frage nach, welche Erwartungen Zuschauer*innen nach
vierzig Jahren Tanztheater Wuppertal an ein Stiick haben, wie sie
die Aufftihrung wahrnehmen und dies in Worte fassen.

Die theoretische und methodologische Rahmung unternimmt
das Kapitel »Theorie und Methodologie«. Es stellt die wesentlichen
Charakteristika einer Praxeologie des Ubersetzens sowie die metho-
dologischen Grundlagen einer praxeologischen Produktionsanalyse
vor und reflektiert die zuvor vorgestellten Ubersetzungsprozesse
einer Tanzproduktion vor dem Hintergrund dieser theoretischen
und methodologischen Konzepte.

Das Schlusskapitel nimmt die Temporalitit des Ubersetzens
in den Blick und ftihrt diese auf den Begriff des Zeitgenossischen
eng. Es stellt die Frage, ob in der jeweiligen Gegenwart die Stiicke
des Tanztheaters Wuppertal Pina Bausch lediglich als aufgeftihrte
historische Dokumente, wie beispielsweise manche klassischen Bal-
lettwerke, anzusehen sind oder ob sie nicht vielmehr mit ihren viel-
faltigen Ubersetzungsprozessen und damit verbundenen Verschachte-
lungen der verschiedenen Zeitebenen einen Hinweis darauf geben,
was Uberhaupt als zeitgenossisch angesehen werden kann.

Dank

Dieses Buch ist mein Versuch, das auf3ergewohnliche Schaffen von
Pina Bausch mit dem Tanztheater Wuppertal in Worte zu tibersetzen
und es wissenschaftlich zu fassen. Und es ist mein Versuch, in Be-
arbeitung des reichhaltigen Materialkorpus das Konzept der Uber-
setzung als ein zentrales Konzept fur kiinstlerisches Schaffen und
Aufftihren in globalisierten und vernetzten Gesellschaften einzu-
ftihren. Die wissenschaftliche Arbeit tiber eine multikulturelle und
multinationale, generationentibergreifende und international touren-
de, weltbertihmte Tanzcompagnie hat dieses Ubersetzungskonzept
evoziert. An ihren Arbeiten, an den Praktiken des Probens, Stiick-
entwickelns und Auffiihrens, an den Formen der Zusammenarbeit
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und des Zusammenhalts lisst sich das Konzept der Ubersetzung
anschaulich machen.

Pina Bausch blieb ihr Leben lang davon tiberzeugt, dass Tanz
nicht in Worte zu fassen sei, dass er fir sich selbst steht und erlebt
und gefiihlt werden miisse. Diese Ansicht vertrat sie auch dann noch,
als in den 1990er Jahren der Konzepttanz die bisherigen zeitgenos-
sischen Tanzformen zu dekonstruieren begann und verstérkt ein
wissenschaftlicher und theoretischer Diskurs um den Tanz einsetzte.
Diese Skepsis, die Pina Bausch wohl auch meinem Vorhaben einer
wissenschaftlichen Ubersetzung ihrer Kunst gegentiber gehegt hitte
und die auch manche ihrer Weggefihrt*innen teilen, begleitete mich
bei jedem Satz. Bereits in meiner Dissertationsschrift hatte ich das
vermeintliche Paradox von Tanz und Schrift thematisiert. Wahrend
ich aber damals vor allem von einem Verlust des Asthetischen durch
das Wort ausgegangen bin, mochte ich in diesem Buch zeigen, dass
Ubersetzungen von Kunst in Wissenschaft, von Asthetischem ins
Diskursive, von Tanz in die Schrift auch einen Gewinn haben und
erweiternd sein konnen, weil sie neue Wahrnehmungen und Lesarten
moglich machen und damit auch ein Fortleben provozieren.

Es war mir auch in diesem Forschungsprozess ein grof3es
und notwendiges Anliegen, mit den Kiinstler*innen, tiber deren
Arbeit ich schreibe, zusammen zu arbeiten. Da ich erst kurz nach
dem Tod von Pina Bausch mit der von ihrem Sohn Salomon Bausch
ins Leben gerufenen und geleiteten Pina Bausch Foundation in Kon-
takt kam, hatte ich nicht mehr die Gelegenheit, flir dieses Buch mit
Pina Bausch selbst zu sprechen. Dennoch hatte ich die unvergess-
liche Moglichkeit, in einer prekdren und fragilen, aber wichtigen
Phase der Neuerfindung das Tanztheater Wuppertal begleiten und
der Compagnie durch viele Gespriache als einer besonderen, unver-
gleichlichen Kiinstler*innen-Gruppe naher zu kommen. Deshalb
handelt das Buch nicht allein von Pina Bausch, der legendiren
Choreografin, sondern vor allem auch von dem Ensemble, einzelnen
Ensemblemitgliedern und ihren Ubersetzungsleistungen.

