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Einleitung

»PINA« — Pionierin,  
Ikone, Mythos, Marke

Als Pina Bausch 1973 die Leitung der Tanzabteilung der Wupper-
taler Bühnen übernimmt, zeigt sie mit ihrer Compagnie1, 

die dann als Tanztheater Wuppertal Pina Bausch, so der offizielle 
Name, weltberühmt werden sollte, was man so zuvor noch nie ge-
sehen hatte: Tänzer*innen hüsteln beim Tanzen. Sie tanzen in Bade-
latschen, Gummistiefeln und Stöckelschuhen, mit Schwimmflossen 
an den Füßen und Ästen auf dem Kopf. Sie springen, wälzen sich und 
rennen durch Wasser und Torf, über Nelken und Steine. Sie reden, 
kreischen, kichern, gähnen, schlafen und rauchen. Sie schreien ein-
ander an, flirten miteinander und schlagen sich. Sie braten Spiegel-
eier auf Bügeleisen, schmieren den Zuschauer*innen Brötchen, bieten 
ihnen Tee an und zeigen ihnen ihre Familienfotos. Sie wickeln sich 
in Teppiche ein, rekeln sich in Kissen, springen in Blumenberge und 
gehen die Wände hoch. Das Tanztheater Wuppertal vollzieht einen 
– schon viel beschriebenen – Bruch mit vielfältigen 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-
ändern. Die anderen wundern oder erzürnen sich und verlassen 
mitunter lautstark das Theater. 
 Die 1970er Jahre sind in vielen Ländern eine Zeit großer 
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 Aufbrüche 
werden erschüttert von Aktionen der Rote Armee Fraktion (raf) 
und dem sogenannten Radikalenerlass. Was Pina Bausch und ihre 
Compagnie in dieser angespannten politischen Atmosphäre in Wupper-
tal auf  die Bühne bringen, ist zweifelsohne ein Wagnis, denn ihre 
Kunst ist eine ästhetische Revolte, sie rüttelt grundlegend an dem 
Verständnis sowohl von Theater als auch von Tanz: keine erzählte 
Geschichte, keine narrative Dramaturgie, keine Szenen, keine her-
kömmlichen choreografischen Regeln und Abläufe, keine orthodoxe 
Tanztechnik, keine Tanztrikots, keine klassischen Bühnenbilder, kein 
Libretto, keine vorgegebene oder illustrierende Musik. 
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 Diese radikalen Neuerungen sind eingebettet in größere Auf-
brüche in der Kunst, die sich auch in den szenischen Künsten und 
dem Tanz seit den 1960er Jahren Bahn brechen: Die ästhetische 
Radikalität eines Merce Cunningham und des Judson Church Theater 
in den usa, die Provokationen der jungen Performancekunst in Eu-
ropa, die Aufbrüche des sogenannten Deutschen Tanztheaters, das 
ebenfalls bereits Ende der 1960er Jahre am Tanzforum Köln erste 
Eindrücke hinterlassen hatte, oder das radikale Theater eines Pe-
ter Stein oder Peter Zadek. Aber Pina Bauschs Stücke, die aus der 
bedingungslosen Sicht einer Tänzerin entwickelt werden, brechen 
nochmals auf eine andere Weise mit etablierten Theaterkonventionen, 
dem bisherigen Tanzverständnis und herkömmlichen 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 Bühne so bedingungslos zu Tanz er-
klärt und choreografisch umgesetzt. Es schien so, als sei das Tanz-
theater der Pina Bausch etwas, das alle bisherigen Sparten, ästhe-
tischen Kategorien und Wahrnehmungen sprengt. 
 Im Laufe ihrer mehr als 35-jährigen Schaffensperiode ent-
wickelt Pina Bausch mit dem Tanztheater Wuppertal 44 Choreo-
grafien. Manche von ihnen gelten als Jahrhundertchoreografien, wie 
Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer 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 Städten, 
Ländern und Kulturen kultisch verehrt. Ob in Japan, Brasilien, Indien, 
Argentinien, Chile, Frankreich, Italien oder Ungarn – Pina Bausch 
gilt als wichtige Wegbereiterin für dortige neue, zeitgenössische, 
nationale und lokale Tanzentwicklungen. Aber Pina Bausch und das 
Tanztheater Wuppertal sind nicht nur durch die Stücke bekannt 
geworden, bei denen die einzelnen Tänzer*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, über die ein neu-
artiger künstlerischer Arbeitsprozess eingeführt 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 
führen wird, wird diese Arbeitsweise interkulturell kontextualisiert. 
Die Compagnie unternimmt aufwändige Research-Reisen und unter-
sucht den Alltag der Menschen, ihre Kulturen und Gebräuche, ihre 
Gewohnheiten und Rituale, ihre Tänze und Musik. Aber auch der Zauber 
und die Schönheit der Natur finden in die Stücke Eingang: Steine, 
Wasser, Erde, Pflanzen, Bäume und Tiere erhalten ihren Platz auf der 
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Bühne – in einer Zeit, als Umweltzerstörung und Klimawan del be-
reits deutlich spürbar werden. Auch mit den Koproduktionen leistet 
die Compagnie Pionierarbeit, denn diese Research-Reisen erfolgen 
lange bevor in den 1990er Jahren »künstlerische Forschung« in Kunst 
und Wissenschaft zu einem umkämpften Diskursgegenstand wird. 
 Tanz, das ist für Pina Bausch das Medium, über das sie das 
Wesen der Menschen erforscht – und ihre Tänzer*innen liefern ihr 
dazu das Material. Als »Anthropologin des Tanzes« ist sie eine Über-
setzerin. Sie motiviert ihre Tänzer*innen, Gesten, Körperpraktiken 
und Alltagsrhythmen in verschiedenen Kulturen zu entdecken, die 
Klaviatur des Menschlichen in ihrem Alltag zu finden und dies künst-
lerisch umzusetzen. In den Stücken bringt die Choreografin dieses 
Material in seiner Ähnlichkeit und auch kulturellen Unterschiedlich-
keit mit einander 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 künstlerische 
Habitus mitbringen und damit ihre Erlebnisse und das auf den Reisen 
Erfahrene entsprechend ihres biografischen Hintergrunds unter-
schiedlich ver arbeiten. Pina Bauschs Stücke wie auch ihre wenigen 
Interviews und Reden offenbaren eine Künstlerin, die fest davon 
überzeugt ist, dass es eine ›Conditio Humana‹ gibt, die allen Menschen, 
unabhän gig 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 für ihre Stücke 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 über häuft mit vielfältigen und hochrangigen Auszeichnungen. 
Heute ist ›Pina‹ eine multiperspektivische Projektionsfläche: Pionierin, 
Ikone, Mythos, Marke. Das junge Theater- und Tanzpublikum kennt 
Pina Bausch und ihr Tanztheater Wuppertal mehr als zehn Jahre nach 
ihrem Tod vor allem als eine historische Figur, als Pioniere einer ver-
gangenen, überwundenen und bereits größtenteils 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 gehört mittlerweile zu den wenigen 
Tanz ensembles, die ein größeres, auch mitunter tanzfernes Publikum 
zumindest einmal gesehen haben will. Man möchte das Kulturgut, 
ein immaterielles Kulturerbe bestaunen. Auch wenn dies wie eine 
Musealisierung wirkt, die Kunst Pina Bauschs findet zugleich ein 
Fort leben: Es gibt viele Künstler*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 Theater stücken fin-
den sich bis heute Fragmente, die sich bewusst und gewollt oder auch 
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unbewusst und unwissentlich auf ihre Ästhetik beziehen, ist doch 
vieles, was sie in ihren Stücken erfand, ungebrochen, verfremdet oder 
dekonstruiert in den Kanon der zeitgenössischen Ästhetik eingegan-
gen und damit nach wie vor aktuell. Die Ästhetik, manche typischen 
Bewe gungen oder manche Szenen aus den Stücken Pina Bauschs sind 
inzwischen so selbstverständlich geworden, dass oft übersehen 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 Weiterführung: durch 
Wiederaufnahmen, Übernahmen und deren Variationen, durch die 
Weitergabe von Rollen an jüngere Tänzer*innen oder durch die Weiter-
gabe von Stücken auch an andere Compagnien. Es ist ein Fort leben, 
das künstlerisch viel diskutiert, bejubelt und umstritten ist und das 
institutionell gerahmt, gefördert und verankert werden muss und soll. 
  

Pina Bausch und das Tanztheater: Die Tanzproduktionen

Vieles ist schon über Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal 
in vielen Sprachen veröffentlicht worden: Interviews, Essays, wissen-
schaftliche, populärwissenschaftliche und populäre Artikel und 
Bücher, Fotobände, Film- und Fernsehdokumentationen. Viele der 
vorliegenden Publikationen waren und sind – wie auch alle künstle-
rischen Arbeiten, die sich mit ihrem Schaffen auseinandersetzen – 
mit dem Problem konfrontiert, dass der Zugang zu den Materialien 
über Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal bislang nahezu 
vollständig versperrt war, die Autor*innen also nicht auf Primär-
quellen, sondern lediglich auf wenige Sekundärquellen zurückgreifen 
konnten. Vor allem aufgrund dieser schwierigen Quellenlage wurde 
die in den 1970/80er Jahren niedergelegte Lesart der Kunst Pina 
Bauschs über die Jahrzehnte reproduziert und ›festgeschrieben‹, ob-
wohl die Choreografin selbst seit den 1990er Jahren ihre Ästhetik 
veränderte. Damit hat sich nicht nur global ein Diskurs um die Kunst 
Pina Bauschs etabliert, sondern es wurde auch ein Mythos über die 
Anfangsjahre geschaffen und zugleich der einst nur vom engsten Kreis 
der Vertrauten verwendete Name ›Pina‹ als globale Marke etabliert.  
 Dieses Buch schlägt eine andere, neue Perspektive ein. Es legt 
den Fokus nicht auf die Choreografin oder auf einzelne Stücke, son dern 
untersucht die künstlerischen Produktionen des Tanztheaters Wup-
pertal Pina Bausch. Produktion meint in diesem Buch das Zusammen-
spiel von Arbeitsprozess (Stückentwicklung, Wiederaufnah men, Wei-
tergaben), jeweiligem Stück und dessen Aufführungen sowie der Re-
zeption. Dieses Zusammenspiel soll mit einem besonderen Fokus 
auf die 15 internationalen Koproduktionen exemplarisch auf gezeigt 
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 
Stück 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-
KörperTanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes2, in der das Ver-
hältnis von Frauen-, Körper- und Tanzgeschichte aus einer kultur-
theoretischen und sozialhistorischen Sicht zur Diskussion stand. 
In den 2000er Jahren beschäftigte ich mich, gemeinsam mit Gabriele 
Brandstetter, intensiv mit Pina Bauschs Le Sacre du Printemps / Das 
Frühlingsopfer und fragte nach methodischen Zugängen einerseits 
und Praktiken des Neueinstudierens und Weitergebens über Jahr-
zehnte andererseits.3 Daran knüpft dieses Buch an. Die Arbeit be-
gann 2011 mit einer Vorstudie, auf die ab 2013 ein vierjähriges von 
der Deutschen Forschungsgemeinschaft finanziertes Forschungspro-
jekt folgte. Es war das erste drittmittelgeförderte Forschungsprojekt, 
das in Kooperation mit der Pina Bausch Foundation stattfand. Unter-
stützt wurde das Projekt zudem von verschiedenen Goethe-Instituten 
und anderen Fördereinrichtungen aus den koproduzierenden Ländern.
 Durch diese Kooperationen war der Rückgriff auf außerge-
wöhnliche, neue und bislang noch nicht erforschte empirische Ma-
terialien möglich wie beispielsweise Aufführungsmitschnitte und 
›Paratexte‹ der Choreografien, die die Pina Bausch Foundation aus 
dem zu dem Zeitpunkt noch nicht bearbeiteten Archiv-Material zur 
Verfügung stellte. Ich konnte bildliche und schriftliche Aufzeichnun-
gen von Proben auswerten, die ich einerseits bei Probenbesuchen 
selbst generiert habe und andererseits von einigen Tänzer*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 Tänzer*innen und Mit-
arbeiter*innen, sowie mit den Förder*innen der Compagnie bei den 
verschiedenen Goethe-Instituten und mit befreundeten Künst ler*in-
nen und Weggefährt*innen weltweit haben dazu beigetragen, dem 
Entstehungs- und Rezeptions prozess der Stücke über das bereits 
Bekannte und Beschriebene näher zu kommen. Darüber hinaus habe 
ich Tausende von Kritiken und Hunderte von Texten, Interviews und 
Reden von und über Pina Bausch und das Tanztheater gelesen.
 Um den Arbeitsprozess, die Research-Reisen des Tanztheaters, 
die Aufführungsbedingungen in den jeweiligen Städten und Ländern 
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 führten. 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 begründet 
hat. In Kochi wohnte ich in dem Hotel, das Pina Bausch aufgesucht 
hatte. Ich lauschte dem sanften Geräusch der Palmen und begann 
zu verstehen, wieso das Indien-Stück Bamboo Blues – für 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-
märkte, auf denen man bei der Research-Reise nach altem Trödel 
gesucht hatte und sprach dort mit vielen Künstler*innen und Weg-
begleiter*innen an demselben Wochenende, als im Rahmen der so-
genannten »Flüchtlingskrise« Viktor Orban die ungarischen Grenzen 
schloss und damit eine historische Zäsur in der Geschichte der 
Europäischen Union einleitete. In Brasilien hat mich erstaunt, dass 
– anders als in Deutschland – in der jungen Generation der Tänzer *in-
nen und Tanzforscher*innen zeitgenössischer Tanz und Tanztheater 
keinen Gegensatz bilden. In Japan faszinierte mich die Leiden schaft und 
Empathie der jungen Künstler*innen und Wissenschaft ler*innen, mit 
der sie über Pina Bausch und ihren Einfluss auf die junge Tanzszene 
Japans sprachen. Dies motivierte mich, über diese Einzelgespräche 
hinaus das Publikum in Tokio nach dem Besuch einer Aufführung 
von Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer zu befragen. 
 In den Ländern, die ich besuchte, hatte ich wunderbare Be-
gegnungen mit Menschen, die meine Recherchen sehr unterstützt 
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. Ihnen allen habe ich sehr viel zu verdanken. Sie sind 
im Einzelnen in der Danksagung aufgeführt.

Praxeologie des Übersetzens:  
Ein tanzwissenschaftlicher Ansatz

Den theoretischen Rahmen des Buches bildet die Theorie der Über-
setzung, die ich im Laufe des Forschungsprozesses zu einer Praxis-
theorie des Übersetzens weiter entwickeln konnte. Deren grundle-
gende These lautet, dass Übersetzungen für künstlerische Arbeits-
prozesse und Werke grundlegend sind. Übersetzung wird in diesem 
Buch als eine zentrale Praxis (tanz-)künstlerischer Arbeit einerseits 
und als grundlegendes Konzept tanzwissenschaftlicher Forschung 
andererseits vorgestellt. Eine Tanzproduktion ist demnach ein per-
manenter und vielschichtiger Übersetzungsprozess: 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 Stückentwicklung und den Weiter-
gaben, zwischen Aufführung und Publikum, zwischen Stück und 
Tanzkritik, zwischen künstlerischer und wissenschaftlicher Praxis.
 Das Buch verhandelt eine Praxistheorie des Übersetzens. Es 
fragt nicht danach, was Übersetzung von oder im Tanz ist, sondern 
es zeigt auf, wie eine Tanzproduktion durch Übersetzungsprozesse 
charakterisiert ist. Dieses Wie richtet sich auf die Art und Weise des 
Übersetzens, also auf dessen Praktiken. Diese praxeologische Per-
spektive ist nicht nur neu für den kultur- und sozialtheoretischen 
Diskurs um Übersetzungstheorien, sondern auch für die Tanzfor-
schung und wird in diesem Buch im Hinblick auf historische, kul-
turelle, mediale, ästhetische, interaktive und körperliche Aspekte 
vorgestellt.
 Das Buch beruht auf einer erfahrungsgeleiteten Forschung. 
Methodisch kann eine Forschungsarbeit, die nicht nur die Stücke, 
sondern die Tanzproduktion, also das Zusammenspiel von Arbeits-
prozess, Zusammenarbeit, Stück sowie dessen Aufführung und 
Rezeption im Blick hat, nicht nur die herkömmlichen methodischen 
Instrumentarien und Verfahren der Theater- und Tanzwissenschaft 
wie Aufführungs- und Inszenie rungsanalyse heranziehen. Insofern 
habe ich im Rahmen der Forschungsarbeit einen methodologischen 
Ansatz der praxeologischen Produktionsanalyse entwickelt, der me-
thodisch den in diesem Buch präsentierten Analysen zugrunde liegt 
und am Ende des Buches zusammen mit dem theoretischen Konzept 
auch in seiner methodo logischen Konzeption vorgestellt wird. Praxeo-
logische Produktions analyse bezeichnet ein methodisches Verfahren, 
das weder ausschließlich die Aufführung oder Inszenierung ana-
lysiert oder, wie häufig in kunstsoziologischen Forschungen üblich, 
vorrangig das Publikum in den Blick nimmt. Stattdessen rückt die 
Relationalität von Arbeitsprozess, Stück, Aufführung und Rezeption 
in den Fokus. Diese Perspektive ist vor allem für eine Compagnie 
wie das Tanztheater Wuppertal evident, weil hier über Jahrzehnte 
die Stücke mit mehreren Generationen von Tänzer*innen wieder-
aufgenommen und in verschiedenen Ländern und Kulturen vor 
unterschiedlichen Publi ka gezeigt wurden. Als methodisches Ver-
fahren versucht die praxeo logische Produktionsanalyse diesem 
ge recht zu werden, indem sie die Verflechtungen zwischen Arbeits-
prozess, Stück, Aufführung und Rezeption thematisiert und über 
das Konzept der Übersetzung 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 (Aufführungs- und Inszenierungsanalysen), medienwis-
senschaftlicher Verfahren (Video analysen), inhaltsanalytischer 
und hermeneutischer Verfahren. 
 Das Buch führt den umfangreichen im Forschungsprozess 
generierten und bearbeiteten Materialkorpus4 zusammen und ver-
folgt einen reziproken Prozess: Es bettet das Material in den Entwurf 
einer Praxistheorie des Übersetzens ein wie es umgekehrt ver sucht, 
diesen Entwurf anhand des Materials zu schärfen und plastisch wer-
den zu lassen. Über den theoretischen Zugang der Übersetzung, den 
methodischen Ansatz der praxeologischen Produktionsanalyse sowie 
den umfassenden Materialkorpus entwickelt dieses Buch eine neue 
Lesart der Kunst Pina Bauschs und des Tanztheaters Wupper tal, und 
es will an diesem prominenten Beispiel theoretische Konzepte und 
methodische Überlegungen der Tanzforschung zur Diskussion stellen, 
die über diesen Forschungsprozess entstanden sind. Dieser wissen-
schaftliche Zugang ist ein Weg, sich dem sprachlich ›Unfassbaren‹, 
dem ›Unübersetzbaren‹ (nicht nur) der Tanzkunst von Pina Bausch 
und des Tanztheaters Wuppertal zu nähern.
 Ein derart erfahrungsgeleiteter Forschungsprozess hat nicht 
nur große Mengen von höchst unterschiedlichen Materialien zu be-
wältigen. Er verlangt auch, die eigene Position als Wissenschaftlerin 
immer neu zu befragen und sich ins Verhältnis zum Forschungsfeld 
zu positionieren. Es ist eine Reflexion, die das Verhältnis von Nähe 
und Distanz, Empathie und Kritik sowie von Kunst und Wissenschaft, 
konkreter: von den Praktiken des künstlerischen und des wissenschaft-
lichen Feldes umfasst. In einem lang jährigen Forschungspro zess 
entstehen soziale, mitunter freundschaftliche Beziehungen und eine 
Nähe, die für die Wissenschaftlerin zu einer Gratwanderung wird: 
Einerseits ist erst über eine Entgrenzung von Neugier Forschung über-
haupt möglich, andererseits ist eine Begrenzung von wissenschaft-
licher Neugier unerlässlich, wenn es um die ethischen Grund lagen von 
Forschung, so beispielsweise den Datenschutz oder den Schutz von 
Gesprächspartner*innen geht. Forschungsinitiierte Kon takte sind 
reziproke Beziehungen, die für alle Beteiligten bereichernd sein sollten. 
 Neben diesen forschungsethischen Fragen sind die unter-
schiedlichen Logiken des künstlerischen 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 künstlerische Arbeiten. Auch hier stellt sich grund-
legend das Problem des Transfers: Wie lässt sich das Material in 
einen Text übersetzen? Dieses Buch ist selbst der Versuch einer 
Übersetzung, nämlich für ästhetische Praxis eine Theoriesprache 
zu finden. Dass dieser Übersetzungsversuch seine Grenzen findet 
und zwangsläufig an der Unübersetzbarkeit zwischen ästhetischer 
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Praxis und Diskurs scheitern muss, ist eine Tatsache, die in der 
Grundidee der Übersetzung selbst angelegt ist.

Bucharchitektur

Das Buch ist nicht linear aufgebaut, sondern modular angelegt. Die 
einzelnen Kapitel thematisieren mit »Compagnie«, »Stücke«, »Arbeits-
prozess«, »Solotänze« und »Rezeption« jeweils einen Aspekt einer 
Tanzproduktion. Das Kapitel »Theorie und Methodologie« erläutert 
die theoretischen und methodischen Grundlagen, das abschließende 
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 übersetzt und angelegt: essayistisch, 
analytisch, theoretisch.   
 Das Kapitel »Stücke« wählt anstelle eines chronologischen 
Vorgehens entlang der einzelnen Stücke über Stückbeschreibungen 
und -deutungen einen systematischen Zugang. Erstmals werden die 
Stücke Pina Bauschs in Werkphasen eingeteilt, die Werkphasen be-
schrieben und die charakteristischen Aspekte des künstlerischen 
Schaffens über die Stücke hinweg herausgearbeitet und in ihren 
jeweiligen historischen, gesellschaftlichen und politischen Zeitkon-
text eingebettet. Damit wird auch eine bislang in der Forschung über 
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 
Stücke übersetzt und wie?
 Im Mittelpunkt des Kapitels »Compagnie« steht das Tanz-
theater Wuppertal als eine soziale Figuration. Es stellt erstmals die 
künstlerischen Mitarbeiter*innen in ihren Lebensläufen gemein sam 
vor, beschreibt die Sichtweisen von Pina Bausch auf ihre Tänze r*in -
nen und umgekehrt und fragt nach den Formen der Zusammenarbeit, 
nach den Alltagsroutinen, nach den individuellen Sichtweisen auf 
die gemein same Arbeit sowie nach dem Band, das die Gruppe über 
so viele Jahre und Jahrzehnte zusammengehalten und aufeinander 
verpflich tet hat.
 Das Kapitel »Arbeitsprozess« beschäftigt sich mit den künst-
lerischen Arbeitsprozessen und stellt diese als Praktiken des Über  -
s etzens vor: die Proben zur Entwicklung von Stücken, hier vor allem in 
Bezug auf die »Research-Reisen« in die koproduzierenden Städte und 
Länder, sowie mit der Weitergabe von Stücken an jüngere Tänzer *innen 
des Tanztheaters Wuppertal und auch an andere Tanzcompagnien. 
 Der Übersetzung von Körper / Tanz in Schrift /  Text geht das 
Kapitel »Solotänze« nach. Mit Hilfe der digitalen Notationsschrift 
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Feld partitur wird dies an drei ausgewählten Solotänzen, 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) (ua 
2009) exemplarisch dargestellt. 
 Das Kapitel »Rezeption« nimmt die Perspektive der Rezi-
pien t *innen ein und fragt nach dem Verhältnis von Stück, Auffüh-
rung, Wahrnehmung und Wissen. Es untersucht, wie sich einerseits 
Tanz kritiker*innen zu den Stücken von Pina Bausch über die Jahre 
und Jahrzehnte positioniert haben, welche Lesarten sie entwickelt 
und wie sie das Stück und die jeweilige Aufführung in einen Text 
über setzt haben. Andererseits adressiert es das Publikum und geht 
hier bei der Frage nach, welche Erwartungen Zuschauer*innen nach 
vierzig Jahren Tanztheater Wuppertal an ein Stück haben, wie sie 
die Aufführung 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 Übersetzens sowie die metho-
dologischen Grundlagen einer praxeologischen Produktionsanalyse 
vor und reflektiert die zuvor vorgestellten Übersetzungsprozesse 
einer Tanzproduktion vor dem Hintergrund dieser theoretischen 
und methodologischen Konzepte. 
 Das Schlusskapitel nimmt die Tem po ralität des Übersetzens 
in den Blick und führt diese auf den Begriff des Zeitgenössischen 
eng. Es stellt die Frage, ob in der jeweiligen Gegenwart die Stücke 
des Tanztheaters Wuppertal Pina Bausch lediglich als aufgeführte 
historische Dokumente, wie beispielsweise manche klassischen Bal-
lettwerke, anzusehen sind oder ob sie nicht vielmehr mit ihren viel-
fältigen Übersetzungsprozessen und damit verbundenen Verschachte-
lungen der verschiedenen Zeitebenen einen Hinweis darauf geben, 
was überhaupt als zeitgenössisch angesehen werden kann.

Dank

Dieses Buch ist mein Versuch, das außergewöhnliche Schaffen von 
Pina Bausch mit dem Tanztheater Wuppertal in Worte zu übersetzen 
und es wissenschaftlich zu fassen. Und es ist mein Versuch, in Be-
arbeitung des reichhaltigen Materialkorpus das Konzept der Über-
setzung als ein zentrales Konzept für künstlerisches Schaffen und 
Aufführen in globalisierten und vernetzten Gesellschaften einzu-
führen. Die wissenschaftliche Arbeit über eine multikulturelle und 
multinationale, generationenübergreifende und international touren-
de, weltberühmte Tanzcompagnie hat dieses Übersetzungskonzept 
evoziert. An ihren Arbeiten, an den Praktiken des Probens, Stück-
entwickelns und Aufführens, an den Formen der Zusammenarbeit 
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und des Zusammenhalts lässt sich das Konzept der Übersetzung 
anschaulich machen.
 Pina Bausch blieb ihr Leben lang davon überzeugt, dass Tanz 
nicht in Worte zu fassen sei, dass er für sich selbst steht und erlebt 
und gefühlt werden müsse. Diese Ansicht vertrat sie auch dann noch, 
als in den 1990er Jahren der Konzepttanz die bisherigen zeitgenös-
si schen Tanzformen zu dekonstruieren begann und verstärkt ein 
wissenschaftlicher und theoretischer Diskurs um den Tanz einsetzte. 
Diese Skepsis, die Pina Bausch wohl auch meinem Vorhaben einer 
wissenschaftlichen Übersetzung ihrer Kunst gegenüber gehegt hätte 
und die auch manche ihrer Weggefährt*innen teilen, begleitete mich 
bei jedem Satz. Bereits in meiner Dissertationsschrift hatte ich das 
vermeintliche Paradox von Tanz und Schrift thematisiert. Während 
ich aber damals vor allem von einem Verlust des Ästhetischen durch 
das Wort ausgegangen bin, möchte ich in diesem Buch zeigen, dass 
Übersetzungen von Kunst in Wissenschaft, von Ästhetischem ins 
Diskursive, von Tanz in die Schrift auch einen Gewinn haben und 
erweiternd sein können, weil sie neue Wahrnehmungen und Lesarten 
möglich machen und damit auch ein Fortleben provozieren. 
 Es war mir auch in diesem Forschungsprozess ein großes 
und notwendiges Anliegen, mit den Künstler*innen, über 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, für dieses Buch mit 
Pina Bausch selbst zu sprechen. Dennoch hatte ich die unvergess-
liche Möglichkeit, in einer prekären und fragilen, aber wichtigen 
Phase der Neuerfindung das Tanztheater Wuppertal begleiten und 
der Compagnie durch viele Gespräche als einer besonderen, unver-
gleichlichen Künstler*innen-Gruppe näher zu kom men. Deshalb 
handelt das Buch nicht allein von Pina Bausch, der legendären 
Choreografin, sondern vor allem auch von dem Ensemble, einzelnen 
Ensemblemitgliedern und ihren Übersetzungsleistungen. 
 Und so richtet sich mein Dank in erster Linie an die Com-
pagnie: die Tänzer*innen und Mitarbeiter*innen, die sich geduldig 
Zeit nahmen und mit denen ich lange, intensive, offene und berüh-
rende Gespräche führen 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 Stücke Pina Bauschs ermöglicht. 
Robert Sturm und Ursula Popp danke ich für ihre großartige Unter-
stützung, ihre vielfältigen 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 
ermöglichten und das Vertrauen schenkten, erstmalig Publikums-
befragungen in Wuppertal durchzuführen. Der Pina Bausch Foun-
dation danke ich für die gute, lang jährige Kooperation, die ein vor-
sichtiger Schritt in der Zusammenarbeit der neu geschaffenen Ein-
richtung mit Wissenschaftler*innen war. Vor allem Salomon Bausch 
danke ich für 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 möchte ich 
vor allem Anna Lakos und Péter Ertl für ihre großzügige Unterstüt-
zung in Budapest danken. Prasanna Ramaswamy, Nandita Palchoud-
huri und Alarmel Valli haben mir nicht nur Bereicherndes über die 
Wahrnehmung des Tanz theaters Wuppertal in Indien berichtet, son-
dern mir auch einen kleinen Einblick in die reiche Welt des indischen 
Tanzes und Theaters verschafft. Dafür danke ich herzlich.
 Leiter*innen und Mitarbeiter*innen verschiedener Goethe-
Institute haben mir bei der Vorbereitung und Durchführung meiner 
Forschungsreisen sehr geholfen und mir wichtige Informationen ge-
geben. Zu ihnen gehörten Martin Wälde, Heiko Sievers und Hans-
Georg Lechner. Insbesondere danke ich Robin Mallick für seine um-
sichtige Unterstützung, sein Interesse und seine Begleitung in Indien 
und Brasilien.
 Der Deutschen Forschungsgemeinschaft bin ich für die groß -
zügige Förderung des Forschungsvorhabens zu Dank verpflichtet. 
Den Mitarbeiterinnen des Forschungsprojekts Stephanie Schroedter, 
Elisabeth Leopold und Anna Wieczorek danke ich für die lang jäh-
rige gute Zusammenarbeit und ihnen, wie den Mitgliedern des Ham-
burger Forschungsverbundes »Übersetzen und Rahmen. Praktiken 
medialer Transformationen«, für die vielen bereichernden Diskus-
sionen bei der Bearbeitung der Paratexte. Bei der Text- und Bild-
redaktion dieses Buches haben mich Elisabeth Leopold, Heike Lüken 
und Johann Mai unterstützt. Andreas Brüggmann zeichnet für das 
Layout und die Umschlaggestaltung verantwortlich. Ihnen gilt mein 
Dank für ihr Engagement, ihre Geduld und Sorgfalt. Christian Weller 
hat das Lektorat übernommen. Für die vielen regelmäßigen, unter-
stützenden, motivierenden und hilfreichen Gespräche bin ich sehr 
dank bar. Stephan Brinkmann und Marc Wagenbach haben mir durch 
ihre interne Kenntnis wichtige, stützende Hinweise gegeben. Dafür 
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 für die gute, professionelle Betreuung und vor allem 
Karin Werner für ihre Neugier, ihre Unterstützung und ihre Bereit-
schaft, das Buch in deutscher und englischer Sprache zu publizieren.
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 Schließlich geht ein großer Dank an Alexander Schüler für 
seine geduldige, rücksichtvolle und dennoch unermüdliche, langjäh-
rige Begleitung und Unterstützung. Ihm ist dieses Buch gewidmet.

 gabriele klein
 Hamburg, im August 2019
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1  Vollmond  
Wuppertal 2006

1  Vollmond  



  Stü cke

Es ist überhaupt kein Vergnügen, 
ein Stück zu machen. Bis zu einem 
gewissen Zeitpunkt, ja, aber wenn es 
ernst wird … Ich denke jedes Mal, 
ich möchte nie wieder eins machen. 
Wirklich. Schon seit vielen Jahren. 
Warum mache ich das nur? Es ist 
eigentlich ziemlich grausam. Und 
wenn es dann raus ist, bin ich schon 
wieder bei den nächsten Plänen.1



  Stü cke
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Was macht die Kunst von Pina Bausch aus? Was ist das 
Besondere an ihren Stücken? Diese Fragen wurden 

nicht nur im Feuilleton und in Tanzkritiken (–› rezeption), sondern 
auch in unzählig vielen Publikationen weltweit umfassend disku-
tiert. Dabei ist auffällig, 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 geprägt, die die Arbeit von Pina 
Bausch in Wupper tal von Anfang an begleitet und Zugang zur 
Compagnie hatten, zum Teil auf den Tourneen mitgereist sind und 
ihr Wissen in Texte oder Filme übersetzten wie Anne Linsel2, Eva- 
Elisabeth Fischer3 oder Chantal Akerman4 und damit die künst le-
rische Arbeit über Bücher 5, TV-Übertragungen oder Kinofilme wie 
die Dokumentation Was machen Pina und ihre Tänzer in Wupper-
tal? 6 (1982) früh einem breiteren, auch tanzfernen Publikum näher-
brachten. Vor allem waren es Feuilleton-Journalist*innen, die für 
überregionale Zeitungen schrieben, wie Klaus Geitel, Jochen Schmidt 
für die Frankfurter Allgemeine Zeitung (faz) und Die Welt, Eva-Eli-
sabeth Fischer für die Süddeutsche Zeitung (sz), Rolf Michaelis für 
Die Zeit und Norbert Servos für Theater Heute und den Tagesspiegel, 
die zu den entscheidenden medialen Übersetzer*innen und Diskurs -
verwalter*innen der Kunst des Tanztheaters Wuppertal wurden. 
 Gerade Norbert Servos hatte zusammen mit Hedwig Müller 
mit der ersten Buchpublikation über das Tanztheater Wuppertal7 
im deutsch sprachigen Raum die entscheidende Richtung vorgegeben. 
Sie beschreiben Pina Bausch als »das permanente Ärgernis«, unter-
suchen ihre Kunst, indem sie nicht nur die Stücke 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 Buchpublikationen8 we-
sentlich den Diskurs um das Tanztheater Wuppertal verfestigt und 
die entschei denden 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«9. Er versteht ihr Werk als ein Bei-
spiel dafür, dass »Tanz seine ureigene Sprache für das Politische 
und Soziale hat«10, dass hier »Grundfragen des Tanzes und die ele-
mentaren Probleme menschlicher Verständigung«11 gestellt werden. 
 Im Einklang mit der damals jungen kultur- und sozialwissen-
schaftlichen Körpertheorie 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«12 sei und dass ihre Stücke einer Logik folgten, die nicht eine 
des Bewusstseins, sondern des Körpers sei, »der nicht den Gesetzen 
der Kausalität folgt, sondern dem Prinzip der Analogie«13. Gegen-
stand des Tanztheaters sei der »bewegte Körper«14, Thema das, was 
sich gesellschaftlich und historisch in die Körper ›eingeschrieben‹ 
hat und sich in ihrem alltäglichen Verhalten zeigt. Abschließend 
bietet Servos in dem einführenden Kapitel eine zivilisationstheore-
tische Reflexion an, die die Tanzkunst als kulturkritischen Gegen-
pol zur Rationalität und Logik des Bewusstseins sieht. Tanz gilt hier 
als Fluchtpunkt aus der rationalisierten, körperfeindlichen Mo derne. 
Diese zivilisationskritische These habe ich dann in meinem ersten 
Buch, FrauenKörperTanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes, 
theoretisch ausgearbeitet, das auch ein Kapitel über Pina Bausch 
enthält. Bereits damals habe ich, im Unter schied zu Servos, Tanz 
in seiner Ambivalenz als zugleich widerständiges, aber auch kon-
servierendes Medium, als Instrument einer (Körper-)Revolution, aber 
auch als affirmativ zur gesellschaftlichen Ordnung und als das 
Vehikel einer gesellschaftlichen Restauration vorgestellt.15 
 Wie viele andere Monografien16 ist auch Servos’ Buch davon 
getragen, über Stückbeschreibungen, 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, häufig implizit, mit den in den 1980ern gängigen 
semiotischen Verfahren der Theaterwissenschaft deutet. Als Über-
setzung des wahr genommenen Stücks in die Schrift basiert es auf 
einem paradoxen Selbstverständnis: Einerseits wird diese Kunst 
selbst als sprachlich nicht zugänglich angesehen, andererseits soll 
aber über die Übersetzung in Sprache und Texte der vermeintliche 
Sinn des Stückes transportiert werden. Die Autor*innen/ ›Über -
set zer*innen‹ erscheinen hier als Sinnvermittler*innen, also als 
Medium zwischen Kunst und Publikum/ Öffentlichkeit. 
 Stückbeschreibungen und -interpretationen waren eine gän-
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 Stückbeschreibungen wei-
tere Lesarten hinzufügen17, noch geht es chronologisch entlang der 
Werkgeschichte vor. Das Kapitel ist auch nicht von dem Gedanken 
getragen, dass Tanz ein rein körperliches Phänomen und nicht in 
Sprache übersetzbar sei. Vielmehr wird hier die Übersetzung von Tanz 
und Choreografie in Sprache und Text als ein Anähneln, als eine 
kurze Berührung des Übersetzens zwischen Tanz und Schrift, Cho reo-
grafie und Text im Sinne Walter Benjamins (–› theorie und metho-
dologie) verstanden, dessen Produktivität und ›Surplus‹ gerade im 
Scheitern von sprachlichen Fest legungen und Ein-Deutigkeiten liegt. 
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 Anstelle eines chronologischen Vorgehens entlang der ein-
zelnen Stücke über Stückbeschreibungen und -deutungen wählt 
dieses Kapitel einen systematischen Zugang. Systematisch, weil 
erstmals18 die Stücke Pina Bauschs in Werkphasen eingeteilt, die 
Werk phasen beschrieben und die charakteristischen Aspekte des 
künstlerischen Schaffens über die Stücke hinweg herausgearbeitet 
und in ihren jeweiligen historischen, gesellschaftlichen und politi-
schen Zeitkontext eingebettet werden. Damit wird auch eine bislang 
in der Forschung über 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 Ent wicklungen in der Kunst? Mit anderen Worten: 
Wird dies in die Stücke übersetzt und wie?

Werkphasen 
 
Das choreografische Werk von Pina Bausch lässt sich in fünf große 
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 Stücke besprochen werden noch deren 
›Inhalt‹ beschrieben wird.19 Werkphasen sind nicht durch die eine 
Entwicklung, das eine und verbindliche Signum gekennzeichnet. In 
der Regel mischen sich in den einzelnen Stücken von Pina Bausch 
alte und neue Elemente. Infolgedessen findet man in jeder Werk-
phase viele Ambivalenzen, aber keine simplen Eindeutigkeiten. Was 
man als charakteristisch für eine Werkphase kennzeichnet, findet 
in der Regel seinen formativen Ausgang weit früher und zieht sich 
oftmals noch in die nachfolgende Werk phase hinein. Vielleicht ist 
auch aufgrund dieser Ambivalenzen bislang noch nicht der Versuch 
unternommen worden, die Stücke Pina Bauschs mit dem Tanzthea-
ter Wuppertal in Werkphasen einzuteilen und diese zudem ins Ver-
hältnis zu allgemeinen politischen, kulturellen und künstlerischen 
Entwicklungen zu setzen. 

1967-1973: demokratischer aufbruch und ästhetischer umbruch

Als Pina Bausch zur Spielzeit 1973/74 die Leitung der Ballettsparte 
des Drei-Sparten-Hauses der Wuppertaler Bühnen übernimmt, war 
›auf müpfig ‹ gerade zum Wort des Jahres gewählt worden. Arno 
Wüsten höfer, der damalige mutige und innovationsfreudige Inten-
dant der Wuppertaler Bühnen, hatte lange um die junge Tänzerin 
und taufrische Choreografin geworben. Nach einigen durch ihn in-
itiierten Gastchoreo grafien in Wupper tal – wie Aktionen für Tänzer 
(ua 1971), wo er die junge und unerfahrene Choreografin in eine Art 
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choreografischen Wettbewerb mit dem dama ligen Wuppertaler Ballett-
chef Ivan Sertic geschickt hatte, und nach dem Tannhäuser-Baccha-
nal (ua 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 
Wüstenhöfer, gk ] hat nicht aufgegeben und mich wieder und wieder ge-
fragt, bis ich schließlich sagte: ›Ich kann ja mal probieren‹.«20

 Diese Zusage auf das jahrelange Werben des Intendanten 
be  deutet einen entscheidenden Wechsel: von der Hochschule in 
dem beschaulichen und gutbürgerlichen Essen-Werden, der Stadt, 
in der 1955 mit dem Eintritt in die Folkwang Schule für Musik, 
Theater und Tanz ihre tänzerische Laufbahn begonnen hatte und 
wo sie sich unter dem Schutz ihrer Mentoren hatte entwickeln 
können, an das Stadttheater einer von postindus triellen Krisen  
geplagten urbanen Region nach Wuppertal, der Nach barstadt 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 
später über nimmt sie von Kurt Jooss die künstlerische Leitung des 
Folkwang Tanzstudios, das aus dem Folkwang Ballett hervorgegangen 
war. Für dieses junge Tanzensemble choreografiert sie zwei Jahre 
und gastiert mit ihren Tänzer*innen auch auf internationalen Bühnen. 
Zeitgleich beginnt sie an der Folkwang Hochschule und auch andern-
orts, so bei den Frankfurter Sommerkursen in Frankfurt am Main, 
Tanz zu unter richten. Nach diesem kurzen, aber sehr umtriebigen 
Erfahrungszeitraum in Leitungspositionen und als Choreografin, der 
ihr bereits nach einer Handvoll nicht einmal abendfüllender Stücke 
den Förderpreis für junge Künstler des Landes Nordrhein-Westfalen 
eingebracht hatte, ist dieser Schritt sowohl für die Wuppertaler 
Bühnen wie auch für sie selbst ein waghalsiges Unternehmen. Aber 
es ist auch ein Vorgang, der für die Umbruchzeit des demokratischen 
Aufbruchs auch an den Theatern nicht ungewöhnlich 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 Südafrikaner John Cranko – in der Tradition George 
Balanchines – am Stuttgarter Ballett in seiner Zeit als Ballett direktor 
etabliert und auf diese Weise für das sogenannte »Stuttgarter Bal-
lettwunder« sorgt. Auch er lockert, für die damalige Zeit ungewöhn-
lich, die traditionellen Hierarchien des Ballettbetriebs und ermög-
licht den jungen Tänzer*innen, eigene Choreografien zu entwickeln. 
Damit leistet er einen wesentlichen Beitrag dazu, dass einer der 
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jungen Stuttgarter Tänzer, der damals 29-jährige us-Amerikaner 
John Neumeier, ebenfalls trotz geringer Erfahrung als Choreograf, 
1969 zum Ballettdirektor in Frank furt am Main ernannt wird, von 
wo er vier Jahre später 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 älter als Pina Bausch, entwickelt somit nicht nur 
zeitgleich 1968/69 seine ersten Gruppen-Choreografien, sondern 
übernimmt auch im selben Jahr, 1973, ein Ballettensemble, das er 
mit seiner ästhetischen Handschrift über Jahr zehnte prägen und zu 
Weltruhm bringen sollte. Beide konnten dies auch tun, weil sie mit 
Kurt Jooss und John Cranko einerseits international renommierte 
künstlerische Mentoren hatten und mit Arno Wüstenhöfer und 
August Everding andererseits anerkannte, kulturpolitisch einfluss-
reiche und mutige Intendanten. Die einen ermöglichten ihnen den 
Schritt vom Tänzer/ von der Tänzerin zum Choreografen/ zur Cho-
reografin, die anderen gaben ihnen in den ersten Schaffensjahren 
als Ballett direk tor*innen den nötigen Rückhalt und das nötige Ver-
trauen, den eigenen künstlerischen Weg zu finden.
 Pina Bauschs Entwicklung zur Choreografin vollzieht sich in 
einem Klima des gesellschaftlichen, politischen, kulturellen und (tanz-) 
künstlerischen Auf- und Umbruchs. Wie ihre Kommili ton *innen an 
der Hochschule ist auch sie ein Kriegskind (–› compagnie). Die Aus-
einandersetzung mit der Nazi-Vergangenheit der Eltern generation 
und mit autoritären Strukturen in Familien und gesellschaftlichen 
Institutionen, die frühe Jugend im Nachkriegsdeutsch land, der bie-
deren, von Verges sen und Verdrängen bestimmten Adenauer-Ära, 
der Protest gegen den Viet nam-Krieg, die Bürgerrechtsbewegung in 
den usa, die Empörung über den Einmarsch der Sowjets in Ungarn 
und in die Tschecho slowakei und deren brutale militärische Nieder-
schlagung des demokratischen Aufbruchs, die Erschießung des 
Studenten Benno Ohne sorg 1967 bei der Anti-Schah-Demonstration 
in West-Berlin, das Attentat auf die Symbol figur der Studentenbewe-
gung Rudi Dutschke, die Notstandsgesetze, die 1968 von der ersten 
Großen Koalition im Deutschen Bundestag verabschiedet worden 
waren – all dies hatte das gesellschaftliche Klima aufgeheizt und 
tiefe Gräben in die westdeutsche Nachkriegsgesellschaft gezogen.  
 In den Theatern unterzieht die studentenbewegte Generation 
der Kriegskinder auch die darstellende Kunst einer fundamentalen 
Kritik. Deren bürgerliche Erscheinungsformen sowie die angepasste 
Haltung der Theaterleitungen gegenüber der herrschenden politischen 
Ordnung und ihre ausschließliche Ausrichtung an den Bedürfnissen 
des Bildungsbürgertums werden ebenso abgelehnt wie autoritäre 
Betriebsstrukturen, strenge Hierarchien, autoritäre Entscheidungs-
strukturen, extreme Arbeitsteilung und kunstferne Produktions-
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zwänge, die Degradierung der Schauspieler*innen und Tänzer *innen 
zu Dienst leis ter*innen sowie die passive Rolle der Zuschauer*innen. 
›Mitbestim mung‹ ist nicht nur eine gewerkschaftliche Forderung, 
sondern auch hier das entscheidende Codewort des demokratischen 
Aufbruchs: »Wir gehen davon aus, dass sämtliche Aktivitäten des 

Theaters von vornherein mit allen Beteiligten, das heißt mit den Schau-
spielern, mit dem künstlerischen Mitarbeiterstab, diskutiert werden, dass 
man einen Spiel plan gemeinsam festlegt.«21 

 Als Jürgen Schitthelm 1970 neue Formen kollektiver Theater-
arbeit und das Mitbestimmungsmodell der Schaubühne in West-
Berlin postuliert, hatte der spannungsreiche Prozess der Emanzi-
pation der Schau spie ler*innen und Tänzer*innen, der vom passiven 
Ausführenden hin zum mitdenkenden Darstellenden führte, schon 
begonnen. Der österreichische Choreograf Johann Kresnik, der Ende 
der 1960er Jahre wesentlich die Etablierung des Tanztheaters als 
Bühnen form im deutschsprachigen Raum vorangetrieben hatte, be-
schreibt den damaligen Wandel einige Jahre später: »Keiner konnte 
ungefragt überhaupt zu einem Intendanten gehen«. Nun aber konnten 
sie »die Türen der Intendanten öffnen […] und reingehen und sagen, 
wir möchten auch mitsprechen«22. 
 Auf dem Höhepunkt der Studentenbewegung vermischen sich 
Theater und Aktion, Kunst und Protest. Theater bedeutet nun auch 
Aktion, Hap pening, Agitprop und Mitspieltheater. Nicht mehr nur 
die Bildungs bürger*innen, sondern auch bildungsferne Zielgruppen 
werden adressiert. Weil manchen die bestehenden Bühnen als nicht 
reformier bar gelten, entwickeln sich außerhalb 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 Rah men des Drei-Sparten- 
Betriebs. Vor allem in den städtischen Metropolen erblüht eine Thea-
ter szene, die sich als Alternative zu den Stadt- und Staatstheatern 
versteht. Frus trierte Theatermacher verlassen die Institutionen und 
schließen sich zu Arbeitsgruppen und Künstlerkollektiven zusammen, 
die oft zugleich auch Lebensgemeinschaften sind.23

 Die Forderung nach Demokratisierung als Organisations-
prinzip in den Institutionen wird flankiert von Aufbrüchen in den 
künstlerischen Arbeitsprozessen. Der strengen hierarchisierten 
Produktionsweise und den autoritären Strukturen setzt die junge 
Generation Teamarbeit, Gleich berechtigung und Kollektivarbeit ent-
gegen. Die bislang allein und unangefochten regierenden Intendanten 
werden vielerorts durch Leitungsgremien ersetzt. Themen, Ästheti ken, 
künstlerische Ansätze, Spielorte, Publikum, Kunstkritik – alles wird 
hinter fragt. Auch die ästhetischen Neuerungen und Demo kra  tisie-
rungsbewegungen im künstlerischen Bühnen tanz sind wesent lich 
durch die 68er-Bewegung mo tiviert: 1968 zeigt der in der kom mu-
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nis tischen Partei aktive Johann Kresnik beim Choreografen-Wett-
bewerb der Kölner Sommertanzakade mie das Stück Paradies?, ein 
politisches Tanzstück über das Attentat auf Rudi Dutschke. Das 
Stück zeigt, wie ein Mensch an Krücken von Polizisten mit einem 
Knüppel verprügelt wird, wozu ein Tenor die Arie Ô, Paradis! singt. 
Im Publikum sitzen Vertreter*innen der Studenten bewegung mit 
roten Fahnen und skandieren »Ho Chi Minh«. Dieses provokante, nur 
einmal aufgeführte Stück hält aber Kurt Hübner, den einflussreichen 
Intendanten in Bremen, nicht davon ab, im selben Jahr den knapp 
dreißig jährigen Kresnik an das Bremer Theater zu holen, wo Kresnik 
die ästhetischen Grundsätze seines choreografischen Theaters 
weiter ausarbeitet und seine mit ästhetischen Mitteln ausgefochtene 
Auseinandersetzung mit Imperialismus, Kriegshetze und repressiven 
Gesellschaftsformen einerseits und die Suche nach adäquaten The a-
ter   formen andererseits fortsetzt. 
 Auch Gerhard Bohner geht 1972 von der hierarchisch orga-
ni sier ten 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 
später zum Tanz theater Wupper tal stoßen sollten (–› compagnie) – 
zu einem Ensemble, das sich Tanztheater nennt, alte Hierarchien und 
Ballettästhetiken 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 à peu in neuen Theaterformen geschult ist, 
Parti zipationsmodelle verstärkt 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 Wup per-
tal die Sparte Tanz zu übernehmen, ein in die Versuche, die Demo-
kratisierung und Modernisie rung von Gesellschaft  auch und vor 
allem über Kultur und Kunst und deren Institutionen anzustoßen. 
Der Schritt ist allerdings schon aufgrund des kurzen Erfahrungs-
zeitraums der jungen, 33-jäh rigen 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 Symbol sprache des Tanztheaters in der Tradition 
Jooss’ überwinden will: mit Nachnull (ua 1970) entfernt sie sich 
erstmals von der Tradition des Aus druckstanzes, den sie an der 
Folkwang Schule kennen gelernt 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. Während dieser intensiven 
Zeit hatte sie, in einem damaligen Zentrum des Tanzes, ein breites 
Spektrum an Tanz gesehen, Stücke von George Balanchine oder 
Martha Graham beispielsweise, und mit wegweisenden Choreo-
graf*innen und Tänzer*innen gearbeitet wie Antony Tudor, José 
Limón, Margaret Craske, Alfredo Corvino und Louis Horst. Sie 
tanzte in dem neu gegründeten New American Ballet von Paul 
Taylor und wurde von Antony Tudor, damals künst leri scher Direk-
tor, an die Metropolitan Opera als Tänzerin engagiert, tanzte in 
seinen Choreografien wie Tann   häuser (ua 1960) und Alcestis (ua 
1960), auch in Stücken 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 Choreo graf*innen-Generation 
um Lucinda Childs, Steve Paxton oder Trisha Brown in Kontakt 
kam, die die Cho reografie als emergente Ordnung, als situativ und 
performativ erzeugt, als Aktion vorstellten, ist, zumindest aus ihren 
eigenen Berich ten, nicht bekannt. Aber die große Breite an tänze-
rischen Ästhe tiken, die sich in New York bündelte, hatte zweifellos 
einen unschätz baren Einfluss auf ihren Mut, eine neue Sprache für 
den Tanz zu finden.  
 Ein Jahr nach Nachnull, in Aktionen für Tänzer (ua 1971) 
über setzt sie den Begriff ›Aktion‹ aus der von Günter Becker erar-
beiteten Komposition, der nicht nur als politischer Kampfbegriff, 
sondern auch in der Kunst und im Theater als Gegenbegriff zum 
bürgerlichen Reprä sentationstheater genutzt wurde, auf den Bühnen-
tanz. In ihrer assoziativ-satirisch anmutenden choreografischen 
Auseinandersetzung macht sie unmissverständlich klar, dass die 
Abkehr vom traditionellen Bühnentanzformen unum stößlich ist, und 
beginnt, den Bühnentanz als theatrales Ereignis grundlegend zu 
befragen: In dem Stück liegt eine Frau im Hemd auf einem Kranken-
hausbett, bewe gungs los; die Compagnie steigt geschlossen ins Bett 
und treibt makabre Spiele mit diesem leblosen Körper. Sie rollt ihn 
über die Bühne, zieht ihn an einem Flaschenzug hoch und lässt ihn 
während der Aufführung 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 Bühnen-
ästhetik zu entwickeln.
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1973 - 1979: die entwicklung des bühnen- und choreografiekonzeptes 

Als Pina Bausch zur Spielzeit 1973/74 in Wuppertal beginnt, gerät 
sie in eine Stadt, die sich in einer postindustriellen Krise befindet, 
zugleich aber, wie viele vergleichbare krisengeschüttelte Regionen 
und Städte, 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, gehört. Zudem war Wuppertal ein Zentrum der Fluxus-
Bewegung, das 24-Stunden-Happening, das 1965 hier in der berühm-

ten Galerie Parnass stattfand, gilt mit Aktionen 
von Joseph Beuys und Wolf Vostell, Musikstücken 
von John Cage und Videoexperimenten von Nam 
Jun Paik als Sternstunde des Fluxus. »Fünf Uhr 

morgens. Professor Beuys hockt immer noch auf einer Kiste. Zwi-
schen Fuß- und Kopfkissen aus Margarine betreibt er künstlerisches 
Yoga. Eine Art vergeistigtes Bauchmuskeltraining«24, so berichtete 
man damals. 
 Am Theater ging es nicht so experimentell zu, das Wupper-
taler Publikum schätzte unter Ivan Sertic klassisch-moderne Ballett-
stücke. »Es wurde eine bestimmte Ästhetik erwartet«, erinnert sich 
Pina Bausch später, »dass es daneben noch andere Formen von Schön -
heit gab, stand nicht zur Debatte«25. Der Großteil der Tänzer*innen 
verlässt mit Sertic die Wuppertaler Bühnen. Sie hingegen setzt ihr 
Bestreben nach ästhetischer 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 Ungewöhnliches 
auf die westdeutschen Theaterbühnen gebracht hatten: Auch sie 

benennt umgehend das Wuppertaler Ballett um 
in Tanztheater Wuppertal. Ihre anfängliche 
Sorge, die sie später dem Tanzkritiker Jochen 
Schmidt gestand, war in Entschieden heit um-
geschlagen: »Ich dachte, es ist überhaupt nicht 

möglich, 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 große Angst.«26 In einem Interview im Bal lett-
jahrbuch 1973 bekennt sie sich zur Mitbestimmung und betont, dass 
sie die Tänzer*innen ermutigen wolle, »bei der Entstehung neuer 
Choreografien mit Meinung, Kritik oder Rat aktiv teilzunehmen«27.  
 Dazu sollte es nicht kommen, denn gleichberechtigt mitbe-
stimmt haben die Tänzer*innen des Tanztheaters Wuppertal nicht. 
Aber mit der Arbeitsweise des Fragen-Stellens (–› arbeitsprozess) 
entwickelt sie dann ab 1978 ihre eigenständige Form der künstleri-
schen Umsetzung eines Teilhabemodells (–› compagnie). Mit diesen 
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Aktivitäten und Bekenntnissen reiht sich Pina Bausch in die Gruppe 
junger Choreo graf*innen jener Generation ein, die es mit ihren künst -
lerischen Arbei ten schaffen, den Schwerpunkt an den Theaterhäusern 
langfristig vom klassischen Ballett auf den zeitgenössischen Tanz 
auszuweiten. Damit entsteht nicht nur eine neue Bühnentanz ästhetik, 
die sich über die Jahre und Jahrzehnte ausdifferenziert, sondern auch 
ein neuer Markt des künstlerischen Bühnentanzes. Mit ihm wird ein 
neues junges Publikum generiert, das das bürger liche Repräsenta-
tionstheater ablehnt, eine adäquate ästhetische Form für den gesell-
schaftlichen Umbruch sucht und in den zeitgenössischen Formen 
des Tanzes eine Identifikationsfolie und einen Ausdruck ihres Lebens-
gefühls sieht. In Deutschland führt dieser Weg über das neue Genre 
Tanztheater, und Pina Bausch liefert dafür mit ihren Stücken den 
entscheidenden ästhetischen Sprengstoff. 
 Als die junge Choreografin von Wuppertal aus den Bühnen-
tanz umzu krempeln beginnt, haben die usa und Nordvietnam nach 
jahrzehn te langem Krieg ein Waffenstillstandsabkommen unter-
zeichnet und die us-amerikanischen Militäreinheiten begonnen, 
sich aus dem Norden des geteilten Vietnam zurückzuziehen. Das 
südamerikanische Chile steht seit Sommer im Ausnahmezustand, 
der in einem blutigen Militär  putsch mündet, dem Tausende von 
Chilenen zum Opfer fallen. Die usa erleben mit dem Protest gegen 
den Vietnam-Krieg und der ›Watergate-Affäre‹ eine schwere und 
tiefgreifende außen- und innenpolitische Krise, die ihren Höhepunkt 
1974 im Rücktritt des Präsidenten Richard Nixon findet. Die soge-
nannte zweite Frauenbewegung der 1970er Jahre entwickelt ein 
politisches Konzept, das eine Repräsen tations- und Stellvertreter-
politik ablehnt, die Trennlinie zwischen Privatheit und Öffent lich-
keit zurückweist und die Politisierung des Persönlichen oder des 
Privaten in den Mittelpunkt stellt. Mit der Pa role »Das Private ist 
politisch« oder auch »Das Persönliche ist poli tisch« wird ein neues 
Politik feld geöffnet, 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 große Öffentlichkeit findet. Die sogenannte Politik 
der ersten Person beeinflusst auch die neuen sozialen Bewegungen, 
die Bürgerinitiativbewegung, die Alternativbewegung und die öko-
logische Bewegung und spätere Partei Die Grünen. 
 So heißt es in dem wissenschaftlichen und zum Klassiker der 
Frauenbewegung avancierten Buch Sexual Politics (in deutscher 
Über setzung: Sexus und Herrschaft) der us-amerikanischen Litera-
tur wissen schaftlerin, Schriftstellerin, Bildhauerin und Feministin 
Kate Millet aus dem Jahr 1970: »Das Wort ›Politik‹ wird deshalb ver- 

wendet, weil es bei dem Versuch, die wahre Natur der Geschlechts rang-
ordnung sowohl aus historischer Perspektive wie aus dem Ge sichts winkel 
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der Gegenwart zu untersuchen, das einzig zutreffende ist. Unsere historische 
Situation fordert, dass wir eine Psychologie und Philosophie der Macht-
verhältnisse entwickeln, die auf die heutige Zeit zugeschnitten sind und 
die über die simplen Begriffskategorien der traditionellen Struktur hin-
ausgehen. Man muss die Definition einer Theorie der Politik versuchen, 
die die Machtverhältnisse auf weniger konventioneller Basis betrachtet, 
als wir es gewohnt sind.«28 Noch ist zu dieser Zeit nicht ahnbar, dass die

für das Öffentlich-Machen der Geschlechterverhältnisse so wichtige 
Politisierung des Privaten einen Beitrag dazu leisten wird, den Weg 
zu bereiten, dass sich im Zuge des Hedonismus und der ›neuen Inner-
lichkeit‹ der 1980er Jahre auch ein Markt eröffnen wird, der das Per-
sönliche und Private zur Ware machen wird. 
 Geschlechterverhält nisse als Macht ver hältnisse 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 Vorläufer*innen – in der Feministischen 
Perfor mance kunst, die die spätere Parole »Das Private ist politisch« 
bereits seit Anfang der 1960er Jahre umsetzt, indem sie das Private, 
Persönliche, auf den weiblichen Körper bezogene in den Mittelpunkt 
dieses neuen Kunstgenres stellt. Erst mit Performancekunst, Aktions-
kunst und Body Art hält 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 für eine Öffnung des Werkbegriffs hin zum 
Pro zess des Kunstschaffens; sie thematisieren das Verhältnis von 
Kunstschaffen und Leben, von Künstler*innen und ›Werk‹; sie rücken 
die Künstler*innen und ihre Körper in den Mittelpunkt des Kunst-
schaffens und setzen dem ›fertigen Werk‹ die Situatio nalität des Aus-
stellens gegen über; sie hinterfragen das Verhältnis von Performati-
vität und Repräsentation, Vorführung und Aufführung, Dar stellung 
und Herstellung – und diese neue, radikale Kunstform wird vor allem 
von Künstlerinnen geprägt. 
 Zeitgleich mit diesem Aufbruch in der modernen Kunst ent-
wickelt sich die ›Zweite Frauenbewegung‹. Aus deren Zusammenspiel 
mit der Arbeit von Künstlerinnen entsteht die »Feministische Kunst«, 
eine Kunstbewegung, die als »Feminist Art« in den usa Ende der 
1960er Jahre ihren Anfang nimmt. Sie umfasst jene Künstlerinnen, 
die, mitunter auch engagiert in der Frauenbewegung, die patriarcha-
len Verhält nisse in der Kunstwelt aufdecken und traditionelle Weib-
lichkeitsbilder, Körperlichkeit, Sexualität, 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. Früher als 
die Gender Studies, die den Körper seit den 1970er Jahren zu dis-
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kutieren beginnen, zeigen diese Künstlerinnen, dass Gender unmit-
telbar mit dem Körper verbunden ist, sich hier materialisiert, sym-
bolisiert und repräsentiert und es der Körper ist, der mit hetero-
normativen Imaginationen und Fantasien aufgeladen wird.29 In ihren 
Arbeiten werden nicht nur Körper und Geschlecht, sondern auch 
Körper und Bild unmittelbar miteinander verknüpft.30 Die Künst-
ler *innen erforschen ihre Körper, führen sie vor, stellen sie aus, setzen 
sie in Szene – und praktizieren damit sowohl ein »Doing Gender«31 
wie auch ein »Performing Gender«32. Diese Kunst findet in den 1970er 
Jahren in der öffentlichen Wahrnehmung ihren Höhepunkt, sie gilt 
noch Jahrzehnte später manchen, wie beispielsweise Jeremy Strick, 
dem Direktor des Museums für Contemporary Art in Los Angeles, 
als »the most influential international movement of any during post-
war period«33. 
 Allerdings wäre es falsch, alle Künstlerinnen, die sich mit 
Geschlechterrollen, Weiblichkeitsbildern und geschlechtsspezifischen 
Machtverhältnissen in ihrer Kunst auseinandergesetzt haben, als 
femi nistische Künstlerinnen zu bezeichnen. Die Performance-Künst-
lerin Marina Abramović oder die Malerin und Bildhauerin Niki de 
Saint Phalle sahen und sehen sich ebenso wenig als feministi sche 
Künstlerin wie Pina Bausch: »Feminismus – vielleicht weil das so

ein Modewort geworden ist –, da ziehe ich mich immer in ein Schnecken-
haus zurück. Vielleicht auch, weil man da so oft eine komische Trennung 
zieht, die ich eigentlich nicht schön finde. Das hört sich manchmal an wie 
Gegeneinander statt Miteinander.«34 

 Aber auch in ihren künstlerischen Arbeiten wird die Parole 
der Zweiten Frauenbewegung »Das Private ist politisch« als Zusam-
menhang von Leben und Kunst ästhetisch übersetzt. Ihre Stücke 
thematisieren Lebenssituationen – und vor allem in ihren ersten 
drei Werkphasen, persönliche, private, alltägliche Beziehun gen und 
Wechselwirkungen der Geschlechterverhältnisse. Ihre erste Visiten-
karte als Chefin des neuen Tanztheater Wuppertal ist das Stück 
Fritz, das im Januar 1974 Premiere feiert und an das Märchen der 
Gebrüder Grimm Von einem der auszog, das Fürchten zu lernen er-
innert.35 Das Stück ist eingebettet in einen dreiteiligen Abend, mit 
dessen Programm Pina Bausch Verweise auf ihren künstlerischen 
Werdegang liefert, ihre erste Arbeit in den Rahmen choreografischer 
Meisterwerke stellt – und dabei, wie in ihren folgenden Stücken, die 
Gender-Äquivalenz beachtet: Zum einen das weltberühmte Anti-
Kriegsstück Der grüne Tisch (ua 1932) ihres Mentors Kurt Jooss, bei 
dem sie selbst in den 1960er Jahren als Tänzerin beteiligt gewesen 
war. Das Stück stellt den Ersten Weltkrieg als Totentanz dar, der am 
›grünen Tisch‹ initiiert und verhandelt wurde und Millionen Men-
schen das Leben gekostet hat. Zum anderen wählt sie das Stück 
Rodeo (ua 1942) der Amerikanerin Agnès 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 unterhalt sames Stück, robust und zart zugleich 
und voller Optimismus. 
 In diesem polarisierenden Rahmen platziert Pina Bausch 
Fritz, ein Stück, das wie viele spätere Stücke, zum Beispiel 1980 – 
Ein Stück von Pina Bausch36 (ua 1980) oder Für die Kinder von 
gestern, heute und morgen (ua 2002), Kindheit zum Thema macht: Im 
Mittelpunkt steht ein Junge, der seiner vertrauten Umgebung mit 
großer Intensität und mit überzogenen Bewegungen und Gesten be-
gegnet. Alptraumhaft in einem surreal anmutenden Environment 
bewegen sich die Tänzer*innen, Dominique Mercy in einem Hemd-
chen, beim Tanzen hüstelnd, eine Tanz bewegung ansetzend, immer 
wieder abbrechend. Im Programmheft ist die programmatische Rele-
vanz dieses Einstiegsstücks bereits deutlich formuliert: »Im Rahmen 

des Tanzabends hat Fritz für die Arbeit Pina Bauschs und ihrer Truppe 
programmatische Bedeutung. Tanz wird ver standen als Sprache, die sich 
körperlich artikuliert, ohne sich im Korsett eines normativen klassischen 
Ballettstils zu formalisieren. Man könnte auch formelhaft sagen: Pina 
Bauschs Verständnis vom Tanz ist ein ›ge öffnetes‹, vom Gedanklichen, 
Spielerischen her bestimmtes ›Ballett‹.«37

 Anders als bei den beiden Begleitstücken, die ihren Choreo-
graf*innen zu Weltruhm verholfen hatten, ist die Reaktion der Feuil-
le tons und auch des Wuppertaler Publikums auf dieses Stück ein 
Desaster, von »halbstündiger Ekligkeit, die Asozialenmilieu und  
Irrenhaus als Erlebniswelt eines Kindes beschreibt«38 ist die Rede, 
man befindet, dass die junge Choreografin überfordert sei und der 
Intendant das Publikum vor ihr schützen solle. Aber es gibt auch 
vereinzelte andere Stimmen. So erinnert sich die 1959 geborene 
Schriftstellerin Judith Kuckart an die wegweisende Bedeutung, die 
das Stück für sie als Jugendliche hatte: »Fritz hat mich mit seiner 

Radikalität, für die Pina Bausch damals angegriffen und verspottet wurde, 
über den Tellerrand meiner Mädchenwelt hinauskatapultiert. Ab da war ich 
von dieser Be wegungs- und Bildersprache bis in die Träume hinein infiziert 
mit einem Hunger nach Sinn. Genauso, wie die dort auf der Bühne in Wup-
pertal wollte ich ab jetzt – nicht nur im Theater – das Leben in den Blick 
nehmen.«39

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

schwer gewesen. Immer verließen einige Zuschauer knallend den Raum, 
andere pfiffen und buhten. Manchmal bekamen wir im Probenraum Anrufe 
mit bösen Wünschen. Bei einem Stück bin ich in den Zuschauerraum ge-
gangen mit vier Personen als Schutz. Ich hatte Angst. Bei einem Stück stand 
in der Zeitung: ›Die Musik ist sehr schön. Sie können ja die Augen schließen.‹«40
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Mit ihren nächsten drei Stücken geht sie erst einmal zurück zur Oper 
und zum modernen Tanz. Nur drei Monate nach Fritz bringt sie mit 
Iphigenie auf Tauris (ua 1974) ein Tanzstück auf die Bühne, ein Jahr 
später 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 ausgewählt, die mir die Freiheit ließen, 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.«41 In Orpheus 

und Eurydike besetzt sie die tragenden Rollen sowohl mit einem 
Sänger beziehungsweise einer Sängerin und mit einem Tänzer bezie-
hungsweise einer Tänzerin, aber dies nicht nur aus kon zep tio nel len 
Gründen, sondern weil der Chor und das Orchester der Wuppertaler 
Bühnen 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.«42