Und so richtet sich mein Dank in erster Linie an die Com-
pagnie: die Tdnzer*innen und Mitarbeiter*innen, die sich geduldig
Zeit nahmen und mit denen ich lange, intensive, offene und bertih-
rende Gespriche fiihren durfte. Marion Cito, Peter Pabst, Matthias
Burkert und Andreas Eisenschneider bin ich dankbar, dass sie mir
Einblicke in ihre Biografien gestatteten. Raimund Hoghe hat mir ge-
holfen, die 1980er Jahre, die er als Dramaturg am Tanztheater Wupper-
tal verbracht hat, besser zu verstehen. Norbert Servos hat mir eine
tiefe Einsicht in seine Lesart der Stiicke Pina Bauschs ermoglicht.
Robert Sturm und Ursula Popp danke ich fur ihre grof3artige Unter-
stutzung, ihre vielfiltigen Hinweise und den Einblick in verschie-
dene Schrift- und Bilddokumente. Auch bin ich dem Tanztheater
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Wuppertal zu Dank verpflichtet, dass sie mir den Besuch von Proben

ermoglichten und das Vertrauen schenkten, erstmalig Publikums-

befragungen in Wuppertal durchzufiihren. Der Pina Bausch Foun-

dation danke ich fur die gute, langjahrige Kooperation, die ein vor-
sichtiger Schritt in der Zusammenarbeit der neu geschaffenen Ein-
richtung mit Wissenschaftler*innen war. Vor allem Salomon Bausch

danke ich fir das damit verbundene Vertrauen.

Auf meinen Forschungsreisen bin ich mit sehr vielen Men-
schen in Kontakt gekommen, die bei den Gastspielen und Research-
Reisen die Compagnie betreut und begleitet haben. Hier mochte ich
vor allem Anna Lakos und Péter Ertl fiir ihre grof3ztigige Unterstiit-
zung in Budapest danken. Prasanna Ramaswamy, Nandita Palchoud-
huri und Alarmel Valli haben mir nicht nur Bereicherndes tiber die
Wahrnehmung des Tanztheaters Wuppertal in Indien berichtet, son-
dern mir auch einen kleinen Einblick in die reiche Welt des indischen
Tanzes und Theaters verschafft. Dafiir danke ich herzlich.

Leiter*innen und Mitarbeiter*innen verschiedener Goethe-
Institute haben mir bei der Vorbereitung und Durchfiihrung meiner
Forschungsreisen sehr geholfen und mir wichtige Informationen ge-
geben. Zu ihnen gehorten Martin Wilde, Heiko Sievers und Hans-
Georg Lechner. Insbesondere danke ich Robin Mallick flir seine um-
sichtige Unterstiitzung, sein Interesse und seine Begleitung in Indien
und Brasilien.

Der Deutschen Forschungsgemeinschaft bin ich fur die grof3-
zugige Forderung des Forschungsvorhabens zu Dank verpflichtet.
Den Mitarbeiterinnen des Forschungsprojekts Stephanie Schroedter,
Elisabeth Leopold und Anna Wieczorek danke ich fiir die langjah-
rige gute Zusammenarbeit und ihnen, wie den Mitgliedern des Ham-
burger Forschungsverbundes »Ubersetzen und Rahmen. Praktiken
medialer Transformationens, fiir die vielen bereichernden Diskus-
sionen bei der Bearbeitung der Paratexte. Bei der Text- und Bild-
redaktion dieses Buches haben mich Elisabeth Leopold, Heike Liiken
und Johann Mai unterstiitzt. Andreas Briiggmann zeichnet fiir das
Layout und die Umschlaggestaltung verantwortlich. Ihnen gilt mein
Dank fur ihr Engagement, ihre Geduld und Sorgfalt. Christian Weller
hat das Lektorat tibernommen. Fiir die vielen regelméafsigen, unter-
stutzenden, motivierenden und hilfreichen Gespriche bin ich sehr
dankbar. Stephan Brinkmann und Marc Wagenbach haben mir durch
ihre interne Kenntnis wichtige, stiitzende Hinweise gegeben. Daftr
bin ich ihnen in Dankbarkeit verbunden.

Mit dem transcript-Verlag verbindet mich seit Jahren eine ver-
trauensvolle Zusammenarbeit. Ich danke dem betreuenden Team um
Gero Wierichs fur die gute, professionelle Betreuung und vor allem
Karin Werner fir ihre Neugier, ihre Unterstiitzung und ihre Bereit-
schaft, das Buch in deutscher und englischer Sprache zu publizieren.
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Schlief3lich geht ein grof3er Dank an Alexander Schiiler fur
seine geduldige, riucksichtvolle und dennoch unermitidliche, langjah-
rige Begleitung und Unterstiitzung. Ihm ist dieses Buch gewidmet.

GABRIELE KLEIN
Hamburg, im August 2019
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