 Bereits Gluck wollte eine Reformoper, und so ermunterte er 
bei den Proben für die Premiere von Orpheus und Eurydike zwei-
hundert Jahre vor der Bausch-Premiere 1774 in Paris den Sänger, 
nicht mehr nur zu singen: »Schreien Sie ganz einfach so schmerz-
voll, als ob man Ihnen ein Bein absägte, und wenn Sie das können, 
dann gestalten Sie diesen Schmerz innerlich, moralisch und von 
Herzen kommend!«43 Dominique Mercy, der in dem Stück in der 
Erst besetzung den Orpheus tanzt, knickt immer wieder ein, rudert 
mit den Armen, windet sich, schlägt 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 tänze rische 
Umsetzung erwartet hätte, kniet Orpheus minutenlang im hinter-
sten linken Winkel der Bühne, den Rücken zum Publikum gekehrt, 
wie ein Häufchen Elend, das alsbald von der Bühne entfernt wird.
 Auch ihr choreografisches Meisterwerk Le Sacre du Print-
emps / Das Frühlingsopfer (ua 1975) fällt in diese Schaffensphase. 
Es ist ein Stück nach der Musik von Igor Strawinsky, die wegen ih-
rer ungewöhn lichen rhythmischen und klanglichen Strukturen als 
ein Schlüsselwerk der Musik des 20. Jahrhunderts gilt. Die Kompo-
sition wurde in der fulminanten und skandalträchtigen Choreografie 
von Vaslav Nijinsky mit den Ballets Russes in Paris ein Jahr vor 
Ausbruch des 1. Weltkrieges zur Uraufführung gebracht. Seitdem gilt 
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Le Sacre du Printemps als eins der wichtigsten, herausforderndsten 
und schwierigsten Tanzstücke des 20. Jahrhunderts.44 Das Stück 
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 Verdrängung von 
Erotik und Sexualität sahen. Pina Bausch übersetzt den Opfermythos 
in den Kontext der Geschlechterbeziehungen: Hier ist es die Frau, die 
zugleich Opfer und Auserwählte ist. Geopfert wird sie von Männern 
und von Frauen, die der Opferung zusehen. Auch diese Szene ist 
über 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 übernommen. 
Der Kunsthistoriker Michael Diers45 hat Bauschs Interpretation des 
Opfers in den Kontext Westdeutschlands verortet, wenn er eine 
Parallele zur Roten Armee Fraktion raf zieht und in seiner Lesart 
die damals virulente Diskussion raf und Staatsmacht in den Mit-
telpunkt rückt.
 Für Pina Bausch ist diese bahnbrechende Choreografie zu-
gleich ein Abschied: Nie wieder hat sie eine Choreografie vollständig 
aus ihren eigenen Bewegungen entwickelt, und nur einmal hat sie 
sich, bei Blau bart. Beim Anhören einer Tonbandaufnahme von Béla 
Bartóks Oper »Herzog Blaubarts Burg«46 (ua 1977), allein auf nur ein 
klassisches Musik stück konzentriert. In den folgenden Jahren krem-
pelt die Choreografin mit einer Anzahl von Stücken die bisherige 
Bühnen- und Tanzästhetik und mit ihnen die Sehgewohnheiten der 
Zuschauer*innen um. Ein erster Schritt ist dazu das nächste Stück, 
der zweiteilige ›Brecht/Weill-Abend‹ Die sieben Todsünden/ Fürchtet 
Euch nicht47 (ua 1976), der zu einem neuen choreografischen Verfahren, 
der Montage, führt, bei der ›Teile‹ oder Aktionen assoziativ und ver-
schachtelt übereinander gelagert und miteinander verschränkt 
werden. In diesem Stück stellt Pina Bausch unter Beweis, dass sie 
bereits konzeptionell – im Sinne einer grundlegenden Reflektion 
traditioneller Bühnenkonzepte – arbeitet, zwanzig Jahre bevor der 
sogenannte Konzepttanz, der dies seit den 1990er Jahren für sich 
in Anspruch nimmt, überhaupt zu einem Begriff wurde. Denn wie 
schon in den Tanzopern zerlegt sie hier den gesellschafts kritischen 
Text Brechts und interpretiert ihn neu, indem sie die Perspektive 
der Frauen (Anna i und ii) in den Mittelpunkt rückt: Anstelle der 
Darstellung der gesellschaftlichen Bedingungen, die dem Marxisten 
Brecht zufolge, die Menschen erst zu dem machen, was sie sind, 
rückt das individuelle Schicksal der Frauen in den Vordergrund, 
anstelle von protestantischer Arbeitsmoral die Aufopferung der 
Frauen für die Familie, anstelle von kapitalistischer Ausbeutung 
die Ausbeutung durch den Mann, anstelle von zermürbender, mo-
notoner Arbeit der Verkauf des eigenen Körpers 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   -
ver hält nis zwischen Selbstbestimmung und Orientierung an nor-
ma tiver Ordnung, das für Pina Bausch Frauen wie Männer betrifft. 
Inszeniert wird dies über das Genre Revue, das in der Tradi tion des 
Musiktheaters steht, und das sie, wie in folgenden Stücken beispiels-
weise in Renate wandert aus (ua 1977), als heillos kaputte Welt vor-
stellt.48 
 Was sich konzeptionell in dem ›Brecht / Weill-Abend‹ entfaltet, 
wird in Blaubart radikal weitergeführt. Das Stück zerlegt nicht nur 
das Libretto der Oper – Herzog Blaubart führt die reizende Judith 
in sein Märchenschloss, zeigt ihr dort sieben Zimmer und als letztes 
das, wo die in einer Art Jenseits existierenden, ermordeten, herr-
schaftlich gekleideten früheren Frauen des Herzogs liegen – und 
übersetzt es in die Alltagswelt der Geschlech terbeziehungen. In 
dem Stück vervielfältigt Pina Bausch auch Blau bart und Judith, 
indem sie deren individuelle Aktionen auf die Gruppe überträgt 
und das Paarverhältnis als Strukturmuster von Geschlech ter-
beziehungen vorführt: Frauen und Männer werden in ihrem gegen-
seitigen Nicht-Verstehen gezeigt, wobei auch hier die schon in frü-
heren Stücken offensichtlich gewordene Haltung der Choreografin 
sichtbar wird: Die Frau ist nicht nur Opfer, sondern setzt ihren Körper 
auch als Waffe ein, der Mann hingegen nicht nur Patriarch, sondern 
auch Gefangener seiner selbst, wobei die hegemonialen Unterschiede 
in den jeweiligen Geschlechter ambivalenzen deutlich werden. Wenn 
Blaubart thematisch an die bishe rigen Stücke anknüpft und, wie der 
›Brecht / Weill-Abend‹, dramaturgisch das Libretto dekonstruiert, so 
kommt dem Stück eine herausragende Stellung vor allem deshalb zu, 
weil es das Bühnenkonzept eines intermedialen spartenübergreifen-
den Tanztheaters realisiert: Tanz, Oper, Schauspiel, Film werden hier 
miteinander verflochten. Auch die Performativität der Dinge spielt 
in diesem Stück eine ent scheidende Rolle: Die Bühne, Blaubarts 
Burg, ist ein leerer großer, etwas heruntergekommener Altbau, auf 
dessen Boden altes welkes Laub liegt, das riecht (wie der Torf in 
Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer), zertreten wird, Ge-
räusche macht und Spuren hinterlässt, wenn sich die Tänzer*in nen 
darauf bewegen. Besonders deutlich wird die Performativität der 
Dinge in dem Einsatz der Musik. Diese kommt von einem Ton band -
gerät, dem nahezu einzigen Requisit des Stückes. Es ist auf einem 
fahrbaren Tisch befestigt und mit einem Kabel, das über die Raum-
decke läuft, verbunden und wird somit zum tanzenden Akteur, wenn 
es hin- und herge scho ben wird. Dass dieses Stück keiner linearen 
Drama turgie mehr Folge leisten will, zeigt sich nicht nur in der Auf-
lösung der klassischen dreiaktigen Handlungsdramaturgie zugunsten 
einer montageartigen Drama turgie, sondern auch in dem Umgang 
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mit der Musik: das Tonband – und mit ihm der Handlungsverlauf 
– wird immer wieder zurückgespult.
 Aber auch dieser für das Bühnengenre Tanztheater so inno-
vative Umgang mit der Musik war aus einer Notsituation heraus ent -

stan den: »Bei Blaubart konnte ich meine Idee überhaupt nicht verwirklichen, 
weil man mir einen Sänger, den ich übrigens sehr schätze, zur Verfügung 
stellte, der nun überhaupt kein Blaubart war. In meiner Not über legte ich 
mit Rolf Borzik eine total andere Idee. Wir konstruierten eine Art Wagen 
mit einem Tonbandgerät […]. Diesen Wagen konnte Blaubart nun schieben 
und mit ihm laufen, wohin er wollte. Er konnte die Musik zurückspulen und 
einzelne Sätze wiederholen. So konnte er durch das Vor- und Rückspulen 
sein Leben untersuchen.« 49 

 Um die Probleme in der Zusammenarbeit mit dem Chor und 
dem Orchester zu umgehen, baut sie das Stück Komm tanz mit mir 
(ua 1977) auf Volksliedern auf, die die Tänzer*innen selbst singen. 
In Renate wandert aus gab es dann nur noch Musik vom Band, mit-
unter, wie in diesem Stück oder in 1980 oder Palermo Palermo (ua 
1989) beispielsweise mit einzelnen Musikern. 
 Das ›Macbeth-Stück‹ Er nimmt sie an der Hand und führt sie 
in das Schloß, die anderen folgen (ua 1978), mitunter als Schlüssel-
werk bezeichnet50, markiert den Übergang zu einer radikal neuen 
Ästhetik. Es war auf Einladung des damaligen Intendanten des 
Bochumer Schau spielhauses und für seine Shakespeare-Inszenie-
rungen bekannten Re gisseurs Peter Zadek entstanden, der ein Jahr 
nach Bauschs Premiere Bochum verlassen wird. Es ist das erste 
Stück, in dem Pina Bausch ihre neue Arbeitsweise des Fragen-Stel lens 
(–› arbeitsprozess) zur Stückentwicklung nutzte – und dieses Vor-
gehen auch im Programmheft wie in manchen folgenden Programm-
heften auch offenlegt.51 Hier ist der dem Regietheater ähnliche kon-
zeptionelle Ansatz radikal weitergeführt: Die Shake speare-Vor lage 
wird bis auf zentrale Bilder und Motive entkernt, die Themen Macht, 
Gier, Sünde und Schuld werden auf alltägliches Verhalten übersetzt. 
Zitatfragmente und Versatzstücke 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 Gewöhnlichen, Erwarteten 
kennzeichnen das Stück. Die klassischen Rollen sind aufgelöst und 
auf alle Akteur*innen verteilt: Die beteiligten vier Schau  spieler*in nen 
des Bochumer Schauspielhauses sprechen nicht, die vier Wupper-
taler Tänzer*innen schauspielern, die Sängerin singt nicht, sondern 
spricht. Eine Konfrontation mit den Sehgewohnheiten und Erwar-
tungshaltungen des Theaterpublikums ist die (unvermeid liche) Folge. 
Gespielt wird dies auf einer Bühne, die an eine herunter gekommene 
Gründerzeitvilla erinnert, deren Mobiliar aber nicht nur dazu dient, 
dieses repräsentative Ambiente zu vervollständigen. Viel mehr wer-
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den hier die Objekte in ihrer Performativität vorgeführt: Der Stuhl 
erzwingt einen geraden Rücken, der Glasschrank stellt nicht bür-
gerliche Repräsentationsobjekte, sondern den eigenen Körper aus. 
 An das ›Macbeth-Stück‹ schließt stilistisch Kontakthof (ua 
1978) an, auch hier verknüpft Pina Bausch verschiedene Ebenen, die 
sich in der Frage des Verhältnisses von Theater und Realität bün-
deln: Der Zwang der Männer und Frauen, sich auszustellen, sich 
vorzuzeigen bei ihrer Suche nach Nähe und Geborgenheit, wird hier 
erneut verbunden mit einer Kritik am bürgerlichen Repräsentations-
theater des ›So-tun-als-ob‹, sowie einer Auseinandersetzung mit den 
Orten, die der Tanz für die Einübung in das Ausstellen des eigenen 
Körpers bereithält. In diesem Stück ist es ein Tanzsaal, wieder im 
Stil der Jahrhundertwende, der als ein Ort der Suche nach dem Glück 
vorgezeigt wird, wo alltägli che Gesten der Freude, der Angst, der 
Scham, der Eitelkeit, der Zunei gung, des Begehrens, der Lust auf-
ein a ndertreffen. Dass der Tanzsaal ein Mikrokosmos menschlicher 
Begier den für alle Menschen jeglichen Alters sein kann, wird dann 
in den Übersetzungen des Stücks sichtbar: 2000 wird das Stück mit 
Damen und Herren über 65 aufgeführt, 2008 mit Teenagern ab 14.52 
Hier haben nach jeweils einjähriger Probezeit Menschen die Rollen 
der Tänzer*innen übernommen, die weder professionelle Dar-
steller *in nen noch Tänzer*innen sind. Insofern werfen diese Über-
setzungen auch die Frage auf, wie sich ein Stück mit unterschied-
lichen Besetzun gen verändert, und was das Darstellen ausmacht.
 Zwischen dem ›Macbeth-Stück‹ und Kontakthof wird ein Stück 
uraufgeführt, das im gesamten Œuvre von Pina Bausch mit dem 
Tanz theater Wuppertal eine Sonderstellung einnimmt: Café Müller 
(ua 1978). Benannt nach dem Café, das sich an der Ecke der Focher-
straße in Solingen, unweit des Elternhauses von Pina Bausch be-
fand, ist es – mit Ausnahme einer kleinen Tanzsequenz in dem Stück 
Danzón (ua 1995) – das einzige Stück, das Pina Bausch mit dem Tanz-
theater Wuppertal entwickelt, in dem sie selbst viele Jahre tanzt. 
Eine Ausnahme stellt es auch deshalb dar, weil zunächst unter dem 
Titel Café Müller ein vierteiliger Abend gezeigt wurde, zu dem Pina 
Bausch mit Gerhard Bohner, Gigi-Gheorghe Caciuleanu und Hans 
Pop drei Gastchoreografen eingeladen hatte, eigene Stücke zu ent-
wickeln. Auch hier findet sich ein konzeptioneller Ansatz: das, was 
die vier Stücke verbinden sollte, sind lediglich ein paar ›Eckdaten›: 
die Bühne ein Café, vier Akteur*innen, kein helles Bühnenlicht. Von 
diesem vierteiligen Abend ist das Stück von Pina Bausch auf dem 
Spielplan geblieben und wird seit Jahren in einem Doppelabend mit 
Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer gezeigt. Das Stück hat, 
allein schon durch die Arien von Henry Purcell, eine melancholische 
Grundstimmung und präsentiert die spannungsgeladenen Themen 
von Verloren-Sein, Iso lation, Einsamkeit über Nähe, Geborgenheit, 
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Verlassen-Werden bis zu Achtsamkeit und Aufmerksamkeit für 
Andere. Erneut befinden sich die Tänzer*innen in einem herunter-
gekommen anmutenden Caféhaussaal, Stühle stehen wild umher, es 
gibt keinen Platz zum Tanzen. Die Tänzer*innen bewegen sich schlaf-
wandlerisch, irrlichternd, in sich versunken, mit geschlossenen Augen 
durch den Raum. Rolf Borzik, der Bühnenbildner und Lebens gefährte 
von Pina Bausch, macht ihnen buchstäblich die Bühne frei: Er schafft 
Bewe gungs räume, reißt die Stühle weg, so dass sich die Tänzer*innen 
den Weg bahnen können, ohne zu stolpern, ohne sich zu verletzen. 
 Café Müller wirkt, nach den ersten fünf Jahren intensiver 
Arbeit in Wuppertal, nach den Aufregungen, die die Produktion 
(–› arbeitsprozess) und Rezeption (–› rezeption) des ›Macbeth-
Stückes‹ mit sich brachten, wie ein Innehalten, wie eine tänzerisch-
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 Stücken der zweiten Werkphase entwickelte neue 
Ästhetik findet dann in Arien (ua 1979) ihren Kondensationspunkt 
und zugleich den Endpunkt dieser Schaffensperiode. Es ist das letzte 
Stück, das Pina Bausch vollständig mit ihrem Lebensgefährten und 
künstlerischen Wegbegleiter Rolf Borzik (–› compagnie) erarbeitet. 
Jochen Schmidt beschreibt Arien als »eine Art Requiem zu Lebzeiten 
für den Bühnenbildner«53, der in diesem Stück spektakulär die 
Bühne bis auf die Brand mauern öffnet, sie unter Wasser setzt und 
zusätzlich einen kleinen Swimmingpool einbaut, indem sich mit-
unter Tän zer*innen bewegen, aber vor allem ein täuschend echt 
aussehendes Nilpferd seinen Platz findet. Pina Bausch beschreibt 
es so: »Tiere und Blumen, alle Dinge, die wir auf der Bühne benutzen, 

sind eigentlich Dinge, die wir kennen. Aber gleichzeitig erzählen sie so, 
wie sie auf der Bühne benutzt werden, auch etwas ganz anderes […].  
Mit dem Nilpferd kann man in Arien eine schöne und traurige Liebes-
geschichte erzählen. Zugleich kann man etwas von der Ein samkeit, der 
Not, der Zärt lichkeit zeigen. Alles ist direkt sichtbar. Ohne Erklärungen 
und ohne Hinweise.«54 Sichtbar war nicht, dass in dem aus Pappmaché 

gebauten Nilpferd Menschen steckten, die in dem Nilpferd über 
die Bühne robbten, und dass die Füße des Nilpferds sich, von einer 
kleinen Scheibenwischerbatterie angetrieben, bewegten. In Arien 
bündeln sich die in dieser Phase entwickelten ästhetischen Stil-
mittel, Materialien und Motive zu einem grundlegenden Thema: 
ein Ringen um Leben und Tod, ein Anrennen gegen die Zeit, eine 
Verzweiflung über das Vergängliche – und auch hier Lichtblicke 
aus der Dunkelheit: in Form von Kinderspielen und Witzen. 
 Keuschheitslegende (ua 1979) ist das letzte Stück, für das Rolf 
Borzik das Bühnenbild entwickelt und dessen Premiere sie gemein-
sam erleben. Ein paar Wochen später stirbt er im Alter von 35 
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Jahren. Es wird ein Stück, wie er es sich vorstellte. Pina Bausch 
erinnert sich: »Bei der Entwicklung von Keuschheitslegende […] 

wussten wir schon lange, dass er nicht mehr lange leben würde. Aber 
diese Keusch heitslegende ist kein tragisches Stück. Rolf Borzik wollte es 
so, wie es wurde: mit einem Gefühl von Lust zum Leben und zur Liebe.«55 

Es ist, wie keine der gemeinsamen Wuppertaler Arbeiten zuvor, 
ein sexuell pro vo katives Stück, das messerscharf die Gegensätze 
und Kontraste heraus arbeitet: satirisch, frech, bitter, kritisch, aber 
auch träumerisch, sanft, kitschig, hektisch, umtriebig, fröhlich, 
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«56, wird Pina Bausch knapp 
dreißig Jahre später sagen. Aber bereits am Ende dieser ersten Werk-
phase in Wuppertal hat sich die künstlerische Handschrift Pina 
Bauschs mit dem Tanztheater Wuppertal in ihrer ganzen Komple-
xität im Zusammenspiel von Tanz/ Choreografie, Theater, Musik, 
Materialien, Bühne, Publikum herausgebildet. Vieles wurde aus-
probiert: verschiedene Bühnenformate, von der Operette (zum Bei-
spiel Renate wandert aus), über Tanzopern (Iphigenie auf Tauris, 
Orpheus und Eurydike), moderne Tanzstücke (Le Sacre du Prin-
temps / Das Frühlingsopfer), an der Revue sich abarbeitenden In-
szenie rungen (beispielsweise der ›Brecht/ Weill-Abend‹) und expe-
rimentelle Formen (zum Beispiel Café Müller) und theatrale Szenen 
(zum Beispiel das ›Macbeth-Stück‹), neuartige Bühnenbilder und 
ungewöhnliche Bühnen räume und -ausstattungen, unerwartete 
Kostümierungen (zum Beispiel Second-Hand-Kleidung, Badeanzüge, 
Queer-Kostümierungen) und Materialien (gesamter Theaterfundus), 
die Beteiligung von echten und künstlichen Tieren, eine neu artige 
Musikauswahl und collagenhafte Zusammenstellung von Musik 
aus unterschiedlichen Genres und Kulturen, Öffnungen und dialo-
gische Beziehungen zum Publikum, ein verändertes Tänzer*innen-
verständnis (der Tänzer / die Tänzerin als Darsteller/ Darstellerin), 
ein neues Verständnis des Werkbegriffs (das ›Stück‹) und der Choreo-
grafie (als eine collagen hafte, montage ähnliche, auf raum-zeitlichen 
Prinzipien und Rhythmus basierende Zusammenführung einzelner 
›Teile‹ zu einem ›Stück‹). 
 In dieser Phase hatte Pina Bausch neben einer Handvoll Ein-
akter mehr als zehn abendfüllende Stücke57 produziert, in der Regel 
zwei neue Stücke pro Jahr. Sie hatte eine Handschrift ausgebildet, 
die nicht nur weltweit im Bühnentanz einen Paradigmenwechsel 
herbeiführen sollte, sondern auch das Theater als Institution bür-
gerlicher Repräsentation und als Ort bürgerlicher Selbstvergewis-
serung grundsätzlich in Frage stellte. Pina Bausch hatte in dieser 
Phase etwas radikal Neues geschaffen und viele Ideen, die zu diesem 
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Zeit punkt in Theater und Tanz probiert wurden, in ein spezifi sches 
Theater- und Bühnen konzept, Choreografie- und Tanzkonzept über-
setzt, das die Idee des Regie theaters auf den Tanz übersetzte und 
die Tanzkunst als eine nicht repräsentative, sondern performative 
Kunst vorstellte, als eine Kunst, die sich an Aktion und Erfahrung 
und nicht an Skript und Spiel orientierte, das die Tänzer*innen als 
Sub jekte und nicht als eine Rolle in den Mittelpunkt rückte und damit 
die Tänzer*innen als Performer*innen auftreten ließ, die sich selbst 
spielten und nicht nur tanzten, sondern auch sprachen und sangen. 
Ihr Bühnenkonzept beruhte auf einem neuen Arbeitsprozess des 
Fragen-Stellens, der zudem in dem Stück selbst vorgeführt wurde. 
 Mit dem Theater- und Bühnenkonzept entstand auch eine 
neue Idee von Choreografie, die keine lineare Dramaturgie und Hand-
lungsstruktur mehr kannte, die Perspektive auf ein zentrales Bühnen -
gesche hen auflöste und gleichzeitig mehrere Zentren schuf. Damit 
einher ging eine radikale Reflexion dessen, was Tanz jenseits der 
herkömmlichen schönen Virtuosität sein könnte und welcher Stellen-
wert ihm im Kanon der Kün ste in einem Drei-Sparten-Betrieb zu-
stand. Sie hat mit diesem Kon zept demokratische Ideen der Partizi-
pation und eine Kritik an der hierarchisch organisierten Institution 
des Theaters in ihre künstlerische Arbeit übersetzt: durch neue 
Formen der Zusammenarbeit mit den Tänzer*innen in der Stück-
entwicklung sowie durch institutionelle Auto nomie bestre bungen 
(Lichtburg als alleiniger Probenort). Schließlich hatte sie, in dieser 
spezifischen Form der Zusammenarbeit mit ihren Tänzer*innen, 
einen Mikrokosmos multikultureller Gesellschaften etabliert. 
 Dass Pina Bausch mit dieser Ästhetik unwiderruflich einen 
Paradigmenwechsel im Bühnentanz herbeigeführt hatte, der welt-
weit nicht nur Tanz und Choreografie, sondern auch das Theater 
und auch den Film beeinflussen und verändern sollte, deutete sich 
zu diesem Zeitpunkt zwar an, aber war in dem Ausmaß und in der 
Nachhaltig keit, die wir heute erkennen, noch nicht abzusehen. Die 
nächste Werkphase sollte dazu beitragen, das, was hier entstanden 
war, weiter zu entwickeln und weltweit als ein spezifisches natio-
nales Genre des Bühnentanzes bekannt zu machen: das Deutsche 
Tanztheater, für das Pina Bausch wie keine andere bis zu ihrem 
Lebens  ende stand. Die Unterstützung 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 Annäherung und Versöhnung der ideale Repräsentant einer 
›deutschen‹, auf Versöhnung setzenden Kulturpolitik der jungen 
demokratischen Bundes republik in Zeiten eines Wettrüstens der 
›Kalten Krieger‹.
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1980-1986: internationalisierung und  
stabilisierung der ästhetischen sprache 

Die 1980er Jahre sind ein schwebendes Jahrzehnt zwischen Nach-
rüstungsdebatte und Zusammenbruch der sogenannten realsozia-
listischen Staaten – internationale Konfliktherde verschärfen den 
Ost-West-Konflikt: In den Jahren 1979/80 entbrannte in Vorderasien 
ein Konflikt herd, der in den folgenden Jahrzehnten nichts an Explo-
sivkraft einbüßen sollte. Der Jahreswechsel steht im Zeichen des 
Umsturzes im Iran. Nach der Flucht des Schahs Mohammad Reza 
Pahlavi und der Rück kehr des schiitischen religiösen Führers 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-

sätze zwischen den beiden Ländern treten damit noch schärfer zu-
tage. Der Erste Golfkrieg, der Einmarsch der udssr in Afghanistan 
verschärfen insgesamt auch die Fronten im Ost-West-Konflikt nach 
der Entspannungspolitik der 1970er und bedeuten erneut ernstzu-
nehmende Gefahren für den Weltfrieden. 
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 Während die 1980er den Höhepunkt des Wettrüstens der 
Nach kriegsjahre erleben, oszilliert in der brd die Stimmung zwischen 
Hedonismus und Zukunftsangst. Bereits 1980 gründet sich die 
Partei der Grünen und zieht erstmals in den Landtag von Baden-
Württemberg ein. 1982 beginnt die sogenannte Flick-Affäre, in  

deren Folge mehrere Politiker zurücktreten 
müssen. 1983 gründen rechte Gegner von Franz 
Josef Strauß die Partei der Republikaner. 1986 
ereignet sich die Reaktor katastrophe im ukrai-
nischen Kernkraftwerk Tschernobyl mit der 
Folge, dass an verschiedenen Orten Europas er-

höhte Radioaktivität gemessen wird. Im selben Jahr ermordet ein 
raf-Kommando den Siemens-Manager Karl Heinz Beckurts.
 Parallel zu diesen politischen Krisen läuten die 1980er Jahre 
radikale gesellschaftliche Transformationen ein, die mit großen 
Zukunftsängsten verbunden sind: den Übergang vom Industrie-
zeitalter zum Informationszeitalter, die Einführung von Computer-
technologien, die New Economy, das Ende des Wohlfahrtsstaates, 
den Durchbruch postfordistischer Ökonomien, globalisierten Han-
delns und neoliberaler Politiken. 

11  Ahnen 
Wuppertal 2014

10  Graffito nach der Reaktor-
katastrophe in Tschernobyl   

Eppertshausen 1986
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 Die 1980er, das war aber auch die Zeit des Hedonismus, der 
»Erlebnisgesellschaft«58, der sogenannten »Generation Golf«59, der 
schrillen Föhn-Frisuren, der Karottenjeans und Schulterpolster, des 
Walkman, Ghettoblasters und der Disco-Kids, der Michael-Jackson- 
Fans, der Kult-Serien wie Dallas, Denver-Clan und Lindenstraße, 
des Schimansky-Tatort, der Samstag-Abend-Spielshows wie Wetten, 
dass...? und der Kreuzfahrtserien wie Das Traum schiff. In der Pop-
kultur ist es das Jahrzehnt der Wiederentdeckung des Tanzes: Mit 
den Discos und Clubs, mit HipHop, Punk und Poppern kommen 
wilde Tänze wie B-Boying, Pogo, Robot auf die Tanz fläche zurück. 
Daneben gibt es die Friedensmarschierer und Öko-Bewegten – und 
es ist das Jahrzehnt, das mit aids einen Einbruch in die Offen heit 
und Unbekümmertheit freizügigen sexuellen Handelns brachte.
 Mit der Verschärfung 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 schwe benden 
Jahrzehnt vieles etabliert, das heute noch Bestand hat. Es ent steht 
ein veritabler Kunstmarkt auch für Gegen warts kunst. 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 Bühnentanz kehrt analog 
zu den Disco- und Clubtänzen die Arbeit mit der Physikalität des 
Körpers und ihren Grenzen zurück: Gruppen wie das englische DV8 
Physical Theatre, junge belgische Cho reograf*innen wie Anne Teresa 
de Keersmaker und Wim Vandekeybus oder die kanadische Gruppe 
LaLaLa Human Steps bringen eine rasante, bis an die totale körper-
liche Erschöpfung gehende neue Bewegungsästhetik und Bewegungs-
lust auf die Bühne. Mit ihnen entsteht ein neues Genre, das als zeit-
genössischer Tanz in die Tanzgeschichte eingehen sollte und hier 
fortan vom Tanztheater historisch und ästhetisch abgegrenzt wird.
 In dieses schwebende und dem Tanz zugewandte Jahrzehnt 
fällt die zweite Schaffensperiode von Pina Bausch mit dem Tanz-
theater Wup pertal, die unter die Stichworte Internationalisierung 
einerseits und Ausdifferenzierung der Ästhetik andererseits gestellt 
werden kann. Die Truppe weitet ihre internationale Tourneetätig-
keit aus, und es ent stehen Stücke60, die dem bisher Entwickelten 
neue Farben hinzufügen. 
 Der Beginn dieser Phase stellt einerseits eine tiefe persönliche 
und künstlerische Zäsur dar, Pina Bausch versammelt ein neues Team 
um sich: Nach dem Tod von Rolf Borzik arbeitet sie beim Bühnen-
bild in 1980 erstmalig mit Peter Pabst, den sie bei den Proben zu dem 
›Macbeth-Stück‹ in Bochum kennengelernt hatte, und bei den Kostümen 
mit Marion Cito, die Jahre zuvor als Tänzerin engagiert worden war 
(–› compagnie). Mit dieser personellen Änderung ist aber kein ästheti-
scher Umbruch verbunden. Ganz im Gegenteil: Diese Werkphase ist 
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13  Ahnen 
Wuppertal 1987

12  Plakat der Wuppertaler  
Bühnen 1989
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eine Phase der Stabilisierung und Diffe renzierung der bisherigen 
Ästhetik. Anders als manche Theater- oder auch Tanztheaterfor-
men wie die von Johann Kresnik beispielsweise, will dieses Tanz-
theater nicht auf etwas anderes außer halb dessen, was man sieht, 
verweisen, es will auch nichts anderes bedeuten als das, was sich in 
den steten Verwandlungen, Veränderungen, Wiederholungen, Vari-
ationen und Neukontextualisierungen auf der Bühne ereignet. Die 
Elemente des Tanztheaters von Pina Bausch (Ton, Licht, Musik, Farbe, 
Bewegung, Sprache, Material) sind kein Vehikel für einen anderen 
Inhalt außerhalb ihrer selbst. Es wird nichts dargestellt, sondern 
mit den einzelnen Szenen immer wieder etwas neu hergestellt. Die 
Stücke der Pina Bausch verzichten auf Repräsentation, sie sind per-
formativ. Die Tänzer*innen wie die Zuschauer*innen durchleben 
während der Aufführung die vielen kleinen Welten alltäglicher 
mensch licher Erfahrungen. Und diese Welten ergeben mit den Stücken 
ein buntes Bild all gemein menschlicher, aber auch geschlechts-
spezifisch und kulturell differenzierter Erfahrungswelten, das sich 
über die Jahre zu einem kulturellen Archiv der menschlichen Prak-
tiken, Haltungen und Ge wohnheiten zusammensetzt. Es ist also weniger 
ein Theater der Gefühle, als das die Kunst Pina Bauschs so häufig 
bezeichnet wurde, sondern ein Ansatz, der in den körper lich-sicht-
baren Praktiken des Tuns zeigt, wie diese durch Gefühle und Af-
fekte getragen werden und konstitutiv sind für soziale Situationen.

Wie die erste Werkphase beginnt auch die zweite Schaffensperiode 
mit einem Stück über die Kindheit. 1980, das mit über vierzig Gast-
spiel  reisen (bis 2019), davon dreißig vor 1994, eins der erfolgreichsten 
Werke der Choreografin werden sollte, greift vieles auf, was ästhe-
tisch in der ersten Phase entwickelt worden war und dem nun weitere 
Aspekte hin zugefügt werden: Eine choreografische Arbeit mit Leit-
melodien (»Jeden Tag fährt ein Schiff über den Ozean«), Leitmotiven 
(Geburtstage), Themen und Gegenthemen (Kindheit, Freude, Spaß, 
Lust – Einsam keit, Trauer, Angst, Verlust), Wiederholungen und Vari-
ationen (auch durch Verflechtungen mit Szenen aus früheren Stücken), 
Gruppen forma tionen in Kreisanordnungen, Linien, Gir landen. Das 
Stück arbeitet mit Mitteln der Verfremdung (›Happy Birthday‹ in un-
terschiedlichen Konstellationen), der Überhöhung und der Neukon-
textualisierung (das wiederholte Löffeln der Suppe in verschie de nen 
Framings), des Überlagerns von ›Teilen‹ / Szenen. Insgesamt zeigt das 
Stück wenig Tanz – nur ein Solo unter einem Rasensprenger, getanzt 
ursprünglich von Anne Martin – sondern vor allem in Revueformation 
entwickelte Ensembletänze, bei denen sich die Tänzer *innen unter 
anderem durch die Publi kumsreihen 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 ähnelt. Die Musik ist eine 
bunte Collage aus E- und U-Musik: John Dow land, 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 frühen 
1960er Jahre hinein im Handel waren, unterstreichen das Kind-
heitsthema des Stücks und auch die Erinnerung an die Kindheit 
der 1940 geborenen Choreografin.
 Das Bühnenbild von Peter Pabst, ein grüner Rollrasen, unter-
stützt den eher heiteren Gesamteindruck des Stücks. Es setzt eben-
falls das fort, was zuvor schon in den Bühnenbildern angelegt war: 
Wie der Torf bei Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer oder 
das Wasser in dem ›Macbeth-Stück‹ oder in Arien ist auch hier die 
Bühne ein Aktionsraum (–› compagnie), der nicht nur die Bewegun-
gen verändert, sondern auch eine olfaktorische Dimension in die 
Aufführung einbringt: im Laufe des Stücks breitet sich der Geruch 
des Rasens aus, man riecht seine Feuchte und Frische. 
 1980 ist ein getanztes Theater, das heißt ein Theater, das 
zum einen, wie bei Norbert Servos wiederkehrend und eindrück-
lich beschrieben61, Geschichten aus und mit den Körpern erzählt, 
und zum anderen, und das tritt bei den Stückbesprechungen oft in 
den Hintergrund, we niger eine theatrale als eine choreografische 
und musikalische Struk tur hat. Auch spielen, anders als in einem 
Theaterstück, die Dar stel ler *innen hier dem Publikum nicht etwas 
vor, sondern sie spielen mit dem Publikum. Wie in früheren Stücken 
sind die Sprechakte an das Publikum gerichtet, nicht wie in einem 
Theaterstück an die an de ren Darsteller*innen. Hier ist das Publikum 
der eigentliche Partner der Darsteller*innen, und dies zeigt sich auch 
darin, dass die Tänzer*innen die Grenze zwischen Bühne und Zu-
schauerraum wiederholt durchbrechen. 
 Wie frühere Stücke 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 Stück 
von Pina Bausch, anders als bei anderen Stücken hier immer mit-
genannt ist, mag kein Zufall sein, sondern vielleicht auch ein Ver-
weis darauf, dass dieses Stück tatsächlich auch ein Stück der Ge-
schichte von Pina Bausch im Jahre 1980 erzählt. 
 Ein zentrales und auch neues Thema ist in diesem Stück 
die Interkulturalität, die hier über die Internationalität der Tän ze r-
*innen, ihre Sprachen, Gesten und nationalen Ikonen (Frage: drei 
Stichworte zu dem eigenen Land – Mechthild Großmanns Ant wort: 
»Adenauer, Beckenbauer, Schopenhauer«) vorgeführt wird, aber auch 
grundsätzlicher gezeigt wird: Das Verhältnis von Individuum und 
Gruppe verschiebt sich hier zum Zusammenspiel kultu rell geprägter 
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Individualität – und transnationaler Gemeinschaft. Interkulturalität, 
Migration, kulturelle Gesten sind Themen, die Pina Bausch und 
das Tanztheater Wuppertal durch die internationalen Koprodukti-
onen in der nächsten Werkphase zu ihrem zentralen Thema machen 
werden. In 1980 scheint diese Zukunft noch ungewiss: im Schluss-
bild steht eine einzelne Person der Gruppe gegenüber. Es ist ein Bild, 
das bereits im ersten Teil zu sehen war und dort mit Abschiedsflos-
keln, die die Tänzer*innen mit kulturspezifischen Gesten individu-
ell unterschiedlich vortragen, beendet wurde. Als Schlussbild aber 
bleibt es offen, die Einzelne steht der Gruppe sprach los und unbewegt 
gegenüber: Wird die Arbeit der Choreografin mit der Gruppe nach 
dieser persönlichen und künstlerischen Zäsur weitergehen können?
 Ja, sie wird weitergehen. Aber es wird das letzte Mal sein, 
dass es in einem Jahr zwei neue Stücke gibt. Das zweite Stück dieses 
Jahres ist Bandoneon (ua 1980), ein Stück, zu dem sie wohl auf der 
Süd amerika-Tournee im Sommer 1980 inspiriert worden war, die die 
Truppe auch nach Argentinien führte. Zerkratzte Schel lack platten, 
hier vor allem mit den Tangos der argentinischen Ikone aus der 
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, Carlos Gardel, bestimmen auch 
hier die musika lische Grundstimmung. Das Stück thematisiert die 
eigene Geschichte als Tänzer*in. Die Tänze sind grotesk, deformiert, 
parodistisch – eine mimetische Annäherung an den Tango war nicht 
intendiert. Raimund Hoghe zitiert Pina Bausch während der Proben:

»Wir benutzen mal die Musik – ohne dass man Tango tanzt. Der Mann geht 
wie beim Tango nur vorwärts oder zur Seite und die Frau rückwärts. 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 über die Musik, sehr, sehr langsam.«62 

Somit stellt schon dieses Stück die Frage, die vor allem die späteren 
Koproduktionen prägen sollte: Wie kann man Tanz ande rer Kulturen 
und Tänze des Alltags, wie Volkstänze, populäre Tänze, ethnische 
Tänze einerseits und kulturelle Gesten des Alltags anderer seits auf 
die Bühne übertragen? 
 Das Stück dekonstruiert zudem den Bühnenraum. Bühnen-
bild ner ist für dieses Stück Gralf Edzard Habben (1934-2018), der 
ein Jahr (1981) später das Theater an der Ruhr in Mülheim an der 
Ruhr als freies Theater mitbegründen und bis zu seinem Tod mit 
leiten sollte. Er schuf einen Bühnenraum, der an die Tanzräume der 
Milongas in den Vorstädten von Buenos Aires erinnert, die in klei-
neren alten Sport hallen stattfinden: Es hängen Boxerbilder an den 
Wänden, es stehen kleine Tischchen und alte billige Stühle verstreut he-
rum. Im Laufe des Stücks aber wird dieses Bühnenbild von Bühnen-
arbeitern demontiert: Möbel, Bilder, Kleider, Beleuchtung werden 
entfernt, der Tanzboden herausgerissen. Dies ist nicht als gewollter 
Hinweis in Szene gesetzt, dass auch die Räume der Milongas mit-
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unter unterschiedlich genutzt werden und sich in Sporthallen ver-
wandeln können. Es ist, wie einst die Arbeitsweise des Fragen-
Stellens beim ›Macbeth-Stück‹ oder die Nutzung von Tonbandauf-
nahmen bei Blaubart aus der Probensituation heraus entstanden: 
Aufgrund der verspäteten Generalprobe einen Tag vor der Premie-
re hatte die Intendanz die Geduld verloren und die Bühnen tech ni-
ke r*innen aufgefordert, das Bühnenbild abzubauen, da am selben 
Abend eine Vorstellung einer Oper angesetzt war und das Büh-
nenbild hierfür aufgebaut werden musste. Die Compagnie aber 
probte während des sen weiter – und so gelangte diese Konfrontation 
zwischen den An  forderungen des Kunstbetriebs und den künstle-
rischen Eigenzeiten in das Stück als eine Art Einbruch des Realen 
in den Ort des Thea tralen. Damit war zugleich die Institution Theater 
mit all ihren Anforderungen und Notwendigkeiten in ein ästhetisches 
Kon zept übersetzt und in Frage gestellt – auf eine Weise, wie dies 
der sogenannte Konzepttanz in den 1990er Jahren für sich in An-
spruch nehmen sollte: Die Dar stel ler*innen setzen nicht nur Authen-
tizität in Szene, sondern auch die Un gewissheit zwischen Real und 
Fake, Spiel und Ernst, Arbeitsprozess und Werk.
 Nach diesem Stück folgt die längste Schaffenspause im Ge samt-
werk von Pina Bausch. 1981 entsteht keine neue Arbeit, das nächste 
Stück ist Walzer (ua 1982), das die Choreografin nach der Geburt ih-
res Sohnes Rolf Salomon Bausch im September 1981 ent  wickelt – und 
wie vorherige Stücke thematisiert auch dieses Stück das Verwoben-
Sein von Gegensätzen: »Die Gegensätze sind wichtig […]. Nur so 
können wir überhaupt ahnen, in welcher Zeit wir heute leben«63, 
sagte Pina Bausch. Das Stück entfaltet sich dramaturgisch im Span-
nungsfeld von Kitsch, Melancholie und Freude: Es thematisiert das 
Leben und das Sterben, das Geborenwerden und das Töten, Ankunft 
und Abschied, Reisen und Grenzen überschreiten, Krieg und Frieden, 
Trauer und Über leben. Es sind sowohl die Kriegsorte der Weltpoli-
tik wie die inneren Kriegsschauplätze, die hier in den Vordergrund 
rücken: das Ver hält nis zur Familie und die Erinnerungen. Tänze gibt 
es hier nur als Gesellschaftstänze und Polonaisen, die sich durch 
den Raum schlängeln.
 Auch dieses Stück arbeitet weiter an der Frage, wie künst-
lerische Arbeitsprozesse ästhetisch in das Bühnenstück übersetzt 
werden können und legt Probenvorgänge und das Verhältnis zwischen 
der Choreografin und den Tänzer*innen offen: »Und dann hat mich 
Pina gefragt […]«, erzählen die Tänzer*innen und zeigen, was sie im 
Anschluss daran entwickelt haben. So beispielsweise eine Frage nach 
Friedenssymbolen, die Jan Minařík damit beantwortet, dass er ein 
Abendkleid trägt, Blumen aus dem Rock wirft oder wie eine Taube 
hüpft. Das Stück 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 virulen ten 
Diskussion, die die erstarkte Friedensbewegung eingebracht hatte. 
 Nelken (ua 1982) wiederum ändert die Tonart und die 
Farbe, es erzählt den Traum vom kleinen Glück und zugleich 
die Un-/Möglichkeit, diesen Traum Wirklichkeit werden zu lassen. 
Die Bühne, die nach zwei Stücken mit anderen Bühnenbildnern 
nun wieder von Peter Pabst gestaltet wird, ist ein Blumenmeer von 
Nelken; die Inspiration kam vermutlich durch ein Nelkenfeld, das 
Pina Bausch auf der Südamerika-Tournee 1980 in einem Tal der 
Anden in Chile gesehen hatte.64 Im Theater sind dies Hunderte von 
Stoffnelken, die in Asien unter menschenunwürdigen Arbeitsbedin-
gungen hergestellt werden, was nicht in dem Stück thematisiert 
wird, und von denen viele während der Aufführung zerbrechen.
 In dem Nelkenfeld patrouillieren Aufseher mit deutschen 
Schäfer hunden. Diese Situation materialisiert nicht nur das thema-
tische Spannungsfeld des Stücks zwischen Utopie und Realität, zwi-
schen Hoffen und Bangen im traumhaften Bild einer Blütenland-
schaft bei gleichzeitiger polizeilicher Kontrolle und Gewalt. Zwar 
ist es nicht das erste Mal, dass ein lebendes Tier auf der Bühne 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 Ästhetik: Was ist ein Darsteller / eine Darstellerin? Was 
konstituiert die Situation der Aufführung? Was unterscheidet die 
Bewegungen der Tiere von denen der Menschen? Gerade die letzte 
Frage wird besonders anschau lich, wenn die Tänzer*innen ver-
ängstigt wie Hasen durch das Nelkenfeld hüpfen. Ein zentrales 
Thema des Stückes ist die Migration und die Schikanen, denen Reisen-
de an den Grenzen durch die jeweilige Staatsmacht ausgesetzt sind. 
Wie eng hängen das Soldatische und das Tänzerische zusammen? 
Auf die Frage, warum sie Tänzer oder Tänzerin geworden seien, die 
alle Tänzer*innen in Richtung Publikum beantworten, sagt der Letzte: 
» […] weil ich nicht Soldat werden wollte«. Der Krieg – ein wieder-
kehrendes Thema für die Kriegskinder-Generation. Auch Two Ciga-
rettes in the Dark (ua 1985), ein wie auch das Vorgängerstück Auf 
dem Gebirge hat man ein Geschrei gehört (ua 1984), eher hartes, kaltes 
Stück, beginnt damit: In der Erstbesetzung rauscht Mechthild Gross-
mann im weißen Abendkleid mit ausgebreiteten Armen auf das Pub-
likum zu und sagt: »Kommen Sie ruhig herein; mein Mann ist im Krieg.« 
 Tänzerisch markant an Nelken ist nicht nur die Gebärden-
sprache, in die Lutz Förster George und Ira Gershwins Ballade »The 
Man I love« übersetzt, sondern auch ein Ensembletanz, bei dem die 
Tänzer*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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heißt es auf der Webseite der Pina Bausch Foundation: »Viele Men-
schen aus aller Welt haben bisher mitgetanzt und teilen hier ein Video ihrer 
persönlichen Nelken-Reihe. Getanzt an ungewöhnlichen Orten, im Kostüm 
oder in Alltagsklamotte. Mit Kind, Kegel und Haus tier. Im Winter, im Früh -
ling, mal traurig oder ziemlich witzig. Zu zweit, allein oder in fast endlosen 
Reihen. Die Varianten sind schon jetzt so vielfältig wie das Leben ist.«65 

 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 Pferd chen, ein Pferdchen wär’ mein Paradies […]« aus dem Stück 
1980 in Two Cigarettes in the Dark. Dieses Lied erinnert an die Kind-
heit im Krieg, es war 1942 eins der meist gespielten Weihnachts-
lieder66 (–› 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 Bühnentanz und des sen 
Konventionen und Normen einer fundamentalen Kritik unterzogen 
werden, sondern das Dispositiv des Theaters selbst seziert und das 
Theater als Ort bürgerlicher Repräsentation im buchstäblichen Sinn 
bis auf seine Brandmauern entkleidet wird. Zugleich stellt diese Phase 
die Weichen für die Veränderungen, die folgen werden: Auf die inter-
natio nale Ausrichtung der Compagnie durch ein immenses Gast spiel-
programm in den 1980er Jahren folgt am Ende eine zunehmende Aus-
richtung auf Fragen der Interkulturalität, der Migration, der kul tu rel-
l en Differenzen und Gemeinsamkeiten. Und es beginnt die Phase, in der 
Pina Bausch nicht mehr mit dem kompletten Ensemble neue Stücke 
entwickelt.

1986-2000: interkulturelle künstlerische produktion  
und das wieder entdecken 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 Stück Viktor (ua 1986) ein (–› arbeitsprozess). 

»Die Idee des Teatro Argentina in Rom, in Zusammenarbeit mit uns ein Stück 
zu machen, das durch in Rom gemachte Erfahrungen entstehen sollte, war 
für meine weitere Entwicklung und Arbeitsweise von entscheidender, ich 
könnte sagen, schicksalhafter Bedeutung.«67

Die Koproduktionen, vielfach unterstützt durch die lokalen Goethe- 
Institute, markieren deren veränderte eher lokal eingebettete, ko-
operative Kulturpolitik – deutsche Künstler*innen arbeiten vor Ort 
– und zugleich den Beginn einer Globalisierung des Kulturbetriebs. 
Auch hier ist das Tanztheater Wuppertal wegweisend. Die Koope-
rationen verstärken die internationale Ausrichtung der Compagnie 



und das zunehmende Interesse daran, über das buchstäbliche Er-
fahren und künstlerische Erforschen anderer Kulturen (–› arbeits-
prozess) ein tänzerisches, szenisches Archiv menschlicher Praktiken, 
Haltungen und Gewohnheiten zu erweitern. Diesen Reichtum mensch-
lichen Daseins über künstlerische Forschung zu erschließen und 
auf die Bühne zu bringen, bleibt mit insgesamt fünfzehn Koproduk-
tionen eine der zentralen Aktivitäten von Pina Bausch, die sich in 
dieser Schaffensperiode zu einer ›Kulturanthropologin des Tanzes‹ 
entwickelt und mit künstlerischen Verfahren Alltagsethnografien 
betreibt. »Pina war eine Wissenschaftlerin, eine Forscherin, eine 
Pionierin in den weißen Feldern auf den Landkarten der menschli-
chen Seele«68, mit diesen Worten wird Wim Wenders in seiner Rede 
bei der Gedenkfeier anlässlich 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 Gebräuche, Musiken, Gewohn-
heiten hat dazu geführt, in den Tanz das zu übersetzen, was uns unbe-
kannt ist und dennoch allen gehören sollte […] So gehört auch alles, was 
uns bei unseren Koproduktionen beeinflusst und in die Stücke einfließt, 
für immer zum Tanztheater dazu. Wir nehmen es überall hin mit. Es ist 
ein bisschen so, als ob man heiratet und nachträglich miteinander ver-
wandt wird.«69 

 In diese Werkphase fallen insgesamt elf Stücke70, davon 
acht Koproduktionen71. Zudem dreht Pina Bausch in dieser Zeit, 
von Oktober 1987 bis April 1988, ihren ersten und einzigen Film, 
Die Klage der Kaiserin72. Motiviert dazu hatte sie möglicherweise 
ihre Rolle der stummen Gräfin in dem Film E la nave va (Fellinis 
Schiff der Träume) (1983) von Frederico Fellini. Auch ihr eigener 
Film wird eine Erfahrung, die ihre weitere Arbeit prägen wird. 
 Neben dem künstlerischen Fokus auf Interkulturalität der all-
täglichen Gesten, Haltungen und Gewohnheiten und zugleich auf die 
Universalität der dahinter stehenden Affekte ist diese Werk phase zu-
dem geprägt durch einen Generationenwechsel in der Com pagnie, der 
nach Viktor mit dem Engagement von Tänzerinnen (–› compagnie) wie 
Barbara Hampel (später verheiratet: Kaufmann), Julie Stanzak oder 
Julie Shanahan einsetzt, die bis heute zu den bekanntesten Inter pretin-
nen des Tanztheaters Wuppertal gehören.73 Am Ende dieser Phase ist 
die Compagnie weitgehend in der Besetzung zusammengestellt, mit 
der Pina Bausch bis an ihr Lebensende arbeiten sollte. Mit diesen 
per sonellen Umwälzungen ändert sich die Ästhetik der Stücke fun-
damental. Mit den jungen und energiegeladenen Tänzer *innen kehrt 
der Tanz auf die Bühne zurück: Es wird mehr getanzt, längere, an-
ein ander gereihte Solotänze einzelner Tänzer*innen erhalten Ein-
gang in die Stücke auf Kosten von Gruppentänzen und ›theatralen‹ 
Sprechszenen. 

64
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 Die (Wieder-) Entdeckung des Tanzes, seiner Schönheit und 
Formvollendetheit und Leichtigkeit und die gleichzeitige Abkehr von 
Themen wie Macht, Gewalt und Zerstörung ist auch in dem verän-
derten Kontext zu sehen. Denn diese ästhetische Transforma tion 
vollzieht sich im Tanztheater Wuppertal gerade im Gegen zug zum 
Paradigmenwechsel in der zeitgenössischen Tanzkunst zum soge-
nann ten Konzepttanz, bei dem auf das Tanzen nahezu vollstän dig 
verzichtet werden sollte. Vor allem fällt 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, gesellschaft liche Weltordnung wird geschaffen. Der 
Politikwissenschaftler Francis Fukuyama prophezeit medienwirk-
sam das »Ende der Geschichte«74. Nicht nur in Palermo Palermo, 
das am 17. Dezember 1989 Premiere feiert, stürzt am Anfang des 
Stücks überraschend und krachend die Mauer ein (–› compagnie). 
Das, was Ende 1989 euphorisch mit dem Berliner Mauerfall als 
»friedliche Revolution« begann, schlägt alsbald in Lethargie, Ent-
täuschung, Wut und Hass um. Die 1990er sind in vieler Hinsicht das 
Gegenteil der 1960er Jahre, des Jahrzehnts des demokratischen Auf-
bruchs. Während sich damals im Zuge eines allgemeinen Demokra-
tisierungswillens ein tiefgreifender Wertewandel vollzog, sich die 
Menschen aus tradierten Zusammenhängen, Normen, Milieus und 
Vergemeinschaftungen lösten und ihre individuelle Freiheit und 
Autonomie einforderten und dabei die individuelle Selbstver wirk-
lichung an die Stelle von Ordnung und Disziplin stellten, sind die 
1990er trotz der demokratischen Umbrüche in den osteuropäischen 
Ländern – und auch trotz des Endes der Apartheit in Südafrika 
1994 – eher das Jahrzehnt des Stillstands und der Lähmung, der 
Resignation und der Enttäuschung. In den frühen 1990er Jahren 
kehren Kriege und Bürgerkriege nach Europa zurück und mit ihnen 
nationalistische Posi tionen. Die Religion, die in Westeuropa im Zuge 
einer Säkularisierung an Bedeutung verloren hatte, wird in anderen 
Teilen der Welt eine Quelle für Identität, Selbstbewusstsein und Sen-
dungsbewusstsein sowie ein ideologischer Motor für politisches Han-
deln und eine Rechtfertigungs strategie für Verbrechen und Attentate. 
 In Deutschland bricht mit Arbeitslosigkeit, der Abwanderung 
junger und gut ausgebildeter Menschen aus den neuen Bundesländern, 
dem Verlust bisheriger Gewissheiten und institutioneller Ordnungen, 
mit Bildungsstau und einer Politik des Aussitzens die Realität in die 
versprochene Zukunft der »blühenden Landschaften« (Helmut Kohl) 
ein. Der Bürgerkrieg auf dem Balkan setzt zudem eine neue Migra-
tions welle in Gang, die steigende Zahl der Asylsuchenden ist für 
viele ein Anlass, die Angst vor Einwanderung und den Hass auf Ein -
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wande rer *innen zu schüren. Anfang der 1990er Jahre kehrt zurück, 
was man zwischen den 1960er und 1980er Jahren als eingedämmt 
betrachtet hatte: Misstrauen, Ablehnung, Stigmatisierung, Verfolgung. 
Anschläge auf Asylheime werden zum Symbol der frühen neunziger 
Jahre. Natio nalismus, Rechtsradikalismus, Islamistischer Terror, 
spekulativer Börsen handel, 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: Baywatch, 
Seinfeld und Friends, Pulp Fiction und Forrest Gump, über 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 Ära«75 
und macht diese Einschätzung an den Körper  mo di fikationen fest: 

»Arsch geweihe, Nacken- oder Tribal-Tattoos, perforierte Augenbrauen, 
Zungen, Nasenflügel oder Bauch nabel, zu schmale Nasen und verrutschte 
Implantate, sie alle sagen heute: Ja. Es war egal. Aber ich war dabei.«76 

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 anläuft. 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 verfügbar ist und dass – mit der Einführung des Mobil-
phones – jeder überall und jederzeit erreichbar ist.
 In der Kunst zeigt sich in diesem Jahrzehnt die Öffnung 
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 Mach  t-
haber*innen etablieren, findet sein Pendant in der künstle rischen 
Haltung der Verwei gerung und der Abwesenheit des Spektakulären. 
Und auch dabei spielt der Fall der Berliner Mauer, der Zusammen-
bruch der Ostblockstaaten, die Konsum-Kultur, Globa lisierung 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 Klängen. Kunst ist 
zu einem Dispositiv geworden, man will, wie es heißt, die Kunst »neu 
verhandeln«. Nichts zu produzieren, sondern viel mehr symbolische 
Bezüge 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 Kon  zepttanz. Ganz im Gegenteil zu der Entwicklung, die das 
Tanztheater Wuppertal nimmt, setzt er das Verschwinden des tan-
zenden Subjekts in Szene. Damit radikalisiert der Kon zepttanz den 
Prozess des Reflexiv- Werdens des Tanzes hin zu Nicht-Tanz: Nach-
dem Tanz als schöner Schein in den 1970er Jahren durch das 
Tanztheater in Frage gestellt und in den 1980ern die Physikalität 
der Körper in den Vordergrund gerückt worden war, verschwindet 
im Konzepttanz der Tanz als ein physisches, performatives Ereig-
nis von der Bühne. Wie bereits die Konzeptkunst der 1960er Jahre 
die Idee vor die Präsentation und das Konzept vor das Werk stellte, 
rückt im Konzepttanz an die Stelle des performativen Aktes des 
Tanzens, an die Stelle der Ausführung der Bewegung, die Reflexion 
der Choreo grafie. Anders als das Tanztheater thematisiert der Kon-
zepttanz die Trennung von Konzept und Werk, Choreografie und 
Tanz, Repräsentation und Aufführung, Tänzer*innen und Tanz. Dies 
provoziert eine Transformation der Wahrnehmung: Die Wahrneh-
mung des Tanzes als ein ästhetisches Körperereignis tritt in den 
Hintergrund zugunsten der Reflexion der konzeptionellen Thema-
tik des Stückes. Im Unterschied zum Tanztheater werden hier die 
Zu schauer*innen nicht mehr eingeladen, sich in das Stück einzu-
fühlen, sondern aufgefordert, aktiv zu sein, an dem Prozess zu 
partizipieren und den konzeptionellen Gedanken zu reflektieren. 
Hatten sich die Stücke von Pina Bausch bereits zum Publikum ge-
öffnet, wird nun die Rolle der Zuschauenden grundsätzlich auf den 
Prüfstand gestellt. Der Konzepttanz bringt in die Tanzgeschichte die 
Erkenntnis ein, dass die Zuschauenden Ko-Produzent*innen der 
Choreografie sind.
 Zu diesem ästhetischen Paradigmenwechsel bildet die 
ästheti sche 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 Bühne gebracht hatte, also in dieser Hinsicht als 
Vorläufer des Konzepttanzes angesehen werden kann, kehrt zurück 
zum Tanz – und dies in einer gesell schaftspolitischen Phase der 
Lähmung und Ungewissheit, aber auch der geopolitischen Trans-
formationen.
 Schon immer hatte Pina Bausch Eindrücke, Erfahrungen, 
Mate rialien und Musiken, die sie auf den Tourneen sammelte, in 
ihre Stücke aufgenommen. Mit den Koproduktionen wird dieses 
Verfahren zum ästhetischen Merkmal der Stücke. Das ›Eigene‹ und 
das ›Fremde‹, ein zentraler Diskursgegenstand der Kultur- und 
Sozial wissen schaften der 1990er Jahre, avanciert zur zentralen 
Kernfrage ihrer Tanz kunst: Das Fremde scheint im Eigenen auf, 
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und damit wird auch die vertraute Wahr nehmung des Eigenen fremd 
und als beschränkter Hori  zont spürbar. Zugleich eröffnen sich aus 
der Distanz neue Horizonte, das Gewohnte neu zu sehen. Diese Ver-
schränkung von Eigenem und Fremden ist nicht nur in der inter-
national aufgestellten Compagnie von Anfang an ange legt, sondern 
gewinnt mit dem Verfahren des Fragen-Stellens und dann mit den 
Research-Reisen (–› arbeitsprozess) in die koproduzierenden Städte 
und Länder nochmals eine neue Intensität. Mit dieser Suche nach 
dem Eigenen im Fremden und dem Fremden im Eigenen verschiebt 
Pina Bausch ihr Augenmerk auf eine kultur anthropologische Grund-
frage: Gibt es trotz kultureller Verschiedenheiten Gemeinsamkeiten, 
etwas, das alle Menschen ver bindet? In den Koproduktionen geht es 
also nicht darum, »die Einflüsse eines Landes in Tanz zu überset-
zen«, wie Marion Meyer in ihrem Buch über Pina Bausch ein Kapi-
tel überschreibt77, sondern darum, über Erfahrungen in anderen 
kulturellen Räumen, über kulturelle Differenzen und Gemeinsam-
keiten ein großes Mosaik menschlichen Lebens und Handelns zu 
erschließen. 
 Die Koproduktionen des Tanztheaters Wuppertal sind getragen 
von einem »Ethos der Grenzachtung und Grenzverletzung«78. Sie 
stellen das ›Fremde‹ nicht aus, sind also keine Ansichten anderer 
Völker, Reise führer oder Folklore, wie manche Kritiker*innen er-
warteten und sich enttäuscht abwandten, wenn sie nichts aus dem 
koproduzierenden Land in dem Stück zu entdecken vermochten. So 
konnte man die Enttäuschung des Autors nach der Premiere von 
Viktor seinen Zeilen ent nehmen: »In Rom wäre das Stück erarbeitet 

worden, hieß es. Man merkt nicht viel von Italianità, obschon die Beobach-
tung von anderen gesell schaftlichen Gepflogenheiten in einem anderen Land 
zweifellos für neue Impulse gut gewesen wäre«.79 Ähnlich argumentierte 
der Westfälische Anzeiger nach der Premiere von Masurca Fogo 1998: 
»Was typisch portugiesisch ist an diesem Stück, ist kaum auszumachen. 
Außer natürlich der Musik, die neben Fado-Gesängen auch die schwer-
mütigen Lieder aus Cabo Verde und brasilianischen Samba einbezieht, also 
die alten Kolonialräume des einstigen Weltreichs Portugal.«80 Und auch die 

Schriftstellerin Judith Kuckart, die sich bereits als Fünfzehn jährige 
in die Kunst Pina Bauschs verliebt hatte (–› rezeption) stellt nach 
der Premiere von Viktor resigniert fest: »Rom, das das eigentliche 
Thema des Stücks sein sollte, taucht nur noch als Ahnung, als Zitat 
von oft typischen Touristen-Impressionen auf.«81

 Die Stücke klagen nicht an, so zum Beispiel auch nicht Men-
schen rechtsverletzungen in den koproduzierenden Ländern, sie er-
heben sich nicht, sie beanspruchen nicht eine kulturelle Autorität. 
Die Übersetzun gen des bei den Recherche-Reisen Wahrgenommenen 
münden zwar mitunter auch in Szenen, in denen die Alltagskultur 
der Städte und Länder aufscheint – wie Beerdigungs rituale in  
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Palermo Palermo, die Anfeuerungsrufe aus Collegezeiten in Nur Du 
(ua 1996), der Koproduk tion mit verschiedenen Universitäten in Los 
Angeles, das enthusiastische »Good morning – Thank you«, mit dem 
Der Fensterputzer (ua 1997), die Ko pro duk tion mit Hongkong, beginnt. 
Und auch in der nächsten Werkphase: die Massagerituale in einem 
türkischen Bad in Nefés (ua 2003), der Koproduktion mit Istanbul, 
oder Badeszenen in Água (ua 2001), der Koproduk tion mit Saõ Paulo. 
Sie schlagen sich aber vor allem subtiler in der Choreografie selbst 
nieder: in den harten Schnitten bei Rough Cut (ua 2005), der Ko-
produktion mit Seoul, wo der Alltagsrhythmus der südkorea ni-
schen Metropole in die szenische und musikalische Drama turgie 
übersetzt 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 Tüchern in Bamboo 
Blues (ua 2007), einer Koproduktion mit Indien. 
 Entsprechend besteht die Übersetzung nicht darin, dass etwa 
die für einen kulturellen Ort (Koproduktionsort) typischen Gesten in 
ein Stück übertragen werden, sondern darin, dass das Alltägliche 
als Lebensstilmuster, als Sinnhorizont und als kulturelle Form im 
Arbeits prozess mehrere ineinander verzahnte Übersetzungsschritte 
und -praktiken durchläuft: Das bei der Recherche Wahrgenommene 
wird von den Tänzer*innen in den eigenen Erfahrungshorizont und 
dann in einzelne Szenen oder Tanzsoli in eine ästhetische Form 
übertragen und in der Choreografie, dem Bühnenbild, der Musik und 
den Kostümen schließlich in einen neuen Rahmen gestellt, der 
wiederum von den diversen Publika über die verschiedenen Zeit-
räume und in den unterschiedlichen kulturellen Kontexten unter-
schiedlich wahrgenommen wurde und wird.
 Eine zentrale Metapher für dieses Arbeiten wird das Reisen, 
die Bewegung, das Migrieren, das Fließende und das Flüchtige, die 
in den Stücken nun über Bühnenbilder (zum Beispiel Schiffe, schnell 
aufzubauende Baracken), Materialien (fließende Kleiderstoffe, Video-
projektionen), Musik (Mix aus Musiken verschiedener Kulturen) und 
vor allem durch den Tanz performativ in Szene gesetzt werden. 

»Ich habe in mei nem Leben so viel Glück gehabt, vor allem durch unsere 
Reisen und Freundschaften. Das wünsche ich ganz vielen Menschen: an-
dere Kulturen und Lebensweisen kennen zu lernen. Es gäbe viel weniger 
Angst voreinander, und man könnte viel deutlicher sehen, was uns alle 
miteinander verbindet. Ich denke, es ist wichtig zu wissen, in welcher Welt 
man lebt. Die phantastische Möglichkeit, die wir auf der Bühne haben, ist 
die, dass wir dort Dinge tun dürfen, die man im normalen Leben gar nicht 
machen kann und darf. Manchmal können wir etwas nur dadurch klären, 
dass wir uns dem stellen, was wir nicht wissen. Und manchmal bringen 
uns die Fragen, die wir haben, zu Erfahrungen, die viel älter sind, die nicht 
nur aus unserer Kultur stammen und nicht nur von hier und von heute 
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handeln. Es ist so, als bekämen wir dadurch ein Wissen zurück, das wir 
zwar immer schon haben, das uns aber gar nicht bewusst und gegenwärtig 
ist. Es erinnert uns an etwas, das uns allen gemeinsam ist. Das gibt uns 
eine große Kraft.«82 

 Pina Bausch beschreibt das Leben als eine Reise.83 Und auch 
Tanzen ist Reisen, ein Reisen durch den eigenen Körper – und dieses 
Reisen bewegt sich in ihren Stücken auf schwankendem Grund in 
einem steten Hin und Her zwischen den Polen Heimat—Flucht, Ge-
borgenheit—Angst, Liebe—Hass, Freude—Trauer, Nähe—Ferne, Leben—
Tod. Mit den Koproduktionen werden diese Spannungen in ihren 
kulturellen Differenzen vor- und aufgeführt. Damit rücken die Stücke 
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 
Benjamin84 thematisiert: das Zusammenspiel des Gemeinsamen als 
einer Art überhistorischer Verwandtschaft zwischen den Menschen 
einerseits und der unleugbaren kulturellen Differenz andererseits. 
Als verbindendes Element der Men schen erscheint nun nicht nur 
das Ringen um Liebe, Geborgenheit und Glück, sondern immer öfter 
die Natur, die in ihrer Schönheit und Erha benheit als Schützendes, 
als Ort der Zuflucht und der Utopie und doch als von der Zer-
störung Bedrohtes vorgestellt wird: beispielsweise Vogel laute, 
Tierstimmen, Regenwald, Sandstrände in Das Stück mit dem 
Schiff (ua 1993), Wasserinseln in Ein Trauerspiel (ua 1994), Fels-
land schaf ten in Masurca Fogo (ua 1998) und immer wieder Video-
projektionen mit Naturlandschaften, reisenden Menschen, Palmen 
und Wasserwelten.  
 Viktor und Palermo Palermo können zusammen mit Ahnen 
(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 Ästhetik geprägt und vor allem durch Ensemble-
tänze gekennzeichnet. Dies ändert sich Anfang der 1990er Jahre: 
In einer Phase des gesellschaftlichen Stillstands, der Desorientierung 
und neuen Abgrenzungen, wird in den Stücken 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 Stücken wieder auf, was der Tanz für 
sie seit ihrer Kindheit bedeutet hat: eine friedliche Welt der Hoff-
nung und des Glücks, der Verspieltheit und der Selbstzufriedenheit, 
der Sehn sucht und der Zärtlich keit, aber auch eine Welt der Zer-
rissenheit und der Einsamkeit, der inneren Kämpfe und Kriegs-
schauplätze – und als körperliches Erleben eine Erfahrung des 
Außeralltäglichen.
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 Diese Neuausrichtung zeigt sich in den nächsten drei Stü-
cken, die Pina Bausch selbst als eine Trilogie gesehen hat: Tanz-
abend II (ua 1991), Das Stück mit dem Schiff und Ein Trauer spiel , 
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 gehören Tanzabend II, Das Stück mit dem Schiff 
und Trauerspiel für mich zusammen.«85

 Bereits das Stück Tanzabend II, einer Koproduktion mit 
Madrid, entstanden unter dem Eindruck des zweiten Golfkrieges 
1990/91, ist ein Stück über den Tanz. Soli, Paartänze, Ensemble-
tänze sind hier vor allem das Medium, um Wut und Trauer phy-
sisch erfahrbar zu machen. Zugleich wird Tanz auch hier als das 
Medium des Imaginären und Träu merischen vorgeführt, wo Wün-
sche und Hoff nungen spürbar werden. Auch in dem Stück mit dem 
Schiff, ein Jahr später, zeigen vor allem die Tänze die Zerrissenheit 
des Subjekts zwischen Trauer und Verzweiflung, Sehnsucht und 
Hoffen. Ein Trauer spiel macht dann die Suche nach dem Tanz erneut 
zum Thema, eine Suche jenseits aller schon gezeigten, gebrochenen 
und untaug lich gewordenen Formen und Figuren. Tanz wird als 
körperliches Medium der Selbstvergewisserung gezeigt. »Was glauben 
Sie, was das alles bedeutet? – Nichts!«, ruft in diesem Stück eine 
Tänze rin 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 heiß diskutiert 
wird. Vielmehr markiert dieser Satz auch eine Grundidee dessen, was 
Tanz für das Tanztheater von Pina Bausch ist: Er ist momenthaft 
und anwesend in der Wahrnehmung – als Bewegung, Form, Spur, 
Geräusch und Rhythmus. Der Tanz lässt die Subjektivität der Tän-
zer*innen aufscheinen, aber er repräsentiert sie nicht. Tanzen ist 
eine performative Praxis – und als solche wird sie übersetzt.
 Auch in Danzón, das kein koproduziertes Stück ist, erfolgt die 
Rückkehr des Tanzes über eine Auseinandersetzung mit ethnischen 
und kolonialen Tanzkulturen: Danzón ist ein in Kuba und heute vor 
allem in Mexiko beheimateter Paartanz, der sich aus dem im 17. Jahr-
hundert in feudalen Kreisen beliebten französischen Contredanse 
und aus dem englischen Country Dance entwickelt und durch fran-
zösische Einwanderer im 18./19. Jahrhundert nach Haiti und Kuba 
gelangt. In Kuba entsteht daraus Mitte des 19. Jahr hunderts die Danza, 
eine vornehme Salonmusik, die von Charangas, einem klassischen, 
dem europäischen Orchester ähnelnden Ensem ble gespielt wird. Der 
dann Ende des 19. Jahrhunderts entstehende Danzón 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.86 Der kubanische Paar-
tanz Danzón wird zunächst nur in der weißen Oberschicht und in 
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den exklusiven Clubs Havannas getanzt, bis ihn Ende der zwanziger 
Jahre des 20. Jahrhunderts zunehmend die schwarze Bevölkerung 
erobert und den synkopierten Stil weiterentwickelt. 
 Danzón erkundet, was Tanz alles sein kann: wild, plötzlich, 
kantig scharf, akzentuiert, gehetzt, wie die Tänze der Männer, 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 
Müller nun erst- und letztmalig wieder in einem Stück als Tänzerin 
dabei, zu drei Fados vor einer bühnenfüllenden Projektion von bun-
ten Fischen tanzt – und im Anschluss winkend die Bühne verlässt.
 In den folgenden Stücken, 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 
größeren Raum ein. Waren Paartänze in vielfältigen Variationen – 
als Sitztänze oder Gruppenformationen beispielsweise – schon immer 
ein wesentlicher Bestandteil der Stücke Pina Bauschs, weil hier die 
Einheit und Abgeschlossenheit des Paares und seine Intimität so 
deutlich in Szene gesetzt werden kann, so verschiebt sich der Fo-
kus immer mehr auf Solotänze: Das Aufzeigen von Span nungs ver-
hältnissen, von gleich zeitigen Anwesenheiten des Gegensätzlichen 
übernehmen nun immer mehr einzelne Tänzer*innen. 

»Wenn man einem zusieht, der alleine tanzt, hat man Zeit, sich ganz spezi-
ell mit ihm zu befassen: was er aus strahlt, wie verletzlich er ist, wie emp-
findlich. Es sind manchmal win zige Kleinigkeiten, die jemanden besonders 
machen. […] Wie gehen wir mit unserer Hilflosigkeit in der heutigen Zeit 
um, wie können wir unsere Not ausdrücken.«87 

 Tanz erscheint nun als Medium der Selbstvergewisserung, 
der Selbstverortung in unruhigen Zeiten, als ein Medium des Über-
setzens, das dann etwas übermitteln kann, wenn es über die Re-
präsentation des Erlernten das Vorführen von Virtuosität hinaus-
geht. Und dies kann von riskanten und an die Grenzen gehenden 
rasanten Solotänzen bis zu leichten und lustvollen Bewegungen 
reichen: Tanz erscheint hier als Widerstand und Mut, als Verzweif-
lung, als Intimität und Aufrichtigkeit, als Selbstverausgabung und 
Selbstverlorenheit, als Kraft und Trost, als Meditation und Lebens-
lust, als Glück und Erotik, als Begehren und Werben, als Hoffnungs-
schimmer und utopisches Medium der Vergewisserung des Daseins. 
»Tanz, tanz – sonst sind wir verloren«, so der Satz, den ein Roma-
Mädchen 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 Stücke zurück. 
Aber es ist nicht der schrille, wilde Humor der ersten Werkphasen, 
sondern etwas Leichtes erhält Einzug. Wie in den 1970ern und 1980ern, 
als die harten, bohrenden und harschen Stücke einen Gegenpart 
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zu den vermeintlichen sozialen Sicherheiten und kulturellen Selbst-
gefälligkeiten bildeten, sind diese Stücke eine Antwort auf die zu-
nehmende Brutalität 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, über 
Dinge zu reden, die irgendwie scharf sind, oder ernst oder gewaltig. Im Mo-
ment denke ich eher, es ist das Gegenteil. Und die Stücke sind ja nicht einfach 
fröhlich, das finde ich gar nicht. Zum Beispiel war es mit dem Hongkong-Stück 
für mich so, daß ich, wenn es im Moment nicht irgendetwas zu lachen gäbe, 
gar nicht wüßte, wie ich weitermachen sollte. Und ich glaube das, was dabei 
rauskommt, hat was mit einer Balance zu tun, die ich suche, ganz genau weiß 
ich das nicht. Alle meine Stücke sind ja in einer bestimmten Zeit entstanden.«88

 Und diese Antwort auf die Zeit kommt als eine »Huldigung 
an das Leben«89, an Schönheit, Liebe, Nähe, Hingabe, Genuss, Ge-
meinschaft, an Lebensträume 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 Bewältigung. Ich versuche vielleicht etwas in dem Sinne zu finden: 
Wie können wir gemeinsam über etwas lachen oder bissig sein. Es ist ein 
Einverständ nis und tut uns gut, daß wir diesen Punkt finden, es erleichtert 
etwas, aber nimmt eine Härte oder etwas Ähnliches überhaupt nicht weg, 
sondern es ist vielleicht eine Form, wie wir damit umgehen können.«90

 Die dritte Werkphase endet mit einer besonderen Übersetzung: 
Kontakthof – Mit Damen und Herren ab 65 (ua 2000) ist eine Übertra-
gung des mit professionellen Tänzer*innen erarbeiteten Materials auf 
eine Gruppe von Senior*innen, die wenig Bühnen- und Tanz erfah rung 
haben. »Schon sehr früh wollte ich dieses Stück einmal sehen, wenn 

die Tänzer alt geworden sind, aber ich wollte nicht so lange warten, und 
sie sehen immer so jung aus. […] Ich wollte das, weil eine Lebens erfah rung 
da ist und weil in all meinen Stücken die Zärtlichkeit eine so große Rolle spielt. 
[…] Und gleichzeitig war es natürlich auch für mich eine Geste für die Gegend 
hier in Wuppertal. […] Ich ahnte natürlich nicht, was das für einen großen Ein-
fluss auf alle diese Leute hat, die mitgemacht haben, und auf ihre Familien. Die 
Großmütter sind nicht mehr die Großmütter von vorher. Also sehr schön, richtig.«91

 Schon in anderen Stücken hatten Statisten mitgewirkt, in Viktor 
und Nur Du beispielsweise. Nun aber werden die Rollen der profes-
sio nellen Tänzer*innen an andere Menschen weitergegeben. Diese 
Übersetzung ist auch ein Schritt, die eigenen Stücke zu popularisieren 
– und damit ein Schritt, an den die Pina-Bausch-Foundation u.a. mit 
Workshop-Programmen und Mitmach-Aktionen anknüpft, wie bei 
der ›Nelken-Linie‹. Mit Kontakthof – Mit Damen und Herren ab 65 
macht Pina Bausch das Stück als Erfahrungswelt für eine andere 
Gruppe, die Alters gruppe des Stammpublikums in Wupper tal, näm-
lich jenen Zuschauer *innen, die mit der Compagnie gealtert waren, 
am eigenen Körper erfahrbar.
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19  Pina Bausch  
in Danzón 

Wuppertal 1995

18  Wiesenland  
Wuppertal 2012
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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«92, eine »Decade from Hell«93 nannte das Time 
Magazin 2009 dieses Jahrzehnt der Krisen. Digital, global, katast-
rophal, widersprüch lich und rasant sind die Stichworte für eine 
kurze Dekade, die gefühlt am 11. September 2001 beginnt, über 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 Präsidenten in den 
usa endet. Das Internet erlebt in dieser Zeit seinen Durchbruch: fort-
an wird in neuen Formen von Gemeinschaf ten alles rasant schnell 
und allgegenwärtig 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-Gefühls. Man trinkt »to go« und 
speist »slow«. Man feiert Börsenhöchststände und diskutiert Hartz-
Gesetze. Die globalen Herausforderungen dieses Jahrzehnts errei-
chen mit dem Bericht des Weltklimarats im Jahr 2007 politische 
Brisanz. Für die Erderwärmung, dies heben die Klimaforscher *in nen 
in den Rang der »gesicherten Erkenntnis«, sei die Aktivität des Men-
schen ver antwortlich. In Deutschland, das zeigt unmissverständlich 
der Armuts  bericht der Bundesregierung von 2008, hatte sich in 
den zwanzig Jahren nach der Wende die soziale Kluft dramatisch 
verstärkt. 
 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 
mündet. Als 2002 die Elbe Sachsen überschwemmt, helfen viele 
Menschen, und als Weihnachten 2004 ein Tsunami zwischen Ost-
afrika und Indo nesien 230.000 Menschen tötet, kommen allein aus 
Deutschland 670 Millionen Euro an Spenden. 2006 erlebt Deutsch-
land einen kollektiven Rausch: mit dem schwarz-rot-gol denen 
Sommermärchen erwirbt sich Deutschland als euphorischer Gast-
geber der Fußball-WM weltweit neue Sympathien. 
 In diese Zeit fällt die letzte Werkphase von Pina Bausch, 
und auch sie gibt sich, nachdem 1998 zum 25-jährigen Jubiläum 
das erste »Fest in Wuppertal« gefeiert worden war, als internatio-
nale Gastgeberin im eige nen Land. Trotz reger Gastspielreisen, 
Stückerarbeitungen und -weiter  gaben übernimmt sie 2004 und 2008 
die künstlerische Leitung des Internationalen Tanzfestivals nrw. 
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Sie lädt mit Anne Teresa de Keers maker, 
Sasha Waltz oder Sidi Larbi Cherkaoui 
junge Choreo graf *in nen ein und interna-
tional eine Vielzahl angesehener Künstler-
*in nen zu einem dreiwöchigen Fest, bei 
dem beispielsweise 2008 an 13 verschie-
denen Spielorten 50 unterschiedliche 
Gastspiele aus 20 Ländern gezeigt werden.
 Die Stücke des Tanztheaters sind 
in dieser Phase durch eine andere Ästhe-
tik gekennzeichnet als das bis dahin Ge-
kannte. Das, was eine Kritik der briti-
schen Tageszeitung The Guardian be-
reits 1999 an kündigt: »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«94, 

zeigt sich vor allem in dieser Werkphase. 
Die Stücke95 dieser Dekade bestehen vor 
allem aus Solotänzen, die wie Perlen ei-
ner Perlenkette aneinander gereiht sind. 
Pina Bausch selbst vergleicht diese Dra-
maturgie mit einem Rosenkranz: »Ja, die 

Tänze sind darin wie Rosenkränze (lacht). Das 
ist etwas Unaufhörliches, Immer-Weiter-Gehendes. Es kommt immer wieder 
jemand Neues. Aber ich könnte es auch wiederholen und von vorn anfangen. 
Da ist ein Bogen, ein Kreis darin.«96

 Die Autor*innen, die in ihren Büchern die Stückgeschichte 
dieser Phase beschreiben97, sowie eine Anzahl von Kritiken reihen 
entsprechend Szene für Szene und Aktion für Aktion aneinander. 
Sie erzählen chronologisch, was auf der Bühne geschieht, erfassen 
selten, anders als bei früheren Stücken, den thematischen, konzep-
tionellen oder dra maturgischen Kern der Stücke. Auffallend ist, dass 
die Solotänze, die in diesen Stücken eine so große Rolle spielen, zwar 
erwähnt, aber nicht beschrieben werden. Was ist der Grund, fehlen-
de tänzerische Fachkenntnis oder das Scheitern der Übersetzung 
von Tanz in Schrift (–› solotänze)?
 Norbert Servos, intimer Kenner und lang jähriger Begleiter 
des Tanztheaters Wuppertal, ist bemüht, die Stücke 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 Água , 
das den (vorläufigen) Abschluss einer Rund erneuerung der Com-
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pagnie bildet und ca. vier Monate vor 9/11 Premiere feiert, als ein 
»Plädoyer für die Schönheit und den Genuss«, dafür »das Leben zu 
genießen, hier, jetzt, ohne Vorbehalte«98. Nefés ist ein »beinahe bruch-
loser Bilder reigen über die Liebe«99, ein »Bekenntnis zu Sinnlich-
keit und Genuss«100 und Rough Cut ein Hinweis darauf, dass »die 
Sehnsucht nach Liebe existenziell ist und unaufschiebbar«101. Ist 
der Grund für diese allgemeinen, nur leicht variierten Beschrei-
bungen, dass ein Lieb haber der Kunst Pina Bauschs die Stücke 
nicht mehr fassen kann, weil Solotänze sich schwe rer übersetzen 
lassen? Oder liegt es daran, dass sich die Stücke insgesamt von 
brennenden aktuellen gesellschaftlichen Themen entfernt haben, 
und den Tanz als Gegen  modell zu den Krisen des Alltags und die 
Bühne als eine Welt utopischer Räume zeigen? 
 Diese Fragen stellen sich vor allem, wenn man die globalen 
Ereignisse, aber auch die konkreten gesellschaftlichen und politischen 
Situationen in den koproduzierenden Ländern bedenkt: Das Stück 
Nefés beispielsweise feiert in jenem Jahr Premiere, als über die völ-
kerrechts widrige Militärinvasion der usa mit Unterstützung Groß-
britanniens und der sogenannten Koa lition der Willigen der Zweite 

20  us-Soldaten und  
irakische Demonstranten  

Irak 2004
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Irakkrieg (Dritte Golfkrieg) beginnt. In der Türkei selbst hatte im 
November 2002 eine Parlamentswahl stattgefunden, die das politi-
sche System der Türkei ins Wanken brachte.102 Wie in Nefés scheint 
sich Pina Bausch auch ein Jahr später, 2004, zur angespannten Welt-
lage mit einem Gegenmodell zu positionieren: Als sich weltweit 
nahezu täglich Terroranschläge ereignen, produziert sie mit Ten 
Chi ein Stück, das versonnen, still, in sich gekehrt, meditativ, aber 
auch kokett, ekstatisch, explosiv daherkommt. Bamboo Blues feiert 
in dem Jahr Premiere, als die sogenannte Finanz krise beginnt und 
die Auswirkungen des Klima wandels durch Hitzewellen, schwere 
Unwetter, Erdbeben, Waldbrände und Sturmfluten offen sichtlich 
werden. Stattdessen erinnert die Koproduktion mit Indien an das 
sanfte Geräusch der Palmen und den leichten Wind in Kochi, Kerala, 
wohin die Compagnie während ihrer Research-Reise und auch Pi-
na Bausch mehrfach gereist ist. In Duos und Trios werden Formen 
von Nähe erprobt. Das Stück thematisiert nicht, wie die anderen 
Koproduktionen dieser Phase, gesellschaftliche Missstände als all-
tägliche Konflikte. Es geht nicht auf menschenunwürdige Zustände 
in Indien, die Armut, die untergeordnete Rolle der Frau, das rigide 
Kastensystem oder die enorme Müllproduktion 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  *in nen103, sondern vor allem Teile 
des indischen Publikums enttäuscht, 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 Früh-
lings o pfer 1979 in einem veritablen Skandal endete und die Vor-
stellung in Kolkata abgebrochen werden musste (–› rezeption). 
 Mit Bamboo Blues aber führt Pina Bausch eine Idee fort, die 
die Goethe-Institute Indiens und hier der umtriebige damalige Goethe- 
Instituts leiter Georg Lechner, wenn auch in anderer Weise, initiiert 
hatte: unter dem Motto East-West-Encounter hatten anlässlich 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 
präsentiert. Viele Jahre später transformiert Pina Bausch diese Idee 
auf ihre eigene Compagnie: ›Sweet Mambo ‹ (ua 2008) ist ein neues 
Experiment in den vielfältigen Fa cetten des ästhetischen und kul-
turellen Übersetzens im Werk von Pina Bausch. Sind die Kopro-
duk tionen von der Exploration des Verhältnisses von Eigenem und 
Fremdem in anderen kulturellen Kontexten getragen, so wird in  
›Sweet Mambo ‹, das keine Koproduktion ist, eine Art künstlerische 
Vergleichsstudie unter nommen: Es ist ein Pendant zu Bamboo Blues, 
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mit anderen Tänzer*innen, aber demselben Bühnenbild und den-
selben Fragen. Geprobt wurde nur in Wuppertal, eine Research-
Reise gab es nicht. Mit anderen Worten: das Stück ist eine Verschie-
bung des kulturellen Rahmens im Sinne der Rückführung des Frem-
den ins Eigene, über die erkundet werden soll, »wie mit unterschied-
lichen Tänzern, aber der gleichen Ausgangssituation zwei verschie-
dene Stücke entstehen können«104. Mit ›Sweet Mambo ‹ kehrt Pina 
Bausch auch die Praxis des kulturellen Übersetzens um, wie sie 
mit den Koproduktionen etabliert wurde, und demonstriert zugleich 
die Un möglichkeit der Wiederholung und die Differenz in der Variation. 
 Aber sind die Stücke der letzten Werkphase tatsächlich 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 Alltäglichen finden? 
Mit Blick auf das letzte Stück von Pina Bausch, »…como el musguito 
en la piedra, ay si, si si…« (Wie das Moos auf dem Stein) (ua 2009), 
lässt sich diese Frage bejahen. Es trägt einen Titel, für dessen 
Schlussredaktion ihr Lebensgefährte, 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 ländlichen Zonen aufzuneh-
men und zusammenzustellen und beförderte 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 für La Nueva Canción Chilena, 
einer Gesangsbewegung, die folkloristische Musikelemente mit re-
ligiösen Formen und Inhalten der Protestbewegung und Sozialkritik 
der sechziger Jahre vereinte. Nach dem Militärputsch in Chile 1973 
wurde sie für jene, die eine Rückkehr zur Demokratie anstrebten, 
die Ikone der unter der Militärdiktatur leidenden Bevölkerung. Ihr 
Liedtext, aus dem die titelgebende Zeile stammt, feiert, wie viele 
Pina-Bausch-Stücke, die Kindheit und die Zärtlichkeit, 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 
wächst und so Leid überwindet.
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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 plötzlich wieder zerbrechlich
zu sein wie eine Sekunde,
ist wieder tief zu empfinden
wie ein kleines Kind vor Gott:
das alles empfinde ich
in der Fülle dieses Momentes.

Ich bin zurückgegangen,
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 Gefühl vermag,
hat weder das Wissen vermocht,
noch das genaueste Verfahren,
noch das umfassendste Denken.
Ein Augenblick ändert alles:
einem freundlichen Zauberer gleich
lässt sanft er uns Abstand nehmen
von Groll und Gewalttätigkeit;
nur Liebe in ihrer Weisheit
gibt uns die Unschuld zurück.

Die Liebe ist ein Wirbelsturm
Von ursprünglicher Reinheit,
sogar die wilden Tiere
summen zärtlichen Gesang.
Sie hält den Ratlosen auf,
sie befreit die Gefangenen,
in ihrer Sorgfalt macht die Liebe
den Greisen wieder zum Kind,
und der Böse braucht nur Zärtlichkeit,
um lauter und arglos zu werden.

Weit öffnete sich das Fenster,
wie von Zauberhand,
herein kam mit weitem Mantel
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wie ein lauer Morgen die Liebe,
der Klang ihres schönen Weckrufs
ließ den Jasmin aufblühen,
einem schwebenden Lichtengel gleich,
schmückt sie den Himmel mit Ringen,
und aus meinem Alter machte
der Engel siebzehn Jahren.

Sie wächst und umschlingt,
wächst und umschlingt
gleich dem Efeu an der Mauer,
und sie keimt unwiderstehlich.
wie zartes Moos auf dem Stein.
ach ja, ja, ja.105

 
Wie in dem Liedtext von Violeta Parra geht es auch in diesem letzten 
Stück 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 
Pressegespräche in Chile, »[…] es ist eine große Verantwortung dem Land 
gegenüber. […] Die Geschichten der Länder unterscheiden sich sehr von-
einander. […] Aber die Menschen haben vieles gemeinsam: die Ge fühle, 
die Liebe. Ich suche den großen Willen, der sie bewegt. Es ist immer das 
Leben, die Dinge des Lebens, die ihnen gehören.«106 

 Pina Bausch war mit dem Tanztheater schon zweimal auf 
Tournee in Chile gewesen, 1980 und 2007. Nun besuchte die Com-
pagnie während ihrer Research-Reise die Wüste im Norden Chiles, 
die Anden und traditionsreiche Dörfer, erlebte hier ein atacamisches 
Ritual, flog 3.000 Kilometer in den Süden zur naturprächtigen Insel 
Chiloé, nahm an einem curanto teil (ein Kochritual, bei dem das Essen 
in der Erde gart), hatte Tanzunterricht in dem für die Insel charak-
teristischen chilotischen Walzer, durchstreifte die nächtlichen Häfen 
von Valparaiso und Santiago, besichtigte hier die Villa Grimaldi, das 
Folterzentrum unter General Pinochet, traf Angehörige 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 anzüglicher Aufmachung Kaffee anbieten. 
 Diese Eindrücke werden unmittelbar sichtbar in Landschafts-
bildern, die im Programmheft abgebildet sind. Aber sie zeigen sich 
auch in einzelnen Szenen, wenn die Tänzer*innen das café con piernas 
spielen. Deutlich werden sie auch im Bühnenbild von Peter Pabst, 
das wie eine Wüstenlandschaft wirkt, in der sich, wie in einem 
Erdbebengebiet, Spalten auftun. 
 Diese müssen die Tänzer*innen überspringen – und das tun 
sie. Vor allem die Tänzerinnen sind in diesem Stück kraftvoll und 
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selbstbewusst. Das Stück sprudelt vor Leben und Lebendigkeit. Auch 
wenn in diesem Stück die männlichen Tänzer weniger hervortreten, 
ist das Solo von Dominique Mercy dominant, das wie eine drama-
turgische Klammer wirkt, ein Tanz der leicht, durchlässig und fle-
xibel ist, aber auch suchend, innerlich zerrissen und verloren  
(–› solotänze) – wie eine zerbrochene Liebe. 
 Wie dieses Stück sind auch die anderen Stücke dieser letzten 
Werkphase nicht mehr durch die Ästhetik gekennzeichnet, die das 
Tanz theater Wuppertal in den 1970ern und 1980ern entwickelt 
hatte und die bis Ende der 1980er Jahre die Stücke prägte. Kon-
ventionen werden nicht mehr wütend, zornig oder konfrontativ in 
Szene gesetzt, sondern eher gelassen und humorvoll kommentiert. 
Die Kontraste, Gegenbewe gungen und Spannungsverhältnisse, die 
die Stücke des Tanztheaters dramaturgisch ausgezeichnet hatten, 
erfolgen in den Arbeiten in dieser Werkphase weniger über theat-
rale Szenen. Die Kritiken nennen die Stücke ›tänzerischer‹, über das 
letzte Stück heißt es: »Viel Tanz gibt es auf der Bühne, wunderbare, 
mit Präzision, Kraft und hoher Emphase dargebotene Soli reihen sich 
aneinander«107, oder »in diesem Stück wird getanzt wie lange nicht«108.  
 Und doch ist es mehr als die quantitative Zunahme von Solo-
tänzen. Die Stücke sind auch in ihrer choreografischen und drama-
turgischen Struktur verändert: keine verschachtelte Dramaturgie 
mit gleichzeitigen oder ineinander übergehenden Szenen, sondern 
Choreografien, gebaut nach den Prinzipien von Rhythmus, Zeit, 
Dauer. Sie zeigen eine Lust am Tanz, an einem Tanz, der nicht nur 
von höchster Qualität ist, sondern auch das Bewegen mit dem  
Bewegt-Sein verbindet. Es sind Tänze, die bewegen, weil sie von  
den Tänzer *innen kommen und etwas über sie und ihre situative 
Wahrnehmung erzählen. 
 Der berühmt 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 geführt. In den 
vielen Solotänzen, aber auch den Zweier- und Dreierkombinationen 
zeigt sich nun in dem Wie der tänzerischen Bewegung, was die ein-
zelnen Tänzer*innen – unterschiedlich hinsichtlich ihrer kulturellen, 
generationsspezifischen und tanztechnischen Zugehörigkeit – bewegt. 
 Bei ihrer Rede anlässlich des 2007 Kyoto Prize Workshop in 
Arts and Philosophy im November 2008 in Kyoto erläutert Pina 
Bausch dieses Verständnis von Tanz: »Das Tanzen muss einen an-

deren Grund haben als bloße 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 prä-
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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.«109

 Insofern sind diese letzten Stücke in vielen Variationen – vom 
kraftvollen inneren Kampf, über den wilden Aufruhr bis hin zur 
sanften Bewegung – eine Liebeserklärung an das Tanzen, an die Tän-
ze unterschiedlicher Kulturen, an das Tanzen als körperliches Spüren 
des Bei-sich-Seins, an den Tanz als Medium der Selbstver gewis se-
rung, das man überallhin mitnehmen kann, und schließlich an den 
Tanz als Ort einer körperlich-ästhetischen Utopie. Über den Tanz, das 
Präsenzmedium, erfolgt das Plädoyer für ein Genießen des Lebens im 
Hier und Jetzt, für ein Genießen ohne Vorbehalte. Nicht mehr das, 
was die Menschen an ihrem Glück hindert, was sie immer wieder in 
ihre Routinen zurückfallen lässt, ist nunmehr das Thema, sondern 
das, was möglich sein könnte. Der Tanz ist hier für das Instrument. 
Die Musikcollagen bilden das Pendant, sie unter stützen den atmosphä-
rischen Teppich, der durch die tänzerischen Bewegungen entfaltet 
wird. Und es ist die spezi fisch tänzerische Dramaturgie, der Rhythmus 
der Stücke, der zudem auf den Bezug zum koproduzierenden Land 
verweist und darauf, wie dessen Atmosphäre 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 Bühnenbilder oder besser die Bühnenräume: 
Küstenlandschaften, Schnee (oder Kirschblütenblätter) aus dem 
Bühnenhimmel, eine Walflosse in der Bühnenmitte (Ten Chi), eine 
weiße 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-Stück‹ Er nimmt sie an der Hand und führt sie in das Schloß, 
die anderen folgen, erinnert. 
 Aber geht es in den Stücken tatsächlich, 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 Enzyklopädie der Gesten der Liebe ansehen? Tatsäch lich 
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 über Liebe ritualisieren · Lebe-
wesen lieben · Details lieben · ein Körperteil besonders lieben · was 
tut ihr, um geliebt zu werden · Ach Liebe. Auch fordert sie die Tän-
zer*innen auf, das Wort ›Liebe‹ in der Bewegung zu schreiben. 
Aber das Wort selbst taucht in den Stücken 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 





21  Orpheus und Eurydike  
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mich nicht!«, kreischt eine Tänzerin. Beide Szenen veranschaulichen, 
worum es Pina Bausch ging – zu zeigen, was das Sprechen über Liebe 
anrichten kann: Es mündet in einem Missverstehen, es scheitert, 
es läuft in die Leere, es erzeugt Verunsicherungen, Ängste und 
Vorwürfe, provoziert Eifersucht, Machtspiele und Gewalt. 
 »Liebe ist nur ein Wort« – dieses Sprichwort trifft die Arbeit 
des Tanztheaters insofern, als hier der metaphernreiche, symbol-
trächtige und mitunter verkitschte und vermarktete Diskurs um 
Liebe in die körperlichen, individuellen und intersubjektiven Prak-
tiken des Liebens und ihre öffentlich gezeigten Gesten übersetzt 
wird. Es geht also weni ger um die Sehnsucht nach Liebe, sondern 
darum, wie sie sich konkret in Handlungssituationen äußert. Die 
Tänzer *innen setzen das Thema Liebe vor allem als einen perfor-
mativen Akt in Szene. Lieben ist hier eine über den Körper gezeigte 
Anrufung, die, folgt man der Philosophie Louis Althussers110, erst 
das Subjekt konstituiert. Es ist weniger ein inneres Gefühl, sondern 
ein Tun – ein zärtliches Sich-Berühren, mit leidenschaftlichen, sinn-
lichen, erotischen, verletzlichen Gesten beispiels weise. Lieben ist 
hier nicht als ›innerweltliche‹ Sehnsucht, sondern als ein intersub-
jektives, interaktives, atmosphärisches Phänomen choreo grafiert, 
als ein Tun, das gelingen, aber immer auch scheitern kann. Denn 
schnell können aus Gesten der Liebe Gesten der Gewalt werden – 
wenn beispielsweise aus einem Streicheln ein Schlagen wird. Die 
Zuschauer*innen können verfolgen, was dies als performativer Akt 
heißt: dass diese Veränderung der Bewegungshandlung nicht nur 
über eine Intention oder ein subjektives Motiv erfolgt, sondern ihre 
soziale Wirksamkeit aufgrund einer Veränderung von Zeit- und Kraft-
verhältnissen in der Bewegung entfaltet – aus der langsamen, wei-
chen, fließen den zärtlichen 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 über theatrale Szenen transportiert, son-
dern über die Tänze selbst. 
 Diese performativ in Szene gesetzten Gesten der Liebe werden 
somit auch in den eher tänzerischen Stücken der letzten Werkphase 
in den Dramaturgien der Tänze selbst und ihrer choreografischen 
Anord nung über Spannungsfelder inszeniert, die mit dem Thema 
Liebe verbunden sind: Hass, Trauer, Verzweiflung, Leid und Wut, aber 
auch Sehn sucht, Leidenschaft, Ergriffenheit, Hoffnung, Glück, Lust 
und Sex, Erotik und Ekstase – Vollmond und Ten Chi beispiels weise 
enden in einem ekstatischen, rauschhaften, orgiastischen Tanzen.
 Die Sehnsucht nach Liebe, so zeigen diese Stücke, wird so-
zial wirksam darin, wie die Menschen miteinander umgehen, in den 
Praktiken des Liebens. Und diese brauchen den Mut, Grenzen zu 
überschrei ten, bisherige Sicherheiten zu verlassen, und zugleich das 
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Empfinden dafür, die Grenzen des Anderen zu achten. Die Balancen 
zwischen Grenz achtung und Grenzverletzung sind insgesamt zen-
tral in den Stücken 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 Wechselwirkun gen beruht, die ausgehandelt werden 
müssen, und diese die Menschen durch alle Gefühlswelten führen. 
Walter Benjamin hat in seinem Aufsatz »Die Aufgabe des Überset-
zers«111 das Spannungsfeld von »überhistorischer Verwandtschaft«, 
wie er es nannte, und kultureller Differenz stark gemacht. Und auch 
Pina Bausch zeigt uns, dass grundlegende Affekte und Gefühle allen 
Menschen eigen sind, es aber unterschiedliche kulturelle und soziale 
Aushandlungen gibt und es diese sind, die zu Missverständnissen 
und mitunter zum Scheitern führen. 
 Der philosophischen Idee von Liebe als Sehnsucht nach 
Verschmelzung oder dem psychologischen Konzept einer Psycho-
dynamik der Liebe als »Kampf zwischen zwei entgegengesetzten 
Kräften. […]: dem Verlangen nach Einheit und der Angst vor Ver-
schmelzung«112 setzen die Stücke von Pina Bausch einen Gedanken 
entgegen, der sich kultursoziologisch paraphrasieren lässt: 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 körperliche Praktiken, als ein zutiefst menschliches Ringen um 
Anerkennung.
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1  Proben zu Er nimmt sie an  
der Hand und führt sie in das 

Schloß, die anderen folgen 
Bochum 1978



 Comp agnie

Wir spielen uns selber,  
wir sind das Stück. 1



 Comp agnie
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Das Tanztheater Wuppertal hat nicht nur durch seine welt-
weite Bedeutung einen singulären Status in der Tanz welt 

inne. Es ist auch ein außergewöhnliches Ensemble, weil dieselben 
Personen über Jahre und Jahrzehnte zusammenarbeiten. Zwar zeigen 
vereinzelt andere große Compagnien ebenfalls personelle Kontinuität,2 
so zum Beispiel das Hamburg Ballett, das seit 1972 von John Neu-
meier geführt wird. Aber hier wechseln die Tänzer*innen häufig, da 
ihre Bühnenzeit als Balletttänzer*innen in der Regel schon in frühen 
Lebensjahren und nach recht kurzer Zeit, mitunter vergleichbar mit 
den Karrieren von Leistungssportler*innen endet. Beim Tanztheater 
Wuppertal dagegen waren und sind Tänzer*innen nicht selten jahr-
zehntelang dabei, selbst wenn einzelne von ihnen zwischendurch 
kurz die Compagnie verlassen haben. Sie haben in den jeweiligen 
Tänzer*innen-Generationen Bühnenmaterial generiert (–› arbeits-
prozess) und waren über viele Jahre, bevor Stücke auch an andere 
Compagnien weitergegeben wurden (–› stücke), exklusiv diejenigen, 
die diese in den Vorstellungen lebendig machten. Für Publikum 
und Kritiker*innen sind die Tänzer*innen das öffentliche Gesicht des 
Tanztheaters Wuppertal. Aber nicht nur sie prägen das Bild, auch die 
Verantwortlichen für Bühnengestaltung, Kostüme und Musik, die 
Assistent*innen, die technischen Mitarbeiter*innen, die Geschäfts-
führung und das kaufmännische Team arbeiten teilweise bereits 
jahr zehntelang für das Tanztheater und tragen auf unterschiedliche 
Weise zu dessen Welterfolg bei. Es ist insgesamt eine Gruppe von 
ca. sechzig Personen. Viele von ihnen, so zeigen die Interviews, die 
ich geführt habe, empfinden das Tanztheater als eine ›Familie‹; auch 
einige von denjenigen, die sich irgendwann verabschiedet haben, 
sehen es so.
 Das Tanztheater Wuppertal ist in vielerlei Hinsicht ein be-
sonderes und einzigartiges Ensemble. Es ist mit Menschen aus ver-
schiedenen Kontinenten, mehreren Generationen und dem gleichen 
Anteil an Männern und Frauen ein soziales und kulturelles Realitäts-
modell. Es ist zugleich ein utopisches Modell – in seinen Anfängen 
als moderne Compagnie, die auf die klassischen Hierarchien ver-
zichtet, aber auch in seiner Zukunft als Bewahrer eines wichtigen 
Erbes der flüchtigen Zeitkunst Tanz. Und es ist schließlich ein his-
torisches Modell, das sich – zu Beginn des 21. Jahrhunderts unter 
neoliberalen Bedingungen von Kunstproduktion – in dieser Form 
nicht mehr etablieren und so lange Bestand haben könnte. Das Tanz-
theater Wuppertal ist auch das Ergebnis einer historischen Phase, 
in der Kulturpolitik als ein wichtiger Faktor für die Entwicklung der 
Demokratie galt und eine junge Kunst die geeigneten Förderer und 
Nischen fand, dies umzusetzen. Spätestens seit den 1990er Jahren 
haben der mediale Kampf um Aufmerksamkeit in Zeiten der Digita li-
sierung, das Ringen um das Neue und Spektakuläre, die Konkurrenz 
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auf dem globalen Kunstmarkt, sowie die Reduzierung von kom-
munalen und nationalen Kulturetats den Druck auf Theater- und 
Festi val leiter*innen enorm erhöht, ihren Spielort öffentlich über 
Auslastungszahlen etc. zu legitimieren. Diese Prozesse haben auch 
vor institutionalisierten Theaterhäusern nicht haltgemacht, so dass 
sich nicht nur in der sogenannten ›Freien Szene‹, sondern auch dort 
kaum junge Künstler*innen entwickeln können, wenn sie immen-
sen Kritiken und Widerständen ausgesetzt sind wie Pina Bausch 
in ihren Anfangsjahren. Und es ist ein historisches Modell, weil 
sich die Com pagnie ohne die langjährige, großzügige und einzigarti-
ge Unter stützung verschiedener Goethe-Institute weltweit nicht hät-
te in der Weise arbeiten können. Es ist eine Unterstützung, die die 
Goethe-Institute einzelnen Künstler*innen über einen so langen 
Zeitraum längst nicht mehr gewähren. Und schließlich und vor al-
lem ist das Tanztheater Wuppertal ein historisches Modell, weil in 
heutigen netz werkbasierten Arbeitsweisen und unter Maßgabe 
kurzfristiger Pro duktionszeiten flüchtige, sogenannte Zweckgemein-
schaften in einem begrenzten Zeitfenster für eine Produktion zusam-
menarbeiten, manche Mitwirkende zudem zur selben Zeit an ver-
schiedenen Produktionen beteiligt sind, selten also lang jährige, 
kontinuierliche künstlerische Arbeitsbeziehungen in einem Tanzen-
semble dieser Größenordnung entstehen und sich somit ein sozia-
les Zusammenspiel und eine gemeinsame ›künstlerische Hand-
schrift‹ kaum entwickeln kann. 
 Auf die langjährige Zusammenarbeit am Tanztheater Wupper-
tal blickt dieses Kapitel. Es fragt nach den Formen der Zusammen-
arbeit, nach den Alltagsabläufen, nach den individuellen Sichtweisen 
auf die gemeinsame Arbeit sowie nach dem ›Band‹, was die Gruppe 
über so viele Jahre und Jahrzehnte zusammengehalten und aufein-
ander verpflichtet hat. 

Das Ahnen übersetzen:  
Künstlerische Mit- und Zusammenarbeit 

Pina Bausch, die lang jährigen künstlerischen Mitarbeiter*innen, 
aber auch Tänzer*innen der ersten Stunde gehören derselben Ge-
neration an. Es ist die Generation der Kriegskinder, also derjenigen, 
die zwischen 1930 und 1945 geboren wurden. In vielen Publikatio-
nen über Pina Bausch3 wird zwar ihre Kindheit erwähnt, allerdings 
zumeist nur, mitunter sehr skizzenhaft, der familiäre Rahmen be-
schrieben. Der Tatsache, dass Pina Bausch ebenso wie ihre künst-
lerischen Mitstreiter*innen Rolf Borzik, Peter Pabst und Marion Cito 
Kriegskinder sind und deren elementare Alltagserfahrungen durch 
den Zweiten Weltkrieg und/ oder die Nachkriegsjahre geprägt sind, 
wurde bislang keine besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Und 
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dieses Manko korrespondiert mit der Forschung über Kriegskind-
heit insgesamt4 und hier vor allem mit dem Verhältnis von Kriegs-
kindheit und Kunst produktion. Wie sind die Kindheiten verlaufen 
und wie werden sie erinnert? Wie haben diese Lebenserfahrungen 
im Kriegs- und Nach kriegsalltag das eigene Selbstverständnis und 
die Arbeits weise geprägt? Wie hat sich dies in die Formen der Zu-
sammenarbeit übersetzt? Mit diesen Fragen beschäftigt sich dieser 
Abschnitt. Auf der Grundlage von Erinnerungen, die die Einzelnen in 
Reden, öffentlichen Gesprächen 
oder in Interviews mit mir erzählt 
haben, skizziert er die Lebenswege 
und Arbeitsweisen der lang jähri-
gen künstlerischen Mit ar bei ter-
*innen des Tanz theaters Wupper-
tal und fragt, was dazu beigetragen 
hat, dass die Zusammenarbeit über 
Jahre und Jahrzehnte bestand.
 

die choreografin: pina bausch

Pina Bausch wird als Philippine 
Bausch am 27. Juli 1940 in Solin-
gen geboren. Sie ist, nach Anita 
und Roland, das dritte und jüng-
ste Kind von August und Anita 
Bausch, die in der Focherstraße 10 
im »Zentral« genannten Viertel eine 
Gaststätte mit einem angeschlos-
senen Hotel, dem »Hotel Diegel«, 
betrieben.5 Der Vater stammte 
aus einer beschei den lebenden 
Familie aus dem Taunus, er hatte, 
bevor er die Gaststätte übernahm, als Fernfahrer gearbeitet.
 Das Zentral (früher Central) in Solingen ist heute ein wenig 
attraktiver Wohnplatz. Es ist ein Verkehrsknotenpunkt, in dem ver-
schiedene Straßen zusammentreffen, die sternenförmig nach Essen, 
Wuppertal, Solingen, Wald und Hilden führen. Zu ihnen gehört auch 
die Focherstraße, in der Pina Bausch im Haus mit der Nummer 10 
nahe der großen Verkehrskreuzung aufwuchs. Verwilderte Baulücken, 
wie auch jene auf dem Grundstück des ehemaligen Hauses Nummer 
10, eine alte, heruntergekommene Bausubstanz, unattraktive schmuck -
lose Nachkriegsbauten, kaum urbane Infrastruktur und Versorgung 
kennzeichnen heute diese Ansiedlung. Einzig das am Verkehrsknoten-
punkt am Anfang der Focherstraße gelegene sogenannte Bergische 
Haus bildet eine auffällige Ausnahme: Ein Fachwerkhaus mit Schie fer-
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fassade und grünen Fensterläden, das heute eine Apotheke beher-
bergt, verweist auf die glänzendere Geschichte des Zentral. Es ist 
das Haus, in dem sich einst das Café Müller befand, jenes Café, das 
einem der bekanntesten Stücke von Pina Bausch den Namen gab. 
Ein Hinweisschild an dem Haus verweist seit einigen Jahren darauf.
  Das Zentral kann aber, wie Solingen insgesamt, eine stolze 
Geschichte vorweisen, die für die Stadt bis ins 13. Jahrhundert zu-
rückgeht. Vor allem die Etablierung des Klingenhandwerks bringt 

den Einwohnern über Jahrhunderte Wohlstand. Der 
Erste Weltkrieg führt zum Einbruch des exportorien-
tierten Klingenhandwerks und stürzt das bis dahin 
wohlhabende und wachsende Solingen in eine 
schwere Krise. Arbeitslosigkeit und Obdachlosigkeit 

steigen – vor allem nach der Weltwirtschaftskrise 1929 – beängsti-
gend an. Nach der »Machtübernahme« der Nationalsozialisten 1933 
werden in der Stadt, in der Adolf Eichmann geboren worden war, 
in den folgenden zwei Jahren politische Gegner verhaftet, wegen 
Hochverrats angeklagt, gefoltert, in Konzentrationslager geschickt 
und getötet. Solingen deportiert bis zu Kriegsbeginn drei Viertel der 
ca. 200 Juden, die vor 1933 dort lebten. Weitere wurden während 
des Krieges in Konzentrationslager verschickt. 

2  Pina Bausch während  
der Dreharbeiten zu  

Die Klage der Kaiserin  
Wuppertal 1988

3  Haus des ehemaligen  
Café Müller 

Focher Straße, Solingen
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 Am 5. Juni 1940, ca. sieben Wochen vor der Geburt von 
Philippine Bausch, fallen um Mitternacht die ersten Bomben auf 
das Solinger Stadtgebiet. Mit der Wende im alliierten Bombenkrieg 
zum Flächenbombardement 1942 heulen häufig nachts die Sirenen. 
Im August 1942 steigen die USA in den Luftkrieg ein und bombar-
dieren zusammen mit den Engländern vor allem Großstädte und 
Schlüsselbereiche der deutschen Kriegsmaschinerie. Von Mai bis Juli 
1943 folgen dann im »Battle of the Ruhr« die schweren Luftangriffe, 
die vor allem die Industrieregion Ruhrgebiet, aber auch die Nach-
barstädte Solingens im Bergischen Land wie Wuppertal-Barmen, die 
spätere langjährige Arbeitsstadt Pina Bauschs und des Tanztheaters, 
stark verwüsten. Ab 1944 haben die Alliierten die völlige Luftüber-
legenheit über Deutschland errungen, ihre Bomber greifen nun auch 
am Tage an. Am 4. und 5. November 1944 wird Solingen großflächig 
bombardiert und die Altstadt völlig zerstört, weitere Angriffe folgen 
in kurzen Abständen in den folgenden Tagen und Wochen.6 Am 
Abend des 5. November verkündet der britische Rundfunk schließ-
lich: »Solingen, das Herz der deutschen Stahlwarenindustrie, eine 
zerstörte, tote Stadt.«7 Pina Bausch ist vier Jahre alt. Am 16. und 
17. April 1945, zwei Wochen vor dem Selbstmord Hitlers und drei 
Wochen vor der bedingungslosen Kapitulation Deutschlands ist der 
Krieg für Solingen mit dem Einmarsch der amerikanischen Truppen 
beendet. ›Pina ‹, wie sie gerufen wird, ist zu diesem Zeitpunkt noch 
keine fünf Jahre alt. Sie und ihre Familie haben überlebt.
 Nach Kriegsende ist es das Ziel der englischen und amerika-
nischen Besatzungsmächte, den Nachkriegsalltag zügig wieder zu 
normalisieren: In den Solinger Volksschulen beginnt der Lehrbetrieb 
schon im August. Bereits ein Jahr nach Kriegsende werden die Städti-
schen Bühnen neu gegründet und können in ihrer ersten Spielzeit 
schon mehr als 4.500 Abonnent*innen zählen, ein Jahr später etwa 
drei Mal so viel; durchschnittlich besuchen 10 Prozent der Solinger-
*innen zu dieser Zeit das Theater. 1948 ist die zerstörte Stadt Solin-
gen nahezu unangefochten die Stadt des Theaters und des Kinos 
in den Westzonen: mit über 2.700 Theaterplätzen die zweitgrößte 
Theaterstadt hinter Hamburg, und mit zehn Lichtspieltheatern be-
findet sie sich mit mehr als 4.200 Plätzen und über zwei Millionen 
Besucher*innen ebenfalls an zweiter Stelle. Selbst Ballettschulen 
eröffnen unmittelbar nach dem Krieg wieder. Wie ihre neun Jahre 
ältere Schwester Anita vor ihr, profitiert auch Pina Bausch davon: 
Mit fünf Jahren geht sie bereits kurz nach Kriegsende zur Ballett-
schule, die von Jutta Hutter geleitet wird.
 »Manches von dem, was ich als Kind erlebt habe, findet sich 
viel später auf der Bühne wieder.«8 Mit diesem Satz beginnt Pina 
Bausch ihre Rede anlässlich der Verleihung des Kyoto-Preises 2007. 
Hier spricht sie erstmalig ausführlich über ihre Kindheit, die sie als 
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eine Zeit der Angst und Entbehrung, aber auch der Freude, der Ent-
deckungen und des Glücks darstellt. Diese Rede, die ihr sehr wichtig 
war und an der sie lange und mit verschiedenen Personen gearbeitet 
hatte, ist ein Zeugnis der Erinnerungsarbeit, eine Rekonstruktion 
der eigenen Kriegs- und Nachkriegsgeschichte. Es ist zugleich ein 
Dokument, das Aufschlüsse über ihre eigenen Vermutungen zu der 
Übersetzung ihrer frühkindlichen Lebenserfahrung in ihre künst-
lerische Arbeit gibt. Was sie in der Rede präsentiert, wann es zur 
Sprache kommt und wie sie es erzählt, verweist darauf.9 Pina Bausch 
beschreibt es folgendermaßen: 

»Unvergesslich sind die Kriegserlebnisse. Solingen wurde schwer zerstört. 
Bei Fliegeralarm mussten wir in den kleinen Bunker in unserem Garten gehen. 
Einmal ist auch auf einen Teil des Hauses eine Bombe gefallen. Wir aber 
blieben alle unverletzt. Eine Zeit lang haben mich meine Eltern nach Wupper-
tal zu einer meiner Tanten geschickt, weil dort ein größerer Bunker war. Sie 
meinten, ich sei da sicherer. Ich hatte einen kleinen schwarzen Ruck sack mit 
weißen Pünktchen, aus dem eine Puppe herausguckte. Der stand immer 
fertig gepackt, so dass ich ihn mitnehmen konnte, wenn Fliegeralarm war.

Ich erinnere mich auch an unseren Hof hinter dem Haus. Da gab es 
eine Wasserpumpe, die einzige in unserer Gegend. Da standen die Leute 
immer Schlange, um sich Wasser zu holen. Weil man nichts zu essen hatte, 
mussten die Leute hamstern gehen. Gegenstände gegen Esswaren tauschen. 
Mein Vater zum Beispiel tauschte zwei Oberbetten, ein Radio, ein Paar 
Stiefel gegen ein Schaf ein, damit wir Milch hatten. Dieses Schaf wurde 
dann gedeckt – und das kleine Lämmchen nannten meine Eltern ›Pina‹. 
Die süße kleine Pina. Eines Tages – es war wohl zu Ostern – lag ›Pina› als 
Braten auf dem Tisch. Das Lämmchen war geschlachtet worden. Ein Schock 
für mich. Seitdem esse ich kein Lammfleisch.

Meine Eltern hatten ein kleines Hotel mit einem Restaurant in Solingen. 
Da musste ich, ebenso wie meine Geschwister, helfen. Ich habe stundenlang 
Kartoffeln geschält, die Treppen geputzt, Zimmer aufgeräumt – was man so alles 
tun muss in einem Hotel. Vor allem aber bin ich als kleines Kind in diesen 
Räumen herumgeturnt und herumgetanzt. Das sahen auch die Gäste. Chor-
sänger vom nahen Theater kamen regelmäßig zum Essen in unser Restau-
rant. Sie sagten immer wieder: ›Die Pina muss unbedingt ins Kinder ballett.›Und 
dann haben sie mich eines Tages mitgenommen ins Theater, zum Kinderballett.«10

 Pina Bausch beschreibt trotz der Kriegssituation ihre un-
mittelbare familiäre Lebenssituation als geborgen, sicher und ver-
traut. Mit dem Kriegsende beginnt für sie das Tanzen. »Tanz, tanz, 
sonst sind wir verloren«, diesen Satz, den ihr viele Jahre später in 
Griechenland ein kleines »Zigeuner«-Mädchen zuruft, trifft auf ihre 
Kindheitserfahrung zu: Tanzen als körperlich-sinnliches Medium der 
Selbstvergewisserung, dann, wenn die Not am größten ist. Der Tanz-
raum ist für sie seit frühester Kindheit ein utopischer Raum, ist doch 
der Tanzsaal, den die Eltern nicht wie geplant gebaut haben, nur als 
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Ruine, als Hoffnung auf ein anderes, unbeschwertes Leben vorhanden. 
Pina Bausch beschreibt die verwucherte Tanzfläche als Paradies, als 
Ort des kindlichen Träumens und der Sehnsucht, als Rückzug aus 
dem Alltag der Erwachsenen und als Raum des Experimentierens 
mit ersten kleinen darstellenden Spielen. Es ist vielleicht ein geschütz-
ter Ort, wie es ähnlich später der Probenort des Tanztheaters Wupper-
tal, die Lichtburg, sein wird. 

»Hinter unserem Haus war ein Garten, nicht sehr groß. Dort stand der Fa-
milienbunker und ein langes Gebäude – die Kegelbahn. Dahinter lag eine 
ehemalige Gärtnerei. Dieses große Grundstück hatten meine Eltern gekauft, 
um ein Gartenrestaurant aufzumachen. Sie fingen als erstes mit einer runden 
Tanzfläche aus Beton an. Aus dem Rest wurde leider nichts. Aber für mich 
und alle Kinder in der Nachbarschaft war es ein Paradies. Alles wuchs wild, 
zwischen Gräsern und Unkraut plötzlich einzelne herrliche Blumen. Im 
Sommer konnten wir auf dem heißen Teerdach der Kegelbahn sitzen und 
dunkle, saure Kirschen essen, die über das Dach ragten. Alte Couchen, auf 
denen man wie auf einem Trampolin springen konnte. Es gab ein altes ver-
rostetes Treibhaus, vielleicht begannen dort meine ersten Inszenierungen.«11 

 Einiges davon taucht in späteren Stücken auf – so das Tram-
polinspringen auf den diversen alten Couchmöbeln in dem ›Macbeth- 
Stück‹ Er nimmt sie an der Hand und führt sie in das Schloß, die 
anderen folgen (ua 1978). Damals spielen die Kinder, berühmte Schau-
spieler*innen zu sein, eine davon ist Marika Rökk, der ehemalige 
ufa-Star, die offen mit den Nazis sympathisierte und auch nach dem 
Krieg an ihre Erfolge anknüpfen konnte. »Ich war meistens Marika 
Rökk«,12 erzählt Pina Bausch, und hier zeigt sich, wie wenig Aufar-
beitung es gab und dass niemand irritiert ist, dass die Kinder in 
der Nachkriegszeit die Kulturgrößen der Nazi-Zeit weiterhin be-
wundern und nachahmen.
 Pina Bausch wächst in einer Theaterstadt auf. Dass nach 
ihren Erzählungen offensichtlich auch während des Krieges Chor-
sänger*innen des nahegelegenen Theaters in dem elterlichen Gasthaus 
ein- und ausgehen, sie den Gesprächen der Kneipen be su cher*in nen 
schon als kleines Kind lauscht, zuhören und schweigen lernt, bringt 
ihr früh das Theater nahe und sie unmittelbar nach Kriegsende zum 
Ballett. Tanz und Theater gehören also früh in ihrem Leben zusam-
men: Mit dem Theater etwas zu tun haben, nichts Anderes machen 
wollen als tanzen, auf der Bühne sein, das erinnert sie im Nachhi-
nein an die Erfüllung ihrer Kriegskindheitsträume und -fantasien. 
Im Kinderballett des von Leonore Humburg geleiteten Solinger Thea-
ters wird sie in den frühen Nachkriegsjahren zunächst vor allem 
mit Werken der leichten Muse, mit Operetten, konfrontiert.
 Im Vergleich zu anderen Kriegskindern hat Pina Bausch eine 
relativ privilegierte Lebenssituation. Ihre Eltern stehen nicht schlecht 
da. Sie haben ein eigenes, großes Grundstück und Haus, das durch 
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den Krieg wenig beschädigt worden war; sie besitzen im Garten 
einen eigenen »Familienbunker« und haben durch eine eigene Was-
serpum pe, auch in Zeiten von Wasserknappheit unbeschränkten 
Zugang zu Wasser. Die Familie überlebt den Krieg äußerlich unbe-
schadet. Durch die Gäste, deren Gesprächen sie lauscht, erfährt sie 
jedoch mehr als andere Kinder von den Ängsten, Sorgen, Nöten, von 
Wut, Ent täuschung, Entbehrung, von Wünschen, Träumen, Sehn-
süchten der Erwachsenen, von Hass und Gewalt in der Kriegs- und 
Nachkriegs zeit. Sie sitzt mitunter unter den Tischen, sie hört zu und 
schweigt, sie beobachtet und fantasiert, sie riecht, ihr Blick fällt auf 
Stuhl- und Tisch beine, auf Hosenbeine und Stöckelschuhe. Hier ist 
einer der Ausgangspunkte ihrer Alltagsbeobachtungen, die, über äs-
thetische Mittel wie mit der Lupe vergrößert, ihre choreografische 
Kunst aus zeichnen: 

»Gegenüber der Wirklichkeit ist das ja alles nichts. Da sagt man oft: Das 
gibt’s ja gar nicht, wie die Leute sich in meinen Stücken aufführen, wie die 
lachen, was die alles tun. Aber wenn man einfach mal guckt, wenn Leute 
über die Straße gehen – wenn man die über die Bühnen laufen lassen wür-
de, völlig alltäglich, nichts Absurdes, die ganze Reihe einfach mal passieren 
lassen, ganz einfach – das würde das Publikum ja gar nicht glauben. Das 
ist ja ganz unglaublich. Dagegen ist das, was wir machen, winzig«,13 erläutert

sie später, 1998, in einem Interview über ihre Stücke. Von den Spiel-
arten im Umgang von Mann und Frau zwischen Liebe und Hass, 
Zärtlichkeit und Gewalt muss Pina Bausch wohl einiges gesehen, 
(mit-)erlebt oder erahnt haben, sind doch vor allem ihre frühen 
Stücke dadurch gezeichnet. Zu diesen frühen Arbeiten sagt sie: 

»Es geht nicht um die Gewalt, sondern um das Gegenteil. Ich zeige die 
Gewalt nicht, damit man sie will, sondern damit man sie nicht will. Und: 
Ich versuche zu verstehen, was die Ursachen dieser Gewalt sind. Wie beim 
Blaubart. Oder in Kontakthof.«14

 Das erste Stück als Wuppertaler Ballettdirektorin ist 1974 
Fritz. Die Figur Fritz wird von einer Frau (Hiltrud Blanck) gespielt , 
Mutter (Malou Airaudo), Vater (Jan Minarík) und Großmutter 
(Charlotte Butler) kommen darin vor. Es ist für Pina Bausch das 
Stück, das sich am deutlichsten auf ihre Kindheit bezieht, obwohl 
Kindheit in vielen Stücken thematisiert wird (–› stücke). Fritz, 

» […] das war ein kleiner Junge. Aber nur äußerlich. Das hatte wohl am 
ehesten mit meiner Vergangenheit zu tun. Es hatte was mit Eltern zu tun 
und mit einer Großmutter. Aus der Sicht eines Kindes, das seltsame 
Phantasien hat. Vergrößerungen, wie durch die Lupe geguckt«.15 

 Krieg und Kindheit kommen in nicht wenigen Stücken von 
Pina Bausch vor, auch werden Motive wieder aufgenommen, wie bei-
spielsweise das Weihnachtslied der frühen 1940er Jahre, »Mamatschi, 
schenk’ mir ein Pferdchen, ein Pferdchen wär’ mein Paradies…«, das 
in dem Stück 1980 (ua 1980) erstmalig und dann erneut in Two 
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Cigarettes in the Dark (ua 1985) auftaucht – ein Stück, dessen Titel 
von einem Song stammt, den die amerikanische Schauspielerin und 
Sängerin Gloria Grafton 1934 erstmals gesungen hat. Alexander 
Kluge hat die Situation, in der dieses Lied 1942 eingebettet war, 
folgendermaßen charakterisiert: 

»Wir schreiben den 24.12.1942. Das ist Rundfunkweihnachten. Die Propagan-
dasprecher in Narvik rufen ihre Kollegen in Afrika, wo Rommels Panzersol-
daten ›Weihnachten in der Wüste‹ mit Palmenzweigen feiern. Die Rufe quer 
durch Europa enden im Kessel von Stalingrad. Alle wehmütigen Schlager seit 
1936, dem Olympiade-Jahr, werden wie ›Hirten auf dem Felde‹ aufgeboten. 
Propaganda, Kitsch, aber auch wirkliche Angst und Sorge kommen in diesem 
Heiligabend der Krise zusammen: Not kittet. Eines der zu dieser Weihnacht 
meist gespielten Lieder, Nr. 1 im Wunschkonzert, heißt ›Mamatschi, schenk 
mir ein Pferdchen‹. Es geht um ein Kinderspielzeug, ein Pferd mit kriegeri-
scher Ausrüstung, einst dem Sohn des Hauses geschenkt. Und jetzt ist die 
Nachricht eingetroffen, dass das damals beschenkte Kind im Krieg gefallen 
ist. Dieser Krieg war schon verloren, als er begann. Definitiv seit dem Dezem-
ber 1941, nachdem das Deutsche Reich den USA den Krieg erklärt hatte. 
Aber erst jetzt, am propagandistisch ornamentierten und zugleich beklem-
menden Heiligabend 1942 wird der Stand der Dinge wahrgenommen.«16

In Two Cigarettes in the Dark hält in der Erstbesetzung Jan Minarík 
dazu eine Axt, das tragende Objekt des Stücks, in der Hand – und er 
lässt keine Zweifel daran aufkommen, was er mit dem Pferd tun würde.
 Pina Bausch erinnert ihre Kriegskindheit als »[…] nicht schreck-
lich. Sie war allerdings sehr phantasievoll«.17 Diese Beschreibung 
bezieht sich auf die kindlichen Räume, die sie hatte in einer Zeit des 
Grauens: »Die durfte alles auf den Kopf stellen«,18 berichtete ihre Mutter. 
Denn Zeit für die Kinder haben die Eltern nicht; sie verzichten zudem 
weitgehend auf strenge Disziplin. Pina Bausch beschreibt ihren Vater, 
der sie noch als erwachsene Frau »mein Äffchen«19 nennt, als einen 
fröhlichen, geduldigen und verlässlichen Mann, der von seinen frühe-
ren Fahrten erzählte, viel sang und pfiff, den Kindern zugewandt war, 
nie mit ihr schimpfte, körperlichen Kontakt zu ihr pflegte, ihr Ver-
trauen entgegenbrachte und ihr keine Schuldgefühle machte. Ihre 
Mutter ist, wie viele »Trümmerfrauen« und für ihre Tochter zunächst 
überraschend, sehr praktisch veranlagt. Pina Bausch beschreibt sie 
einerseits als »still und zurückgezogen«,20 andererseits auch als  
nahezu kindliche Mitspielerin: Sie läuft barfuß im Schnee, macht 
Schneeballschlachten mit den Kindern, klettert selbst auf Bäume, 
hat verrückte Ideen und außergewöhnliche Reisewünsche. Sie be-
müht sich, den Kindern nach dem Krieg besondere und ungewöhn-
liche Geschenke zu machen. Ihrer Tochter Pina schenkt sie einen 
Pelzmantel, karierte Hosen und grüne Schuhe. Vielleicht waren es 
Geschenke, um zu vergessen, um die Wunden und die Trauer zu 
verbergen, die der Krieg hinterlassen hatte. 
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 Pina Bausch selbst sind diese Auffälligkeiten, der inszenierte, 
kleinbürgerliche Luxus im Nachkriegsdeutschland unangenehm, 
vielleicht ist es auch eine Scham gegenüber den üblichen Strategien 
des kollektiven Verdrängens. Sie will – schon als 12-Jährige – weder 
karierte Hosen noch grüne Schuhe tragen, »[…] ich wollte dies alles 
nicht anziehen. Ich wollte unauffällig sein«.21 Auch die selbstgenähten 
Kleider mit Flügelärmeln, welche die aus Polen geflüchtete Großmutter 
aus übriggebliebenem Fahnenstoff, am liebsten in Rot, genäht hatte, 
gefallen ihr nicht. »Das war für mich ein Alptraum«, erinnert sich 
Bausch später. Dennoch werden Pelzmäntel, bunte Nachkriegskleider, 
die Schürzen der 1940er und 1950er Jahre, üppige Abendkleider und 
traditionelle doppelreihige Herren-Saccos zum Markenzeichen ihrer 
Stücke. Die Choreografin, die die Tänzer*innen in allen Varianten 
weiblicher Sinnlichkeit zeigt, bevorzugt selbst ihr Leben lang unauf-
fällige Kleidung: schwarze lange und weite Hosen, weite Jacketts, 
bequeme Schuhe, einfach zusammengebundene Haare und ein zu-
meist ungeschminktes und mitunter lediglich durch Lippenstift ge-
prägtes Gesicht werden ihr Markenzeichen. »Ich finde Kleider schön. 
Ich komme mir nur so unheimlich komisch darin vor: wie ein ge-
schmückter Weihnachtsbaum.«22 Vermutlich hatte sie es anders nicht 
kennengelernt: In einer Kindheit wie ihrer waren es, wenn überhaupt, 
nur die besonderen Festtage wie Weihnachten, an denen man schöne 
Kleider trug und sich zurecht›machte. »Christbäume« nannte die deut-
sche Bevölkerung, und auch Marion Cito in unserem Gespräch, die 
roten und grünen Leuchtkörper, mit denen die sogenannten Pfad-
finderflugzeuge vor den Luftangriffen das Zielgebiet der alliierten 
Bomber markierten. 
 Die Kindheit von Pina Bausch führt, wie bei anderen Kriegs-
kindern auch, zu einem hohen Maß an Selbstverantwortung, Selbst-
vertrauen und Selbstdisziplin, Risikobereitschaft und Mut. ›Das kann 
ich nicht‹ ist ein Satz, den nicht nur Pina Bausch aus ihrem Sprach-
schatz gestrichen hatte. Die Kinder sind auf sich selbst gestellt. Man 
probiert und macht es einfach, auch bei den größten Zweifeln – dies 
ist eine Haltung, die Pina Bausch mit zwölf Jahren während der Ab-
wesenheit ihrer Eltern ein Wirtshaus allein führen lässt und ihr 
Leben prägt. »Ich kann es ja mal probieren«,23 sagte sie nach langen 
Überlegungen, als sie dem Direktor der Wuppertaler Bühnen Arno 
Wüstenhofer, zusagt, Ballettdirektorin in Wuppertal zu werden. Und 
auch Marion Cito erinnert sich, dass sie dies dachte, als sie über-
raschenderweise von Pina Bausch gebeten wurde, sich um die Kos-
tüme zu kümmern. »Sich selbst nicht so wichtig nehmen« gilt als 
Tugend, auch für Pina Bausch – und dies erfolgt mit einer gewissen 
Härte gegenüber sich selbst, einer bestimmten Zähigkeit und Resi-
lienz, trotz vieler Zweifel, mit der sie, wie viele andere Kriegskinder, 
durchs Leben geht, einer Selbstverständlichkeit, zu funktionieren 
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und sich Situationen anzupassen, pragmatisch zu sein einerseits, 
aber auch Mut, Stärke, Lebenswillen und Treue zu sich selbst an-
dererseits. Und diese Eigenschaften korrespondieren mit jenen, die 
ihr Lehrer, »Papa Jooss«, wie sie ihn nennt, für den Tanz an der Folk-
wang Schule vorgibt, als sie dort Tanz studiert: 

»Dem Tänzer und Choreographen entsteht die Aufgabe, in strenger Selbst-
kritik und kompromissloser Disziplin stets die echte, die wesentliche Be-
wegung für einen bestimmten Inhalt zu finden und damit zu komponieren. 
Aus dieser Forderung ergibt sich ein schmaler Weg, der harte Pfad des 
Wesenhaften, der Essenz […]«,24 so das Credo von Kurt Jooss.

 Diese Fähigkeiten erlernt Pina Bausch schon früh. Hinzu kommt 
das permanente Beobachten, Hinsehen, das genaue Hinschau en, unter 
den Tischen des Wirtshauses erprobt, das zum leitenden Prinzip 
ihrer künstlerischen Arbeit wird. Nicht zu wissen, was sie sucht, 
aber zu ahnen, was es sein könnte, aber mit der Sicherheit, es irgend-
wann zu finden – so beschreibt Pina Bausch selbst ihr Vorgehen. 

»Ich habe schon damals feststellen können, dass in äußerst schwie rigen 
Situationen mich eine große Ruhe überkommt und ich dann aus den 
Schwierigkeiten Kraft schöpfen kann. Eine Fähigkeit, der ich gelernt habe 
zu vertrauen«,25 so erinnert sich Pina Bausch an eine Bühnensituation – 

der Pianist war nicht gekommen, und sie, die Tänzerin, wartete ge-
duldig und zunehmend selbstsicher in Pose auf der Bühne auf ihn. 
Mechthild Grossmann bewunderte diese Ruhe und Geduld. »Das 
Tolle an ihr waren die Augen. Sie konnte dich angucken mit einer 
Geduld, wie nur Japaner das können. Stundenlang, ohne sich zu 
bewegen. […] und sie sagte zu allem: ›Hm, hm…‹.«26 Beobachten und 
schweigen und der Wunsch, dies als Geheimnis zu bewahren, führen 
dazu, misstrauisch gegenüber dem Wort zu sein. Pina Bausch spricht 
nicht über ihre Stücke – weder mit den Tänzer*innen (»Nein. Da kann 
ich mit keinem reden. Über bestimmte Stellen vielleicht, über Ein-
zelheiten … Aber über das Stück … Nein, das kann man nicht.«),27 
noch mit den Mitarbeiter*innen und auch nicht mit dem Publikum. 
Über die Lesarten ihrer Stücke, deren Deutungen oder Interpretatio nen 
spricht die Choreografin nicht, aber doch – mit wenigen – über die 
Stückentwicklung. Dies vor allem in der ersten Schaffensphase in 
Wuppertal, als sich die Kern-Truppe, vielleicht auch befördert durch 
die deutliche Kritik und den Widerstand von Außen, eng aufeinander 
bezieht, lange Abende in Lokalen miteinander verbringt und sich hier 
über Ideen austauscht – auch dieses Sitzen in Lokalen ist eine Vor-
liebe, vielleicht ein Gefühl von Vertrautheit, das Pina Bausch an 
ihre Kindheit erinnert, war doch die Gaststube ihrer Eltern der Ort, 
an dem sie nicht allein war: »Ich bin ziemlich isoliert aufgewachsen. 
Alle waren immer unheimlich beschäftigt und haben viel arbeiten 
müssen. Ich habe mich meist im Lokal aufgehalten, immer mit Men-
schen. Ich gehe auch heute noch sehr gern in Restaurants. Da kann ich 
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am allerbesten denken: isoliert unter Menschen.«28 Einer der engsten 
Gesprächspartner ist in dieser Zeit zweifellos Rolf Borzik, mit dem 
sie in ihrer ersten Arbeitsphase (–› stücke) eng zusammenarbeitet. 
Nach seinem Tod, der Geburt des Sohnes Salomon und auch der zu-
nehmenden altersspezifischen Differenz zwischen den Tänzer*innen 
und der Choreografin werden vor allem Raimund Hoghe und Peter 
Pabst wichtige Gesprächspartner.
 Dass zudem Mut, Selbstvertrauen und Durchsetzungswillen 
die junge Pina Bausch auszeichnen, belegt ihr Gesuch, das sie am 
16. Januar 1959, im Alter von 18 Jahren, an das Kulturamt ihrer 
Heimatstadt Solingen richtet. Im Jahr zuvor hatte sie den erstmals 
ausgelobten Folkwang-Leistungspreis erhalten. Dies führt sie in dem 
Schreiben als Motiv an, ihr Tanz-Studium fortzusetzen – und zwar 
in New York, dem damaligen Mekka des modernen Balletts, wo das 
New York City Ballet unter George Balanchine, der moderne Tanz 
mit den Compagnien von Martha Graham, José Limon, Anthony Tudor 
beispielsweise sowie die Protagonisten des Postmodern Dance wie 
Merce Cunningham und die Vertreter*innen des Judson Church 
Theaters versammelt sind. In ihrem handgeschriebenen Brief, der 
im Solinger Stadtarchiv archiviert ist, bittet Bausch darum, sie finan-
ziell zu unterstützen und erläutert: »Ein dreivierteljähriges Studium 
in New York würde etwa 9000 DM kosten.«29 Ihr Preisgeld von 1.500 DM, 
das sie als erste an der Folkwang Schule erhalten hatte, will sie selbst 
beisteuern. Dieser Vorgang ist ein interessantes zeitgeschicht liches 
Dokument kulturpolitischen Handelns, aber auch ein Dokument des 
Durchsetzungsvermögens der jungen Antragstellerin. Dem Antrag 
fügt Pina Bausch »einige Pressestimmen« bei und bittet vor den hoch-
achtungsvollen Grüßen noch darum, die Zeitungsausschnitte doch 
bitte wieder zurückzusenden. Zudem ist ein Gutachten ihres »Haupt-
fachlehrers« Kurt Jooss beigelegt, der ihr »höchstbeachtliche Quali-
täten«, eine »außerordentliche und seltene Begabung«, »vorbildlichen 
Fleiß« und »vollkommenste Hingabe« bescheinigt und sie als ein »Phä-
nomen einer Tanzkünstlerin, wie sie nur ganz selten zu finden ist«, 
beschreibt.30 Kein anderer junger Mensch verdiene eine derartige 
Förderung »ehrlicher und aufrichtiger« als das Fräulein Bausch. 
Auch auf den Gewinn ihrer internationalen Erfahrung in den USA 
für Deutschland als Kunststandort weist Jooss hin, denn die junge 
Künstlerin sei fest entschlossen, nach der Studienzeit in New York 
nach Deutschland zurückzukehren. Insofern wäre doch eine solche 
Förderung ein »lebendiger Beitrag für das Kulturleben«. Die Stadt will 
aber nur einen kleinen Betrag hinzugeben, und so stellt Pina Bausch 
einen Antrag an den Deutschen Akademischen Austauschdienst 
(daad), der ihr 8.500 DM zur Verfügung stellt. Mit dem Preisgeld ist 
nun mehr Geld vorhanden als ursprünglich beantragt und der Fall 
für die Stadt erledigt, bis Pina Bauschs Vater erneut um Geld bittet, 
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da man erfahren habe, dass man in nyc selbst bei einem bescheide-
nen Leben mindestens 1.000 DM im Monat brauche. Es ist ein er-
neuter Einsatz der Eltern für den Weg ihrer Tochter, die aber nie 
ein Stück von ihr sehen werden. Diese Einschätzung wird noch-
mals vom daad bestätigt mit dem Hinweis, dass der daad es außer-
ordentlich begrüßen würde, wenn die Stadt Solingen sich an der 
Förderung der jungen Tänzerin beteiligen würde. Diese aber verweist 
erneut auf den Vater, der dann 500 DM beisteuert, damit die Stadt 
Solingen doch einen einmaligen Zuschuss von 2.000 DM gewährt. 
 Mit diesem Geld macht sich Pina Bausch auf den Weg ins 
›freie Amerika‹, in die urbane Metropole New York City, mit dem 
Schiff, ohne ein Wort Englisch zu können. Und sie bleibt nicht ein 
Jahr, sondern zwei Jahre dort. Das Geld muss reichen, sie ernährt 
sich von Buttermilch und Eiscreme, aber sie lernt die us-amerika-
nische Tanzavantgarde der 1960er Jahre kennen. Nach zwei Jahren, 
1962, kehrt sie auf Jooss’ Wunsch »mit schwerem Herzen« nach Essen 
zurück und unterstützt ihn beim Aufbau des Folkwang Balletts, ent-
wickelt hier ihre ersten Choreografien und erlebt die aufkeimende 
Revolte der 1960er Jahre (–› stücke), entwickelt ihre ersten Einak-
ter, gerät in Kontakt mit Studierenden anderer Abteilungen an der 
Folkwang Universität, lernt den Studenten Rolf Borzik kennen, bis 
sie dann 1973 nach Wuppertal geht. Dorthin begleitet sie eine kleine 
Gruppe, die sie aus ihrer Folkwang-Zeit kennt und die dort jahre-
lang zusammenarbeitet und den Kern der ›Wuppertaler Tanztheater- 
Familie‹ mit begründet, die mit den Jahren immer größer werden 
wird. Dazu gehören die Tänzer*innen Marlies Alt und Jan Minarík, 
und in der künstlerischen Mitarbeit neben Rolf Borzik vor allem drei 
weitere Männer: Hans Züllig, Jean Cébron und Hans Pop, die die 
Arbeit des Tanztheaters jahrelang begleiten und auf unterschiedliche 
Weise unterstützen. »Fast alles, was ich gelernt habe, habe ich von 
Männern gelernt,«31 sagte Pina Bausch einmal.
 Hans Pop, der Tänzer, übernimmt als erster lang jährig die 
Rolle des künstlerischen Mitarbeiters. Er ist nicht Dramaturg, wie 
in den Jahren 1980-1990 Raimund Hoghe bezeichnet wird, auch 
nicht Assistent, wie dies einige der ehemalige Tänzer*innen wie 
beispielsweise Jo Ann Endicott, Bénédicte Billiet, Barbara Kauf-
mann in unterschiedlichen Funktionen werden. Oder wie dies Robert 
Sturm wird, den Pina Bausch ihren »Sowieso-Assistenten«32 nennt 
und der 1999 zum Tanztheater stößt, bei allen folgenden Neuein-
studierungen an Pina Bauschs Seite sitzt und im Gesamtablauf viele 
Aufgaben übernimmt, die zuvor gesplittet waren wie die Proben-
organisation, die Videoaufnahmen bei den Proben, das Mitschreiben 
der Kritik nach den Vorstellungen oder die Mitplanung der Research- 
Reisen. Pops Funktion ist schlicht bezeichnet als Mit arbeit – und so 
erscheint es auch offiziell auf der Webseite. Und diese Aufgabe übt 
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er seit Iphigenie auf Tauris (ua 1974) durchgängig bei jeder Neu-
produktion bis Walzer (ua 1982) und dann nochmals bei Ahnen 
(ua 1987) aus. Zudem leitet er in den ersten Jahren noch das Trai-
ning für die Compagnie, betreut die Einstudierungen von Le Sacre 
du Printemps / Das Frühlingsopfer (ua 1975) bis ins neue Jahrtau-
send hinein und organisiert die Tourneen. 
 Der Schweizer Hans Züllig (1914-1992) hatte selbst Anfang 
der 1930er Jahre an der Folkwang Schule bei Kurt Jooss und Sigurd 
Leeder studiert. Diese emigrieren bereits 1933 nach England, nach-
dem Jooss sich geweigert hatte, auf seine jüdischen Mitarbeiter zu 
verzichten. Züllig folgt ein Jahr später Jooss nach Devon, wo dieser 
an der reformpädagogisch inspirierten Dartington Hall School eine 
Tanzschule betreibt, bis er mit Jooss 1949 nach Essen zurückkehrt. 
Er tanzt bereits im Ballets Jooss Anfang der 1930er Jahre und wieder 
Anfang der 1950er Jahre beim Folkwang Ballett. Nach Aufenthalten 
in Zürich, Düsseldorf und Santiago de Chile wird er 1968 zum Pro-
fessor an die Folkwang Hochschule berufen und tritt 1969 die Nach-
folge von Jooss als Leiter der Tanzabteilung an. Als Pina Bausch die 
Ballettabteilung der Wuppertaler Bühnen 1973 übernimmt, arbeitet 
er zudem bis zu seinem Tod 1992 als Trainingsleiter für das Tanz-
theater Wuppertal. »Ein wunderbarer Tänzer und Lehrer. Dank seiner 
Unterstützung und seines Glaubens an mich habe ich viel ausgehal-
ten und dann auch möglich machen können. Er war mein Lehrer, 
später der Lehrer meiner Compagnie und immer mein Freund,«33 
so sieht ihn Pina Bausch.
 Der Franzose Jean-Maurice Cébron (1927-2019) war ein welt-
gewandter Mann. Er erhält ab 1945 privaten Ballettunterricht von 
seiner Mutter Mauricette Cébron, die Solistin an der Pariser Oper 
ist, lernt zudem südostasiatische Tänze, studiert in London mit 
Sigurd Leeder, tanzt als Solist im Nationalballett in Santiago de 
Chile, geht auf Einladung von Ted Shawn in die usa , studiert dort 
Ende der 1950er Jahre zusammen mit Margaret Craske und Alfredo 
Corvino, die für Pina Bausch und das Tanztheater wichtig werden 
sollten, an der Metropolitan Ballet Opera School, New York die 
»Cecchetti-Technik«, unterrichtet dort, kurz bevor Pina Bausch 
nach New York kommt, Ende der 1950er Jahre an der legendären 
University of the Dance of Jacob’s Pillow und studiert in New 
York. Anfang der 1960er Jahre geht er, wie Pina Bausch, nach 
Essen, arbeitet dort im Folkwang Ballett als Choreograf und tanzt 
ab 1966 gemeinsame Stücke mit Pina Bausch. Nach Zwischenstopps 
in Stockholm und Rom, wo er eine Tanzprofessur innehat, kehrt 
er 1976 als Professor für modernen Tanz an die Folkwang Hoch-
schule zurück. Hier arbeitet er auch als Trainingsleiter für das 
Tanztheater Wuppertal. Pina Bausch sieht ihn als einen ihrer 
wichtigen Lehrer an: 
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»Die Arbeit mit dem Tänzer und Choreografen Jean Cébron war besonders 
intensiv [...]. Er ist einer derjenigen, von denen ich am meisten über Bewe-
gung gelernt habe. Mir bewusst zu werden über jede winzige Kleinigkeit 
einer Bewegung und was und wie alles gleichzeitig im Körper passiert, 
und und und... Man muss so viel denken. Man hat das Gefühl, man kann 
nie mehr tanzen, eine schwere Schule – aber! Viele geben auf. Leider.«34 

Und dass das Nicht-Aufgeben-Wollen ihr wichtig ist, daran erin-
nert sich auch die lang jährige Tänzerin Nazareth Panadero: »Oh, 
Mensch. Du gibst so früh auf !!! sagte mir Pina.«35

 Aufgeben, das ist für Pina Bausch, aber auch einige ihrer 
Mitstreiter*innen der ersten Phase, ein Fremdwort. Es ist ein Taumeln 
in der Jetzt-Zeit einer traumatisierten Gesellschaft, eine Suche 
nach einem Weg in eine andere, freiere, demokratische Gesell schaft, 
für den es keine Wegbeschreibung gibt. Café Müller (ua 1978) gehört 
zweifellos zu den persönlichsten und intimsten Stücken von Pina 
Bausch (–› stücke). Es kann als eine Übersetzung der Orientie-
rungslosigkeit einer Kriegs- und Nachkriegs-Generation, aber auch 
als eine Suche nach Zusammensein, nach einem füreinander Dasein 
gelesen werden. Es zeigt eine Gruppe gleichaltriger Menschen, ihr 
Irrlichtern, dieses vorsichtige Tasten in etwas Ungewisses, die ge-
genseitige Unterstützung, die sie sich geben, und zugleich die Ver-
lorenheit, Trauer, Not und Sehnsucht in beklemmender und sehr 
persönlicher Weise. Es ist das Stück, in dem Pina Bausch selbst (in 
der Erstbesetzung) tanzt. Sie ist zusammen auf der Bühne mit den 
ersten Weggefährt*innen in Wuppertal: ihrem Lebensgefährten, dem 
Bühnen- und Kostümbildner Rolf Borzik, den Tänzer*innen Dominique 
Mercy, Malou Airaudo und Meryl Tankard. Bausch bewegt sich, bar-
fuß, fröstelnd, suchend, mit geschlossenen Augen und geöffneten 
Armen, im nahezu durchsichtigen Nachthemdchen, an der Wand 
entlang und durch den Raum, in dem schwarze Kaffeehausstühle 
ungeordnet und chaotisch stehen – ein Café Müller wie nach einem 
Bombenangriff (–› stücke). Mercy rennt herum, er rast gegen sich, 
gegen die Wand und gegen die anderen. Tankard irrt verloren in 
ihrem aufgedonnerten Outfit umher, eine Inszenierung überborden-
der, trashig anmutender Weiblichkeit mit roter Lockenperücke und 
Stöckelschuhen. Borzik versucht, sich dem Chaos, der Zerstörung 
und der Einsamkeit entgegenzustellen. Vergeblich. 

der kostüm- und bühnenbildner: rolf borzik

Rolf Borzik ist das, was manche heute einen Allroundkünstler 
nennen würden, andere einen forschenden Künstler. Weggefährten 
beschreiben ihn als unerschrocken, unbeirrbar, mutig, neugierig. 
Er ist, trotz verschiedener Ausbildungen, im Wesentlichen ein Au-
todidakt. Borzik wird am 29. Juli 1944 in Posen (polnisch: Poznan) 
als Sohn von Margaretha Fabian und Richard Borzik geboren. Posen 
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liegt in einer Region, die zu dieser Zeit durch lang jährige ethnische 
Spannungen zwischen Deutschen und Polen gekennzeichnet ist. In 
den verschiedenen Teilungen war Posen mehrfach Preußen zuge-
schlagen worden, die polnische Mehrheit der Bevölkerung wurde 
marginalisiert. Der sogenannte Großpolnische Aufstand der polni-
schen Bevölkerungsmehrheit nach dem Ersten Weltkrieg, Ende De-
zember 1918, wird hier initiiert, der die Region unter polnische Kon-
trolle bringt. Mit der Unterzeichnung des Versailler Vertrages tritt 
die deutsche Regierung Posen an das neu gegründete Polen ab. Viele 
Deutsche fliehen. Im sogenannten Polenfeldzug im September 1939 
besetzt die deutsche Wehrmacht Posen, die Stadt wird zur Haupt-
stadt des neugeschaffenen »Reichsgaus Wartheland«. Mit der Nazi-
Herrschaft wird die polnische Bevölkerung in Posen systematischem 
Terror ausgesetzt. Insgesamt werden bis 1945 in Posen ca. 20.000 
Menschen ermordet, 100.000 Mitglieder der polnischen Bevölkerung 
vertrieben oder in Lager deportiert. Eine Anzahl von Konzentrations- 
und Arbeitslagern werden um Posen herum errichtet. Zugleich wird 
das Posener Schloss zur ersten und einzigen »Führerresidenz« des 
»Deutschen Reiches« erklärt – hier treffen sich dann auch 1943 SS-
Kommandeure sowie Reichs- und Gauleiter, die unter Führung des 
SS-Reichsführers Heinrich Himmler offen über ihre Vernichtungs-
aktionen und den Holocaust sprechen. 
 Bis zum Jahreswechsel 1944/45 steht die Stadt unter der Herr-
schaft der Nazis, sie gilt in Hitlers Verteidigungsstrategie als einer 
der »Festen Plätze«, die dazu beitragen sollen, den Vormarsch der 
sowjetischen Truppen aufzuhalten. Dass diese Strategie allein in 
militärischer Hinsicht zum Scheitern verurteilt ist, zeigt sich in der 
sogenannten Schlacht um Posen im Januar und Februar 1945. Schon 
mit dem unaufhaltsamen Vorrücken der russischen Armee setzt 
eine gewaltige Fluchtwelle ein. Dennoch fallen den Kampfhandlun-
gen zur Verteidigung der Stadt mehr als 12.000 Menschen zum Opfer, 
ein beträchtlicher Teil der Bausubstanz von Posen wird zerstört. 
 Es ist das Jahr des Kriegsendes, in dem Borziks Vater stirbt. 
Die Mutter wandert mit dem knapp einjährigen Kind in den Westen, 
ins nordrhein-westfälische Detmold. Hier geht Rolf Borzik ab 1951 
zur Schule, bis 1956 zur Volksschule, dann wechselt er auf das Gym-
nasium. 1957 übersiedelt die Familie ins niederländische Aerden-
hout, das zwischen Haarlem und Zandvoort liegt und als eine der 
wohlhabend sten Städte Hollands gilt. Nun setzt Borzik seine Schul-
laufbahn in Bloemendaal fort. 1960 kehrt er nach Deutschland zu-
rück, besucht zunächst ein Gymnasium in Paderborn, wechselt dann 
zur Realschule in Rahden. Für eine Weile pendelt er zwischen 
Deutsch land und den Niederlanden. Nach seinem Realschulabschluss 
macht er 1963 ein Praktikum bei einem Grafik-Betrieb in Detmold, 
dann lernt er Zeichnen und Portraitmalerei in Haarlem. 1963 wird 
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er Student: zunächst durch ein Studium der Malerei in Haarlem, dann 
an der Kunstschule in Amsterdam und an der Akademie in Paris. 
Er ist ein Wanderer zwischen den Ländern Holland, Deutschland und 
Frankreich, also Ländern, die zu diesem Zeitpunkt aufgrund von Nazi-
herrschaft und Kriegserfahrung einander noch feind lich gegen  über-
stehen und nur in langsamen Schritten anfangen, sich auszusöhnen. 
Nach einem dreijährigen Studium entschließt er sich, von der Malerei 
zu Grafik und Design zu wechseln und immatriku liert sich, auf dem 
Höhepunkt der Studentenbewegung, für einen entsprechenden Stu-
dienplatz an der Essener Folkwang Hochschule, wo er fünf Jahre, bis 
1972, eingeschrieben bleibt. Hier lernt er die vier Jahre ältere Pina 
Bausch kennen, die schon zu dieser Zeit unter den Studierenden eine 
Berühmtheit ist, sie hatte schließlich den ersten Folkwang-Preis ge-
wonnen, hatte in New York gelebt und getanzt und war nun heraus-
ragende Tänzerin am Folkwang Tanzstudio. Das alles schüchtert ihn 
offensichtlich nicht ein. Mit ihr lebt er seit 1970 zusammen. 1973, als 
sie die Leitung der Tanzabteilung der Wupper taler Bühnen übernimmt, 
gehen beide gemeinsam nach Wuppertal (–› stücke).
 Vielerorts wird Rolf Borzik lediglich als Kostüm- und Bühnen-
bildner des Tanztheaters Wuppertal bezeichnet. In vielen Publikationen 
über Pina Bausch wird er nur beiläufig, wenn überhaupt, erwähnt. Das 
ist eine verkürzte und in dieser Verkürzung verfälschende Lesart. Denn 
er ist der künstlerische Partner Pina Bauschs in ihrer ersten Schaf fens -
phase in Wuppertal. »Ohne Rolf Borzik gäbe es nicht solch eine Pina 
Bausch«,36 fasst Marion Cito 2015 schnörkellos die Rolle Borziks zu-
sammen. Borzik gilt schon in seiner Studienzeit an der Folkwang Hoch-
schule als weltgewandt, als Freigeist und Querdenker, als jemand, der 
unbeirrt seinen Interessen nachgeht, auch wenn diese nicht unbe-
dingt dem Zeitgeist Ende der 1960er Jahre, vor allem in den politisch 
sensiblen und kunstbeflissenen Studentenkreisen, ent sprechen. Er zeich-
net akribisch Fahrzeuge, darunter auch Torpedos, Flugzeuge, Panzer und 
Flugzeugträger mit schweren Geschützen. Einen Schieß stand für eine 
Luftpistole baut er in dem gemeinsamen Atelier auf, das er mit seinem 
Kommilitonen Manfred Vogel teilt. Dieser erinnert sich, dass Borzik da-
für auch permanente Diskussionen in Kauf nimmt, ob dies eine sinnvolle 
und gesellschaftlich rele vante Gestaltungsaufgabe für einen Grafik- 
und Designstudenten sei.37  Gemeinsam diskutieren sie nächtelang 
über die Rolle der Kunst im Weltgeschehen. Er baut ein Segelboot, 
das in der Ruhr untergeht, und das er dann schnell verkauft. Zuvor aber 
hatte er minutiös Seerouten nach Indien und Brasilien ausgearbeitet. 
 Seine Kommilitonen sehen in Borzik einen forschenden 
Künstler. Er ist jemand, der das Experimentieren, das Entwickeln 
und alle technischen Details dazu akribisch verfolgt, er vagabundiert 
zwischen den Sparten. Pina Bausch erinnert sich in ihrer Kyoto- 
Rede an die gemeinsamen Anfänge an der Folkwang Hochschule: 
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»In dieser Zeit begegnete ich Rolf Borzik. Er malte, fotografierte, zeichnete 
unent wegt, hat Skizzen gemacht, immer erfunden – er interessierte sich 
für alle technischen Dinge. […] Er hatte von so vielem Ahnung und inter-
essierte sich unentwegt für Dinge, bei denen die Form entscheidend war. 
Gleichzeitig eine unendliche Fantasie, Humor und ein ganz genaues Stil-
empfinden, dazu das Wissen. Aber er wusste nicht, wohin damit, mit all 
seinen Fähigkeiten und Talenten. So haben wir uns kennengelernt.«38

 Seine Fähigkeiten und Talente steckt er in die Aufbauarbeit 
mit dem Tanztheater Wuppertal. In der ersten Arbeitsphase in Wupper-
tal gehen die Talente der beiden eine kongeniale Verbindung ein. Eher 
widerwillig gibt die leidenschaftliche Tänzerin das eigene Tanzen 
auf und wird Choreografin, eher zufällig wird Borzik Kostüm- und 
Bühnenbildner. Zusammen schaffen sie es, eine Ästhetik zu entwickeln, 
die sich weit von dem, was bislang als Tanztheater verstanden wurde, 
unterscheidet. Hatte Jooss39 das Tanztheater noch als eine Theater-
form bezeichnet, die Theater, »absoluten Tanz« und »Tanzdrama« mit-
einander verbindet, ist Tanztheater hier Aktion und Per formanz. 
Bauschs und Borziks Arbeit stellt die Grundlagen des Bühnen tanzes 
in Frage, sie ist zugleich ein Paradigmenwechsel im Dispositiv Theater. 
 Kostüme und Bühnenräume forcieren dies. Sie stellen weniger 
dar als her, verbinden Realität und Theatralität, Natur und Kunst, in-
dem sie das Reale ins Theater bringen und dem Theatralen die reprä-
sentative Dimension nehmen. Für die Kostüme bedeutet dies, dass sie 
alltäglich sind und zugleich Tanzkleider – und hier fährt Borzik ein 
buntes Gemisch auf: Second-Hand-Kleider, Abendroben, Queerkos-
tümierung, Badehosen, Schwimmflossen. Für die Bühne heißt dies, dass 
sie sich dem Performativen öffnet, dass sie selbst Agent wird, mit-
spielt, beweglich ist, sich transformiert. Borzik nennt die Bühne einen 
»freien Aktionsraum« und versteht ihn weniger als Schauplatz, sondern 
eher als eine Spielfläche, die »[…] uns zu frohen und grausa men Kindern 
macht«.40 Die Bühne ist hier nicht Begrenzung, schon gar nicht Dekor, 
sie ist Spielraum im buchstäblichen Sinne, ein Raum vielfältiger 
Aktionen, ein Ort der Hindernisse und des Widerstands, in dem we-
niger die Vorführung als die Durchfüh rung zählt. Hier gehen die 
Raumelemente mit den Akteur*innen ein Wechselspiel ein, ihre Be-
wegungen verändern sich durch die Raum gestaltung, ebenso wie der 
Raum sich durch ihre Bewegungen und die Spuren transformiert, 
die sie darin ziehen und hinterlassen. Es ist ein Paradigmenwechsel 
im Verständnis zugleich des Theater- und des Tanzraumes, der von 
einem repräsentativen Raumkonzept zu einem performativen führt, zu 
einem Raum, in dem ein So-tun-als-ob unmöglich und sinn los wäre. Ein 
wesentlicher Gestaltungspunkt dafür ist der Bühnenboden, das wich-
tigste Raumelement von Tänzer *innen. Diesen versieht Borzik als erster 
Bühnenbildner mit Naturelementen: mit Erde, Wasser, Sand, Bäumen 
– und diese machen etwas mit den Tänzer*innen und ihrem Tanz: 
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»Erde, Wasser, Laub oder Steine auf der Bühne schaffen ein ganz bestimm-
tes sinnliches Erlebnis. Sie verändern die Bewegungen, sie zeichnen Spuren 
von Bewegungen auf, sie erzeugen bestimmte Gerüche. Erde haftet an der 
Haut, Wasser zieht in die Kleider, macht sie schwer und erzeugt Geräusche«,41 

so beschreibt Pina Bausch 2007 die Interaktion von Naturelementen 
mit den Bewegungen der Tänzer*innen. 
 Die Räume, die Borzik baut, tragen oft Spannungen und Wider-
sprüche, die die Ästhetik des Tanztheaters kennzeichnen, in sich, 
oder sie stehen im Widerspruch zu den Bühnen-Handlungen: ein 
lebloser Baum auf dem Boden in Orpheus und Eurydike (ua 1975), 
der Originalabdruck einer Wuppertaler Straße in dem ›Brecht/ Weill-
Abend‹ Die sieben Todsünden (ua 1976), eine leere Wohnung, deren 
Boden mit Herbstlaub bedeckt ist, in Blaubart. Beim Anhören einer 
Tonbandaufnahme von Béla Bartóks Oper »Herzog Blaubarts Burg«42 
(ua 1977), ein Eisberg, der in einen Wohnraum eindringt, eine Rutsche 
in Komm tanz mit mir (ua 1977), eine Rutschbahn in Renate wandert 
aus (ua 1977), auf die von oben wuchtig zwei Bäume herunterfallen, 
eine Soirée in prächtiger Abendrobe im Wasser in Arien (ua 1979), 
bei der ein Nilpferd zuschaut. Und er liebt auch hier das Detail: im 
Blaubart raschelt ein kleines Vögelchen im Laub, oder in Keuschheits-
l egende (ua 1979) hat ein Krokodil einen roten Zehnagel. Die Bühnen-
bilder sind technisch aufwändig und Borzik widmet sich den tech-
nischen Lösungen mit ganzer Leidenschaft – und muss hier vor allem 
Überzeugungsarbeit leisten, nicht immer mit Erfolg. In der Kostüm-
abteilung der Wuppertaler Bühnen bekommt er Zutrittsverbot, die 
Bühnentechniker*innen halten nichts von dem Tanz, der in ihrem Drei-
Sparten-Betrieb zudem eine untergeordnete Rolle spielt, und ver-
weigern sich den ausgefallenen Entwürfen: Der Bühnenboden unter 
Wasser? Technisch unmöglich! Zu viel Gewicht, Problem in Verbin-
dung mit der Elektrik und so weiter. Auf die Herausforderungen 
in der Kommunikation macht auch Pina Bausch aufmerksam: »Bei

allen Sachen hieß es: Das geht doch gar nicht! Aber Rolf wußte immer, wie es 
ging. Er setzte sich mit den Werkstattleitern zusammen, irgendwie fingen sie 
dann auch an sich zu interessieren, und bekamen Lust, es zu verwirklichen.«43

 In Café Müller macht Borzik nicht nur symbolisch der blind-
lings suchenden Pina Bausch den Weg frei und räumt Stühle, die 
diesen versperren, beiseite. Er baut auch die Räume, die ihr Tanz-
theater braucht. Es sind keine puristischen, abstrakten Räume, son-
dern Räume, die alltäglich und außeralltäglich, die vertraut und 
irritierend zugleich sind. Und dieses Konzept findet in den Stücken 
verschiedene Spielarten, aber es ändert sich nicht, obwohl Bausch 
und Borzik sich gemeinsam mit mehreren Genres auseinandersetzen 
– reine Tanzstücke, Tanzopern, Operetten, Revuen – um ihre Ästhetik 
des Tanztheaters zu entwickeln. Borziks Bühnenraum ist ein offener 
Raum. Er hat verschiedene Spielflächen, in denen die Tänzer*innen 
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mithilfe von Materialien und Objekten (Tische, Stühle, Kissen, etc.) 
flexible Mikroräume erzeugen, die nebeneinander existieren, variabel 
sind und die Veränderung des Bühnenraumes in Bewegung halten. 
Auch die vierte Wand, nach vorn zum Publikum, die die Grenze 
zwischen Bühne und Publikum bildet, machen Borziks Räume und 
Bauschs Choreografien in den 1970er Jahren durchlässig: Die Choreo-
grafie weitet den Bühnenraum in den Zuschauer*innenraum hinein 
aus, die Tänzer*innen bewegen sich immer wieder an der Grenze, 
der Bühnenrampe, adressieren direkt das Publikum oder gehen in 
den Zuschauerraum hinein. Bühnenbild, Kostüm, Choreografie gehen 
zusammen mit der Musik hier eine Verbindung ein, die zur Infrage-
stellung aller Bereiche führt.
 Anders als in anderen künstlerischen Zusammenarbeiten 
mit Bühnenbild, Kostüm, Musik, die die Zusammenarbeit mit Pina 
Bausch vor allem als wortkarg und mitunter wortlos beschreiben, 
als »stilles Einvernehmen«, als eine Arbeit, in der die Kommunikation 
im Machen aufgeht, als eine hierarchische Beziehung, in der sie allein 
entscheidet und man kaum zu fragen wagt, sind Bausch und Borzik 
enge, vertraute und dauerhafte Gesprächspartner. »Ich konnte mit ihm 
über alles reden. Wir phantasierten zusammen, kamen zu besseren 
Lösungen.«44 Bausch beschreibt die gegenseitigen Inspirationen, das 
Entwickeln gemeinsamer Ideen und Entwürfe, das gemeinsame Zwei-
feln, aber auch die Unterstützung und den Schutz, den sie durch ihn 
erfahren hat.45 Daran erinnert sich auch Marion Cito, die zu dem Zeit-
punkt als Assistentin von Pina Bausch arbeitet. »Rolf war immer an

Pinas Seite, und wenn es Probleme gab, hat er sich auf die Bühne gestellt 
und zum Intendanten gesagt: ›Jetzt sehen Sie ja, Sie haben Frau Bausch 
zum Weinen gebracht!‹ Er hat alles für Pina gemacht. Alles. Borzik war toll.«46 

Bausch und Borzik werden als Einheit wahrgenommen, die junge 
Schauspielerin Mechthild Grossmann, die die beiden 1975 kennen-
lernt, als sie sich zum Vorsingen für den ›Brecht / Weill-Abend‹ vor-
stellt, bewundert sie. »Sie schienen so sicher, was sie wollten.«47 
Und obwohl sie zum Vorsingen bei Pina Bausch eingeladen war, 
ist sie nach ihrem Gefühl von »Pina und Rolf« engagiert worden. 
 Borzik ist bei allen Proben dabei, und er hat einen unbestech-
lichen Blick. Grossmann und die Tänzerin Meryl Tankard erinnern 
sich, dass er ermunternd zunickt, sich amüsiert, gespieltes Gemache 
ablehnt, lächelt, grinst, spöttisch und zynisch wird. Er ist für jedes 
Gespräch offen, auch wenn es um noch so abstruse Themen geht. 
Grossmann sieht ihn nicht nur als Bühnen- und Kostümbildner, 

» […] nein, Rolf ging es um alles. Ob Bewegung, Sprache, Musik. Jedes noch 
so kleinste Requisit. Er wollte diesen Moment auf der Bühne neu erfinden, 
ein Stück Wahrhaftigkeit erwischen, daß es wirklich Theater wird. Alles 
war wichtig! Er konnte uns Flügel verleihen, das Unmögliche wurde mög-
lich. Darum traute ich ihm mehr als anderen.«48 Für das letzte Stück, Keusch-
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heitslegende, an dem er vor seinem Tod beteiligt ist, hat er Krokodile 
entworfen und das erste noch selbst bemalt. Er arbeitet mit dem 
Theaterplastiker Herbert Rettich bis in die Nacht hinein in der Werk-
statt, bastelt mit kindlicher Freude an technischen Lösungen, zum 
Beispiel daran, » […] wie man hinkriegt, daß das Krokodil das Maul 
öffnen kann und mit dem Schwanz wedeln und den Kopf drehen.«49 
Und nebenbei dokumentiert er den Arbeitsprozess, indem er dies 
alles fotografisch festhält. Ob Grossmann, Tankard oder Cito, alle, 
die mit ihm damals gearbeitet und beim Tanztheater erlebt haben, 
sind sich einig, dass sein Tod eine große Lücke beim Tanztheater 
Wuppertal hinterlassen hat. Tankard resümiert: »I felt really close 

to Rolf. I could speak really easily to Rolf. I was devasted when Rolf died. 
It was never the same after he was no longer there.«50 Rolf Borzik stirbt 

am 27. Januar 1980 nach langer Krankheit im Alter von 36 Jahren. 
Sein Tod stürzt Pina Bausch in eine tiefe persönliche und mit dem 
Tanztheater in eine künstlerische Krise. Sie beschreibt es so: »Nach 

dem Tod von Rolf Borzik, 1980, war es sehr schwer für mich. Ich dachte, 
ich mache nie wieder ein Stück, oder ich muss jetzt sofort etwas machen. 
Rolf hatte alles versucht, um zu leben. Für mich war es unmöglich, dass 
er starb und ich lebte und aufgab …«51 Und sie gibt nicht auf. Ihre Tänzer -

*innen und ihr unmittelbares Umfeld stützen sie. Sie machen gemein-
sam das Stück 1980. Tankard erinnert sich: » […] somehow we had 

to give Pina the strength to create a beautiful piece dedicated to Rolf. […] 
and we created 1980 for Rolf.«52 Und 1980 verändert alles. Mit Marion Cito, 

die Borzik zuvor bei den Kostümen geholfen hatte, und Peter Pabst 
beginnt eine neue Phase in der Geschichte des Tanztheaters – und 
mit ihr auch ein Wandel der Ästhetik. Unterstützt und begleitet wird 
dies in den ersten zehn Jahren durch den Wuppertaler Kritiker und 
Journalisten Raimund Hoghe, der 1980 erstmalig die Position eines 
Tanzdramaturgen besetzt. Die künstlerischen Grundbausteine des 
Tanztheaters Wuppertal aber hatte Pina Bausch zu diesem Zeitpunkt 
zusammen mit Rolf Borzik ausgearbeitet.

die kostümbildnerin: marion cito

»Pina hat alle beeinflusst. Pina hat alles aufgenommen. Sie ist von allem 
inspiriert worden«,53 so sieht Marion Cito im Rückblick 2015 die Choreo-

grafin und ihren Einfluss auf die Compagnie. Sie hat Pina Bausch 
kennengelernt, nachdem sie bereits eine bekannte Balletttänzerin 
war und dann über dreißig Jahre mit der Choreografin eng zusammen-
gearbeitet. 
 Marion Cito wird 1938 in Berlin geboren. Es ist das Jahr, in 
dem im März das nationalsozialistische Regime den sogenannten 
»Anschluss Österreichs« vollzieht und das eine Zäsur in der Politik 
gegen die Juden von der seit 1933 betriebenen Diskriminierung der 
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jüdischen Bevölkerung zu ihrer systematischen Verfolgung und Ver-
nichtung darstellt – und dies wird in der ›Reichshauptstadt‹ Berlin 
in besonderer Weise sichtbar: Juden und Jüdinnen dürfen das Regie-
rungsviertel nicht betreten, jüdische Anwälte erhalten Berufsverbot, 
Straßen mit jüdischen Namen werden umbenannt, 10.000 polnische 
Juden aus Berlin gewaltsam ausgewiesen – all dies schürt nicht nur 
den latenten Judenhass weiter Bevölkerungsteile, sondern findet in 
den staatlich verordneten Gewaltmaßnahmen der »Novemberpogrome« 
ihren Höhepunkt, die vor allem in der Nacht vom 9. auf den 10. No-
vember 1938 im gesamten »Deutschen Reich« stattfinden, angeordnet 
durch die NS-Führung und brutal durchgeführt von SA und SS. 
Über 1.400 Synagogen, davon ca. hundert in Berlin und Betstuben 
sowie etwa 7.500 Geschäfte und Wohnungen werden zerstört, jüdische 
Friedhöfe und andere Einrichtungen der Gemeinden verwüstet. In den 
Tagen danach verhaftet die Gestapo etwa 30.000 jüdische Männer 
und verschleppt sie in Konzentrationslager, Hunderte werden dort 
ermordet oder kommen zu Tode. 
 In diese Atmosphäre von Verunsicherung, Verzweiflung, Angst, 
auf der einen und Hass, Gewalt, Macht- und Herrschaftsinszenie-
rungen auf der anderen Seite wird Marion Cito als Marion Schnelle 
in einen bürgerlichen Berliner Haushalt hineingeboren. Sie ist das 
einzige Kind. Ihr Vater ist Chemiker und Apotheker. Cito beschreibt 
ihn als herzkrank, er wird bei Kriegsbeginn nicht zur Wehrmacht 
eingezogen, sondern später, wie sie sagt,54 »zwangsverpflichtet«, die 
Apotheke zu führen. Bei einem Luftangriff auf Berlin wird das Wohn-
haus der Familie Schnelle zerstört, der Vater bleibt in Berlin und 
schickt Frau und Kind nach Thüringen. Das Kriegsende mit den 
schweren Bombardements auf Berlin erleben die beiden nicht vor 
Ort, der Vater nimmt sich ein halbes Jahr vor Kriegsende das Leben 
»und es weiß kein Mensch warum«,55 sagt die Tochter noch 60 Jahre 
später. 
 Mit ihrer Mutter kehrt die achtjährige Marion nach dem Krieg 
in das zerstörte Berlin zurück. Die Stadt liegt nach der bedingungs-
losen Kapitulation Deutschlands zwar mitten in der sowjetischen 
Besatzungszone (sbz), untersteht aber als Vier-Sektoren-Stadt po-
litisch der Verwaltung der alliierten Kommandantur. Diese kompli-
zierte, von den Alliierten bereits 1944 beschlossene Aufteilung führt 
1948 zu einer ersten tiefen Krise im Ost-Westverhältnis: Als Reaktion 
auf die Währungsreform der westlichen Alliierten und die Einführung 
der Deutschen Mark (dm) als gesetzliches Zahlungsmittel in den west-
lichen Besatzungszonen antwortet die Sowjetunion mit der soge-
nannten Berlin-Blockade West-Berlins, die es den Westalliierten un-
möglich macht, den Westteil der Stadt über Land- und Wasserver-
bindungen zu unterstützen. Sie antworten mit der Berliner Luftbrü-
cke und versorgen die West-Berliner Bevölkerung fünfzehn Monate 
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über den Luftverkehr. In diesem Jahr der »ersten Schlacht des Kalten 
Krieges«,56 so der deutsche Politiker Egon Bahr, der in den 1970er 
Jahren die Ostpolitik Willy Brandts wesentlich mitgestalten sollte, 
kämpft die Mutter darum, dass Tochter Marion tanzen lernt. Es ist 
vielleicht der Wunsch nach der Normalität eines bürgerlichen All-
tags, sie selbst und andere halten zudem die Tochter für begabt. Aber 
die Mutter hat kein Geld, um den Unterricht zu bezahlen. Dennoch 
findet sie Lösungen, wie viele der sogenannten »Trümmerfrauen«. 
 1948 wird Marion Cito Ballettschülerin. Zunächst geht die 
zehnjährige Marion in eine Ballettschule in West-Berlin am einst 
prächtigen Kurfürstendamm, dann landet sie bei Tatjana Gsovsky. 
Cito erinnert sich, dass die Mutter deren Schule für ihre Tochter 
nicht deshalb wählt, weil sie wusste, dass Tatjana Gsovsky eine der 
wichtigsten Persönlichkeiten des Nachkriegsballetts in Deutsch land 
ist, nein, sie kennt den berühmten Namen gar nicht. Es sind eher 
pragmatische Gründe. ›Tatjana‹, wie alle sie nennen, ist bereit, ihre 
Tochter zu unterrichten, obwohl die Mutter kein Geld hat und den 
Unterricht nicht bezahlen kann. Das hatte sie schon mit anderen 
Schüler*innen zu Kriegszeiten so gemacht. Die Mutter revanchiert 
sich, sie erledigt »den Papierkram« und bringt selbst gebackenen 
Kuchen in die Schule. Marion Cito erinnert dies als eine für die 
damalige Zeit selbstverständliche gegenseitige Unterstützung und 
Hilfe, die ihr weiteres Leben sehr geprägt hat. 
 Tatjana Gsovsky (1901-1993) ist eine der schillerndsten Per-
sönlichkeiten der deutschen Tanzgeschichte des 20. Jahrhunderts, 
die durch mehrere politische Systeme tanzt. Sie hatte in Moskau 
zu nächst Kunstgeschichte und Tanz studiert, letzteres anfangs im 
Studio ihrer Mutter, einer Schauspielerin und Tänzerin, und dann in 
der Schule der Wegbereiterin des amerikanischen Modern Dance 
Isodora Duncan in Petrograd. Erst danach lernt sie russisches Ballett 
und später, nach ihrer Emigration, auch Rhythmik in der Gartenstadt 
Hellerau bei Dresden. 1924 emigriert sie aus der Sowjetunion nach 
Berlin. Es ist das Jahr, als Josef Stalin an die Macht kommt. Vier Jahre 
später eröffnet sie in Berlin mit ihrem Mann, dem Tänzer Victor Gsovsky, 
eine Schule für Bühnentanz in der heute noblen Fasanenstraße, die 
schnell zur Kaderschmiede des Klassischen Balletts in Berlin wird. 
Ballett-Ästhetik ist erst einmal gegen den Trend und die neue Tanz-
avantgarde: Die 1920er Jahre sind die Hochblüte des Ausdruckstanzes 
in Deutschland, ›ballettig‹ gilt als Schimpf wort.
 Während der Nazi-Herrschaft und des Krieges kann Tatjana 
Gsovsky, anders als manche Ausdruckstänzer*innen, deren Kunst 
als »entartet« gilt und die ebenfalls in den 1920er Jahren Schulen 
gegründet hatten, nicht nur ihre künstlerische Arbeit fortsetzen – 
bis 1940 in Berlin und bis zum Kriegsende am Opernhaus Leipzig 
und an den Staatsopern Dresden und München. Sie kann auch ihren 
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Schulbetrieb in Zeiten der Bombenangriffe aufrechterhalten. Die 
Schüler*innen zahlen mit Brennholz und Kerzen. 1985 erinnert sich 
Gsovsky in einer Sendung des wdr: »Man hörte, das Radio war ein-
geschaltet: Achtung, Achtung, Verbände über Hannover, Braunschweig. 
Mensch wo hast du denn deine Ballettschuhe? Das war das einzige, 
das man verbergen sollte. Die Ballettschuhe waren bereit. Aber wir 
machten weiter. Wir sagten uns, na, die kommen aus Hannover, da 
haben wir gute 25 Minuten Zeit. Bis zum Ronde de Jambes reicht es. 
Und wenn das Ronde de Jambes kam, dann hörte man die schon 
brummen. Da hat man schnell die Spitzenschuhe, die restlichen, die 
kostbaren, eingepackt und runter in den Keller. Es rummste […]. 
Ich brauche nicht zu sagen, was der Krieg ist. Diese Kinder, es waren 
Kinder, die hatten keine Angst. Das waren Berliner Kinder. Diesen 
Kindern war es völlig klar, daß das Haus getroffen werden kann. Und 
deren Eltern war es auch klar – und sie kamen und studierten Ballett.«57

 Ihre Kenntnis verschiedener Tanztraditionen ermöglicht es 
Gsovsky, den klassischen Tanz neu zu definieren und ihn mit Ele-
menten des Ausdruckstanzes zu einer dramatischen Kunstform zu 
verbinden. Charakteristisch für ihre Tanzkunst ist durch ihre eigene 
Schulung im Ausdruckstanz die ausdrucksvolle, plastische Ausfor-
mung des Oberkörpers und der Arme; die Ausarbeitung von Linien 
des Oberkörpers und der Armbewegungen, die später auch für Pina 
Bausch charakteristisch werden, sind ihr Markenzeichen. Ihre Choreo-
grafien, bei denen sie mit renommierten, wegweisenden Komponisten 
wie Luigi Nono oder Hans Werner Henze zusammenarbeitet, prägen 
die deutsche Nachkriegstanzszene bis weit in die 1960er Jahre hin-
ein, bis eine neue Generation, die Tatjana Gsovsky mit ausgebildet 
hatte, beginnt, im Zuge gesellschaftlicher Aufbrüche neue Wege zu 
gehen (–› stücke). Und zu ihnen gehört auch Marion Cito.
 Während die Schule im Westteil der Stadt liegt, entwickelt 
Gsovsky ihre choreografischen Arbeiten unmittelbar nach dem Zweiten 
Weltkrieg an der Berliner Staatsoper in Ost-Berlin. Als Ballettdirek-
torin baut sie hier bis 1951 das Berliner Staatsballett neu auf. Aber 
der hoffnungsvolle Neuanfang zerbricht an den wachsenden Span-
nungen mit den sed-Kulturfunktionären; 1951 geht Gsovsky mit einem 
Großteil ihrer Tänzer*innen in den Westteil der Stadt, an die Städ-
tische Oper Berlin (1961 umbenannt in Deutsche Oper Berlin), wo 
sie von 1953-1966 als Ballettdirektorin tätig ist. 1955 gründet sie 
dann das Berliner Ballett, ein modernes Ensemble auf klassischer 
Grundlage, mit dem sie in ganz Europa gastiert. Dies ist die Zeit, in 
der aus der Ballettschülerin Marion Schnelle die Balletttänzerin und 
erste Solistin an der Deutschen Oper wird. Sie tritt in Leipzig, Dresden, 
Berlin auf. Hier tanzt sie mit Constanze Vernon, Silvia Kesselheim, 
Gerhard Bohner und anderen berühmten Balletttänzer*innen nicht 
nur in den Choreografien Gsovskys, sondern auch in Gastchoreo-
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grafien von George Balanchine, Kenneth McMillan, Serge Lifar, John 
Cranko und Antony Tudor. In dieser Zeit latinisiert sie auch ihren 
Namen und heißt fortan Marion Cito (cito: lat. schnell). 
 Wie Kesselheim und Bohner gehört sie zu der 1960er Tän zer-
*innen-Generation, die im Zuge der gesellschaftlichen Aufbruchs-
stimmung (–› stücke) anfangen, jenseits des klassischen Ballett-
repertoires und den traditionellen ausführenden Rollen von Tänzer-
*innen, nach neuen Ästhetiken und Arbeitsformen zu suchen. Die 
Akademie der Künste am Hanseatenweg in West-Berlin bietet diesen 
neuen Tanzformen bereits damals ein Podium. Dennoch bricht Cito 
mutig mit ihrer erfolgreichen Berliner Tanzgeschichte und folgt Ger-
hard Bohner 1972 nach Darmstadt – ihre Mutter im Schlepptau –, 
wo sie mit ihm drei Jahre zusammenarbeitet und hier bei dessen 
Suche nach neuen Formen kollektiven Arbeitens, der Einbeziehung 
des Publikums und einer Ästhetik dessen, was er Tanztheater nennt, 
mitarbeitet (–› stücke). 
 Am Ende dieses Experiments geben Bohner und Cito gemein-
sam der Wochenzeitschrift Die Zeit ein Interview, in dem sie her-
vorheben, dass das Tanztheater als künstlerisches Genre und die 
damit verbundenen neuen Ästhetiken, gemeinschaftlichen Arbeits-
weisen und Zugänge zum Publikum mehr Zeit brauchen und die Zeit 
für diese Kunst noch nicht gekommen ist. In dem Jahr, in dem Pina 
Bausch nicht nur Orpheus und Eurydike, sondern mit Le Sacre du 
Printemps / Das Frühlingsopfer auch eine Jahrhundertchoreografie 
auf die Bühne bringt, sagt Cito: »Ich habe nichts gegen Klassisches 

Ballett; dazu habe ich das zu lange gemacht und teilweise auch sehr gern. 
Aber wie wird das heute in der Oper oft praktiziert? Mit vorge fertigten 
Produktionen. Für mich ist wichtig, das Entstehen eines Ballettes mit je-
mandem zusammen zu erleben und nicht als Roboter vorgefertigte Sachen 
abzuliefern.« Aber eine Veränderung geht » […] nicht in so kurzer Zeit, wenn
die Tänzer – wie ich ja auch – aus einer anderen Schule kommen, einem 
anderen Betrieb, wo eine andere Erziehung üblich ist.«58 Beim Tanz theater 

Wuppertal wird sie dann Gelegenheit haben, mit der Compagnie an 
der Entstehung der Stücke mitzuarbeiten.
 Nach dem Aus in Darmstadt kehrt Cito nach Berlin zurück 
und sucht Arbeit. In ihrer bisherigen Karriere hatte sie mit der Tanz-
entwicklung an der Essener Folkwang Schule nichts zu tun, »das 
war ganz weit weg.«59 Das erste Stück von Pina Bausch, Fritz, im 
Rahmen eines dreiteiligen Abends (–› stücke) sieht sie, als sie noch 
mit Bohner zusammenarbeitet, manches, so erinnert sie im Nach-
hinein, fand sie »durchgeknallt«, aber »toll.«60 Als Malou Airaudo und 
Dominique Mercy sich 1976 entscheiden, das Tanztheater Wupper-
tal zu verlassen, wird ein Ersatz für Malou Airaudo gesucht, Marion 
Cito erfährt davon und bewirbt sich, Pina Bausch kennt sie persön-
lich nicht. Sie fühlt sich als Balletttänzerin, die »mal ein paar ver-
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rückte Sachen gemacht hat«, aber das, was in Wuppertal passiert, 
ist für sie etwas Anderes, eine gänzlich andere Ästhetik. Als sie sich 
der Choreografin vorstellt, sagt diese: »Ich kenn’ Dich. Ich habe Dich 
auf der Bühne gesehen.«61 
 Marion Cito stößt zum Tanztheater Wuppertal, als das Ensem-
ble nach dem ›Brecht / Weill-Abend‹ eine schwierige Phase durch-
lebt. Viele Tänzer*innen sind unzufrieden, die Fluktuation ist hoch, 
einige verlassen die Compagnie, Pina Bausch arbeitet mit einer nur 
kleinen Gruppe an dem neuen Stück weiter, das Blaubart heißen wird. 
Marion Cito gehört zu dieser Gruppe, obwohl ihr, der klassischen 
Tänzerin, diese neue Arbeitsweise des Fragen-Stellens, die Pina Bausch 
hier anwendet, befremdlich vorkommt. Tanzen, vor allem auf Spitze, 
das kann sie nicht mehr, das Knie schmerzt zu sehr. Auch Pina 
Bausch erkennt: »Das können andere besser«, und Cito schlüpft – mit 
kleinen Ausnahmen, wo sie neben Blaubart noch in weiteren Stücken 
wie Komm, tanz mit mir, Renate wandert aus und Arien (–› stücke) 
mittanzt – in die Rolle der Assistentin der jungen Choreografin, die 
sich wünscht, dass Cito immer bei ihr ist, von morgens bis abends, 
so könne sie am besten die Arbeitsweise kennenlernen. »Das hat sie 
dann auch wahr gemacht«,62 sagt Cito 40 Jahre später lachend, in 
denen sie Pina Bausch 33 Jahre treu zur Seite gestanden hat. Und 
so wird sie zur Zeitzeugin und Mitgestalterin einer jahrzehntelangen 
Ensemblearbeit, wo sie – fast immer und überall – dabei sein wird. 
Cito sitzt in jeder Probe, schreibt anfangs für die Choreografin mit auf, 
sortiert und unterstützt Rolf Borzik bei der Suche nach den Kostümen. 
Mit ihm streunt sie durch Second-Hand-Läden, sucht Kleider, arbeitet 
diese um, verwertet Altes, sucht Billiges, lernt sich zu behelfen, wenn 
ein Kleiderstoff mal reißt – und setzt damit auch etwas um, was sie in 
den letzten Kriegsjahren und der Nachkriegskindheit bei ihrer Mutter 
beobachtet und gelernt hatte.
 Nachdem Borzik verstorben ist, übernimmt Marion Cito bei 
dem Stück 1980 erstmalig allein die Kostümproduktion. Sie er-
fährt dies von der Choreografin im Vorbeigehen. Pina Bausch 
nimmt nach diesem schweren Schicksalsschlag all ihre Energie 
zusammen und traut sich an ein neues Stück heran. Diese Kraft, 
die trotz einer tiefen Verzweiflung in diesem Zutrauen liegt, über-
trägt sich auch auf Marion Cito. Bausch hat keine andere Wahl, aber 
traut Cito auch zu, die Kostüme zu machen, obwohl diese weder 
eine Ausbildung, noch genügend Erfahrung damit und deshalb große 
Zweifel hat. In diesem Spannungsfeld zwischen Zweifel, Angst, Zu-
trauen, Mut, Risikobereitschaft und Vertrauen in Andere entsteht die 
produktive künstlerische Energie, die für die jahrelange gemeinsame 
Arbeit nicht nur mit den Tänzer*innen, sondern auch mit den künst-
lerischen Mitarbeiter*innen und auch für die Ästhetik des Tanz-
theaters Wuppertal charakteristisch ist.
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 Marion Cito wälzt Bücher, schaut sich um – und entwirft 
fortan eigenständig und verantwortlich für jedes Stück die Kostüme, 
die ›Tanzkleider‹, wie das Tanztheater Wuppertal sie nennt. Das 
Tanztheater holt den Alltag auf die Bühne und dazu gehört auch, die 
Tänzer*innen nicht in Trikots und Ballettschuhen auftreten zu lassen. 
Die Tanzkleider sollen Alltagskleider sein, aber anders als im zeit-
genössischen Tanz meint Alltag hier nicht T-Shirt, Jeans und Sneakers, 
sondern tauglich für den Alltag der Tänzer*innen auf der Bühne. Die 
Kleider sollen die Formensprache des Tanzes unterstützen und den 
Charakter der Tänzer*innen unterstreichen. »Wenn die Bewegung be-
ginnt, fängt das Kleid an zu leben«,63 so sieht es Cito. Vor allem bei 
den Frauen übersetzt sie die Körperästhetik Pina Bauschs, die die 
Rücken frei sehen und die Beine der Tänzerinnen verdecken will. In 
ihren Tanzkleidern materialisiert sich in Form, Funktion und Farbe 
die Bewegungsästhetik (weite Armschwünge, fließende Formen) so-
wie der Blick der Choreografin auf die Tänzer *innen, die deren Sub jek-
tivitäten und Individualitäten als unterschiedliche Farben sieht. Aber 
während zu Borziks Zeiten die Kleider eine Bandbreite zwischen Second- 
Hand und festlicher Abendbekleidung aufweisen, und sie dies zunächst 
übernimmt, werden ihre Kos tüme im Laufe der Jahre immer eleganter, 
immer stilisierter, immer mehr außeralltäglich, immer mehr Abendrobe. 
 Cito nimmt das Wort Tanzkleid wörtlich. Ähnlich wie die Ver-
antwortlichen für die Musik schaut Cito bei den späteren Research- 
Reisen der Koproduktionen nicht darauf, ob sie Stoffe oder Stoff-
motive aus den koproduzierenden Ländern findet, etwas ›Indisches‹ 
oder ›Ungarisches‹ zum Beispiel. Auch ihr geht es nicht um Abbildung, 
nicht darum, einen japanischen Kimono, ein türkisches Gewand 
oder ein buntes Flamencokleid zu schneidern. Vielmehr wählt sie 
prächtige Farben, florale Muster und zarte Stoffe, die tanzen, die 
schön fallen und fliegen, und Schnitte, die den Körper sichtbar 
machen, ihn umschmeicheln, die mit dem Körper mitgehen. Die Ambi-
valenz von Freiheit und Beschränkung, von Enge und Weite, von 
leicht und sperrig, von zart und hart, die sonst das Tanztheater 
kennzeichnen, materialisieren diese Kleider nicht. Und so tragen sie 
dazu bei, vor allem die Hinwendung zum Tanz, die sich in den spä-
teren Stücken zeigt, zu unterstreichen. Dies zeigt sich in den Kos-
tümen in ihrer Form, Farbe und vor allem ihrer Stofflichkeit. Die 
Hinwendung zum Tanz übersetzt Marion Cito in den Kostümen zu 
einem »Schönheit wagen«,64 wie sie ihr Buch über ihre Tanzkleider 
für das Tanztheater Wuppertal nennt. Ihr eigener Geschmack gibt 
ihr die Orientierung, ihr Maßstab wird die Farbe und die Form, und 
diese stimmt sie auf die einzelnen Tänzer*innen, ihre Körperfiguren 
und Hauttypen ab. Wenn dann etwas Kimonoähnliches dabei ent-
steht, ist dies eher Zufall als Intention. Auch bei den Kleidern sind 
das Andeuten und der Interpretationsspielraum maßgebend. 
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 Zunächst agiert Cito in ihrer neuen Rolle in dem Rahmen, 
den Rolf Borzik gesteckt hatte: Sie »musste nur mit einem Koffer 
nach Berlin reisen«,65 um Second-Hand Klamotten zu kaufen und 
einen Fundus anzulegen, aus dem sich die Tänzer*innen in den 
Proben bedienen und sich queer – Männer im knappen Lurex-Mini, 
im Abendkleid, im Tutu oder mit Damenpelz und mondänem Hut – 
auf der Bühne zeigen. Später kauft sie immer preisbewusst und in 
der Regel preiswert: immer etwa nur 1-2 Meter mehr Stoff, um die 
Kleider gegebenenfalls zu flicken und »sich zu behelfen«, denn dop-
pelt die Kleider herzustellen, gab in den ersten Jahren der Etat nicht 
her, und es kam ihr auch verschwenderisch vor. Wuppertal war einst 
das Zentrum der deutschen Textilindustrie – der Textilfabrikant 
Friedrich Engels, mit Karl Marx einer der Mitbegründer der als 
Marxismus bezeichneten Gesellschafts- und Wirtschaftstheorie, 
wuchs in Wuppertal-Barmen, nahe dem Opernhaus auf. Cito lässt 
sich vor allem im traditionsreichen Wuppertaler Textilgeschäft 
Buddeberg & Weck beraten, das sie auch immer auf Restposten für 
das Tanztheater aufmerksam macht. Oder sie kauft im Marché Saint- 
Pierre am Montmartre in Paris, der Stadt, in der die Compagnie sich 
alljährlich aufhält. Über die Jahre kennt sie die Tänzer*innen, ihre 
Körper, ihre Bewegungsweise, ihren Charakter. Und dies ist ihr Maß-
stab: Sie schafft die Kleider für die Tänzer*innen. Für jedes Stück 
entwirft sie für eine Tänzerin maximal drei bis vier Kleider, die sich 
im Laufe der Jahre immer mehr zu auffallenden Abendkleidern ent-
wickeln, denen die Liebe zu ausgefallenen Schnitten anzusehen ist. 
Aber auch diese sind nicht auf Repräsentation ausgerichtet, auf Dar-
stellung einer Femininität, sondern werden wie Alltagskleidung 
benutzt: man schmiert darin Brötchen, schaukelt, schläft, rennt, kocht 
Spaghetti, schleppt Wassereimer, rennt Felsen hinauf und hinunter, 
springt über Spalten, tanzt über Rasen, durch Nelkenfelder und 
durch Wasser und erklimmt Berge.
 Marion Cito produziert auf Verdacht. Die Choreografin lässt 
sie machen und will deren Ideen und Vorschläge so früh gar nicht 
wissen, denn sie fühlt dadurch die Offenheit der choreografischen 
Prozesse eingeschränkt, sie will überrascht werden. Eigene Vorschläge 
zu den Kostümen macht Pina Bausch nicht. Aber sechs Wochen vor 
der Premiere will sie die Kostüme sehen. Das ist für Marion Cito der 
»Obertest«: Die Tänzer*innen, die mitunter auch ausgefallene Kostüme 
zu den Proben mitgebracht hatten, probieren nun verschwitzt und 
un geschminkt die Tanzkleider an. Nur selten fragt Pina Bausch bei 
einem Entwurf: »Ist das Dein Ernst?« – und bereitet Marion Cito 
damit eine schlaflose Nacht. Aber dennoch hätte Cito, wie sie in 
unserem gemeinsamen Gespräch betont, dies sofort geändert, auch 
wenn sie selbst es ernst gemeint hätte, denn Pina Bausch »ist der 
Boss«. Grundsätzlich gibt es neben dem »Herzwummern« eine große 
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Sicherheit, dass die Tanzkleider den Vorstellungen der Choreografin 
entsprechen. Sonst wäre es auch waghalsig, denn mit den Entwürfen 
beginnt die Kostümbildnerin schon sehr früh, ohne zu wissen, wie 
das neue Stück werden wird. Beim Schneidern muss sie sich zudem 
in die Prozesse der Schneiderei der Wuppertaler Bühnen eingliedern, 
die ja auch die Oper und das Schauspiel bedienen. Hier gibt es in 
den frühen Jahren erheblichen Widerstand: Wie mit der Bühnen-
bildwerkstatt ist auch die Zusammenarbeit mit der Schneiderei in 
den ersten Jahren kompliziert und demütigend, dort hatte man den 
Eindruck, das Tanztheater mache alles kaputt. Das musste bereits 
Rolf Borzik erfahren, der diese nicht mehr betreten durfte. So schickt 
er Marion Cito bei den Proben zu Kontakthof (ua 1978) vor. Und diese 
wird von der Leitung der Schneiderei erst einmal nach ihren Zeug-
nissen gefragt. Aber auch das legt sich über die Jahre – mit dem welt-
weiten Erfolg der Compagnie. »Mit den Zeugnissen, das haben sie 
dann vergessen«,66 erinnert sich Cito 2014.
 Sie beginnt das Schneidern bereits ein halbes Jahr vor der 
Premiere, zu einem Zeitpunkt, wo die Besetzung klar ist, ein bis zwei 
Probenphasen stattgefunden haben, aber das Stück noch lange nicht 
zusammengestellt ist. Bühnenräume, bei denen die Tänzer*innen 
im Wasser tanzen und die Kleider nass werden, brauchen andere 
Stoffe, auch dies erfährt sie spät, muss, wie bei Vollmond (ua 2006) 
beispielsweise quasi in letzter Minute reagieren und entsprechende 
Stoffe besorgen. Erst sehr spät, noch nachdem die Musik ausgesucht 
ist, kommen die Tanzkleider hinzu. Und hier muss sie Flexibilität, 
Spontaneität und schnelle Reaktionsfähigkeit an den Tag legen: Mit-
unter muss sie die Kostüme ändern, weil die Choreografin die Szenen 
in letzter Minute neu zusammenstellt und plötzlich mehrere Tänzer-
*innen in einer Farbe auf der Bühne agieren. Oder bei dem Stück 
Nelken (ua 1982), wo sich Pina Bausch in der Pause der Premiere 
entscheidet, eine Szene mit Anne Martin, die zuvor herausgefallen 
war, doch wieder hineinzunehmen. Da musste sie schnell in den 
Fundus laufen und etwas zum Anziehen suchen.
 Bei den Weitergaben von Rollen und Umbesetzungen ist auch 
Marion Cito gefordert. Zwar erfolgen die Nachbesetzungen nach dem 
Abgang von Tänzer*innen neben den Bewegungs- und Ausdrucks-
qualitäten auch nach Größe und Proportionen, was auch die Übergabe 
der Kostüme leichter macht. Mitunter aber werden neue Kleider, die 
sogenannten »Zusatzkleider« erstellt, die im Stil und in den Farben 
ähnlich sind. Anders ist es bei den Weitergaben an andere Compa-
gnien, wie beispielsweise bei dem Stück Für die Kinder von gestern, 
heute und morgen (ua 2002) an die Tänzer*innen des Bayerischen 
Staats balletts. Ein Beispiel ist die Übernahme der Rolle von Nazareth 
Panadero durch die Tänzerinnen Marta Navarrete und Mia Rudic. Sie 
haben andere Körper, Körpergrößen, -formen, -proportionen, einen 
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anderen Tänzer*innenhabitus, andere Identitäten als Balletttänzerin-
nen. Farbe und Form der Tanzkleider müssen hier angepasst werden – 
und dies mittlerweile ohne Pina Bauschs letzte Entscheidung.
 Marion Cito ist wohl die erste Balletttänzerin, die eine welt-
bekannte Kostümbildnerin geworden ist. Sie hat Tanzkleider vom 
tanzenden Körper her gedacht und sie hat sie mit den Augen von 
Pina Bausch entworfen. Sie hat selbstständig gearbeitet und sich 
zugleich immer als Zuarbeiterin verstanden. Sie hat die hierarchi-
schen Ordnungen eingehalten und sich bis zum Ende der Arbeit mit 
Pina Bausch zwar gut mit »ihrem Boss« verstanden, zugleich aber 
auch immer die Angst und Unsicherheit behalten, etwas falsch zu 
machen, nicht zu genügen. Sie hat tatsächlich Tag für Tag für das 
Tanztheater gearbeitet und wurde zu einer der intimsten Kennerinnen. 
Denn jahrelang sitzt sie nicht nur bei den Proben, sondern auch in 
den Vorstellungen. Ihr Platz ist hier neben der Choreografin, über 
Jahre schreibt sie stichwortartig die Kritiken auf, die am nächsten 
Tag entlang ihrer Notizen gemeinsam mit der Compagnie durchge-
sprochen werden. Sie bekommt deshalb alles mit, was Pina Bausch 
über ihre Tänzer*innen in diesem Moment sagt. Neben vielen anderen, 
so auch dem lang jährigen Organisationsteam um Claudia Irman, 
Ursula Popp und Sabine Hesseling, hat sie dazu beigetragen, dass 
der Zusammenhalt der Compagnie sichergestellt ist. Mit ihren Tanz-
kleidern hat sie die unverwechselbare Ästhetik des Tanztheaters 
ab den 1980er Jahren wesentlich mitgestaltet. 

der bühnenbildner: peter pabst

Peter Pabst lernt Pina Bausch 1978 kennen, als er am Schauspiel-
haus Bochum unter der Intendanz von Peter Zadek und mit ihm 
arbeitet. 1980 wird das erste Stück, bei dem er das Bühnenbild 
entwirft. Ein Rollrasen. Es ist das einzige Stück, bei dem der Hin-
weis auf die Autorschaft Teil des Titels ist: »Ein Stück von Pina 
Bausch«. Es ist das erste Stück nach dem Tod von Rolf Borzik, es 
ist ein Stück von ihr, auch ein Stück Leben. Mit Marion Cito und 
Peter Pabst beginnt nun eine jahrzehntelange Zusammenarbeit, 
auch Pabst arbeitet mit ihr bis zu ihrem Tod.
 1944 wird Peter Pabst in Grätz (polnisch: Grodzisk Wielko-
polski) geboren. Die Stadt liegt in einer Region, die auf eine wechsel-
hafte Geschichte zurückblicken kann. Wie Posen, die Geburtstadt 
Borziks, unterlag auch Grätz mehreren Teilungen und wurde schließ-
lich im Versailler Vertrag Polen zugeschlagen. Der Vater, ein Jurist, 
ist als Soldat im Krieg. Er erlebt die Geburt seines Sohnes, des dritten 
Kindes, nicht mit. Mit dem Kriegsende 1945 zieht die Mutter mit ihren 
drei Kindern und ihrer Schwiegermutter nach Berlin-Karlshorst, das 
sich mit einem Zuganschluss nach Berlin und zum Naherholungs-
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gebiet am Müggelsee bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu einem 
der beliebtesten Vororte der Hauptstadt entwickelt hatte. Die entstan-
dene Villenkolonie galt damals als »Dahlem des Ostens«, in den 1910er 
und 1920er Jahren folgt eine im Grünen gelegene Modellsiedlung 
nahe der Spree, in die die Familie Pabst zieht. In diesem bürgerlichen 
Ambiente war in den 1930er Jahren die sogenannte Pionierschule I 
der Wehrmacht errichtet worden, die der Offiziers ausbildung diente, 
und die 1942, als sich mit der »Schlacht um Stalin grad« die Wende im 
Kriegsgeschehen abzeichnet, makaber in Festungspionierschule um-
benannt wird. Hier hatte sich bereits während der sogenannten 
Schlacht um Berlin im April 1945, an der die Rote Armee und einige 
polnische Einheiten beteiligt waren und der über 170.000 Gefallene 
und 500.000 verwundete Soldaten sowie mehrere zehntausend Zivi-
listen zum Opfer fielen, das Hauptquartier der Roten Armee nieder ge-
lassen. 1945, als die Familie Pabst nach Karlshorst übersiedelt, unter-
zeichnet der deutsche Generalfeldmarschall Wilhelm Keitel am 8. / 9. Mai 
1945 an diesem Ort die bedingungslose Kapitulation Deutschlands. 
 Nach dem Krieg lässt sich die Sowjetische Militäradministra-
tion in Deutschland (smad) in Karlshorst nieder. Es ist die oberste 
Besatzungsbehörde und somit die eigentliche Regierung in der So-
wjetischen Besatzungszone (sbz) von Juni 1945 bis zur Übertragung 
der Verwaltungshoheit an die Regierung der ddr 1949. Danach bis zu 
ihrer Auflösung 1953 ist es die Sowjetische Kontrollkommission, die 
die sowjetische Überwachungs- und Leitungsinstitution über die 
Führung der ddr innehat. Zudem wird im Hauptgebäude der ehema-
ligen Pionierschule die weltweit größte Zentrale des kgb außerhalb 
der Sowjetunion etabliert, die dort bis 1994 existiert. Entsprechend 
dieser militärischen und politischen Infrastruktur der sowjetischen 
Besatzungsmacht gibt es in Karlshorst Einkaufsläden, die sogenannten 
Russenmagazine, in denen zu moderaten Preisen und ohne Lebens-
mittelmarken Waren erhältlich sind. 
 In dieser Nachbarschaft wächst Peter Pabst in den kommenden 
neun Jahren vaterlos auf. Peter Pabsts Mutter ist Schneiderin. Sie 
baut in Karlshorst zügig ein Schneideratelier auf und näht Kleider für 
die Frauen der ranghohen russischen Offiziere. Und sie schneidert 
für Berliner Theater, denn sie hat auch gute Kontakte zum Kostüm-
direktor der Berliner Bühnen. Durch diese Einkünfte und durch die 
Verbindungen zu russischen Offizieren, die zum Teil im Hause Pabst 
einquartiert sind, geht es der Familie gut, trotz Flucht und »Hunger-
jahren«. Durch die Umtriebigkeit der Mutter fasst die Familie in Karls-
horst Fuß, hat genügend zu essen, die Kinder haben Spielzeug und 
die Erwachsenen Zigaretten. »Die Russen« sind kinderlieb, so erlebt 
es Pabst. Seine Kindheit erinnert er als schön und frei, in unseren 
Gesprächen beschreibt er sie als Basis für seine Lebenslust und 
seinen lebenslangen Optimismus.67 
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 Peter Pabst hat vertraute Familienbeziehungen und Freunde. 
Er ist von vielen Kindern umgeben, die, wie er, ohne Väter auf-
wachsen. Die Mutter erlebt er als liebevoll, ihr Atelier als einen 
wunderbaren, warmen Ort, an dem immer etwas los ist. Aber sie 
ist rund um die Uhr beschäftigt und so sind die Kinder auf sich 
gestellt. Pabst sieht es so: weil er als Kind auf sich selbst zurück-
geworfen war, konnte er sich entwickeln. Er wird selbstständig 
und macht sich unabhängig. Er ist draußen, in schöner Umgebung, 
jammert nicht, kehrt widerwillig erst mit Anbruch der Dunkelheit 
nach Hause zurück. Obwohl er im Zentrum der sowjetischen Be-
satzungsmacht auf wächst, spielt in seiner Erinnerung die politi-
sche Situation für ihn als Kind keine Rolle. Als Peter Pabst zehn 
Jahre alt ist, sehen sich Vater und Sohn zum ersten Mal. Der Vater 
kehrt 1954 aus russischer Gefangenschaft zurück; und er will sich 
nicht in einer Stadt nieder lassen, die durch die Kommandantur 
des Landes geprägt ist, das ihn so lange unter härtesten Bedin-
gungen in Kriegsgefangenschaft gehalten hatte. Er geht in den 
Westen, nach Frankfurt am Main, zunächst allein. Aber die Fami-
lie folgt. Die Mutter gibt das Erreichte in Karlshorst auf und zieht 
mit ihren Kindern zum Vater. Und dies geht zu dieser Zeit noch 
sehr unbürokratisch: Sie fahren einfach mit dem Zug nach Frank-
furt. Von dort teilt die Mutter den Behörden mit, dass sie die Aus-
reisepapiere nachsenden sollen. Pabst erlebt diesen Umzug nicht 
als Übergang vom Osten in den Westen, vom Kommu nismus in 
den Kapitalismus, weil er im Osten Berlins das Kommunistische 
im Alltag weniger wahrgenommen hatte als das Preußische.  
Und tatsächlich prägt ihn das preußische Pflichtbewusstsein.  
Im Westen sieht er nun etwas, was er in Karlshorst nicht kannte: 
die Arbeit am sogenannten Wiederaufbau.
 Peter Pabst hatte bis dahin den Vater kaum vermisst. Dieser 
ist gesundheitlich angeschlagen, es ist nicht leicht, die Familie, die 
bislang gut funktioniert, neu zu justieren. Geprägt von autoritären 
Strukturen und Erfahrungen, familiär wie politisch, kann der Vater 
sich nach den Jahren der Abwesenheit schwer an eine Familie an-
passen, die bislang gut ohne patriarchale Muster ausgekommen ist. 
Sein Wunsch nach einem großbürgerlichen Lebensstil, der ihm als 
Rechtsanwalt vorschwebt und den er auch gewohnt war, widerspricht 
erst einmal seiner realen Situation. Sein Sohn ist verwundert, dass 
der Vater ihn plötzlich in alten Autoritätsstrukturen erziehen will. 
Das geht schief. Aber er bereitet ihn auf einen großbürgerlichen 
Lebens stil vor. Der Sohn weigert sich, dem Vater in einer akademi-
schen Laufbahn zu folgen. Er bricht die Schule ab und beginnt eine 
Lehre. Als Schneider. Ab da beginnt eine Laufbahn, die so wirkt, als 
sei er immer zur richtigen Zeit am richtigen Ort gewesen. Er selbst 
sieht es so, dass er einfach viel Glück gehabt hat. 
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 Dieses Glück bringt ihn durch Vermittlung seiner Mutter in 
das Haute-Couture-Modehaus zu Elise Topell in Wiesbaden, eine 
der bekanntesten und angesehensten deutschen Modeschöpfer*innen 
jener Zeit. Topell hatte in den 1930er Jahren, nachdem der »Berliner 
Chic« berühmt geworden war, in Berlin ein Modehaus mit Prêt-à-
porter-Kollektionen gegründet. Nach dem Zweiten Weltkrieg verlässt 
sie Berlin und lässt sich in Wiesbaden nieder, der Stadt, die mit ihren 
Kur- und Thermalbädern eines der ältesten Kurbäder Europas be-
herbergt. Bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts ließen sich hier 
Millionärsfamilien und Großfirmen nieder, Wiesbaden wird dadurch 
bekannt als die Stadt mit den meisten Millionären Deutschlands. 
Hier fühlt sich Elise Topell nach dem Krieg mit ihrer exklusiven Mo-
de besser aufgehoben als im zerstörten Berlin, wo exklusiver Chic 
nicht so richtig ins Bild passt. Sie mietet sich ab 1948 im Biebricher 
Schloss ein und führt hier ihr renommiertes Label, das bis heute in 
Wiesbaden erfolgreich weiter existiert. Elise Topell ist den reichen 
Damen bekannt. In den 1950er Jahren kostet ein Haute-Couture-Kleid 
aus ihrem Hause etwa 3.000 Deutsche Mark, der Schneiderlehrling 
Pabst verdient nicht einmal 300 DM im Monat. Peter Pabst verkehrt 
in der schicken Modebranche, hier lernt er ein neues Ausmaß an 
Wohl stand und eine Welt kennen, an der der Krieg scheinbar spurlos 
vorübergegangen ist. Er erinnert sich, dass manche Frauen an einem 
Vormittag für 30.000 bis 40.000 DM Kleider kauften. Elise Topell 
präsentiert ihre Mode auch auf den großen internationalen Mode-
schauen in Paris. Peter Pabst sieht eine internationale Dimension 
der Reichen und Schönen – und lernt den großzügigen Lebensstil 
lieben. Er lebt trotz seines geringen Einkommens als Lehrling auf 
großem Fuß und mietet sich eine Wohnung in der Wilhelmstraße, 
der repräsentativen Prachtstraße der hessischen Landeshauptstadt. 
 Topell führt ein strenges Regiment. Hier lernt Pabst Disziplin 
kennen und erfährt, wie wichtig Genauigkeit und Präzision für quali-
tativ hochwertige Produkte sind. Hier entwickelt er ein Qualitäts-
bewusstsein, das an Handwerk gebunden ist. Fehler sind nicht er-
laubt, auch das lernt er, schon gar nicht die Wiederholung des Fehlers. 
Von der Wiesbadener Mode geht er in den 1960er Jahren an die Oper, 
und auch hier wählt er nicht irgendein Haus, sondern das Festspiel-
haus Richard Wagners. Die reiche, mondäne Welt der Mode tauscht 
er gegen die reiche, großbürgerliche Welt von Bayreuth ein. Für 
Oper und Theater hat er sich bis dahin nicht interessiert, es ist das 
erste Theater, das er nach seinem Schultheater nach eigenen Aus-
sagen kennenlernt. Erfahrung mit der Theaterwelt und auch mit dem 
Arbeitsalltag am Theater hat er nicht. Sein Einstieg in diese Welt 
könnte also anspruchsvoller nicht sein. Auch hier findet er welt-
weites Renommee, hochwertige, qualitätsbewusste Kunst vor, an 
der er sich messen muss. 
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 In Bayreuth vollzieht Pabst den Wechsel von der Mode zum 
Kostümbild unter dem damaligen Kostümdirektor Kurt Palm. Auch 
dieser achtet penibel auf Qualität. Hier kann Pabst sein handwerk-
liches Können um die spezifische Kreativität, die das Theater braucht, 
ergänzen. Er ist fasziniert davon, Kostüme zu entwickeln, die nicht nur 
schön sind, sondern helfen, einen Charakter auf der Bühne sicht bar wer-
den zu lassen. Aber auch hier kommt er mit dem Theater selbst kaum 
in Berührung, denn es ist zu dieser Zeit mehr als ungewöhn lich, dass 
sich ein Kostüm- oder ein Bühnenbildner eine Probe anschaut, die 
Bereiche sind streng getrennt. Auch gibt es keine Kostümproben, bei 
denen die Künste aufeinander abgestimmt werden. Pabst ver bringt 
also in Bayreuth den Großteil der Zeit in der Kostümabteilung. 
 1969, auf dem Höhepunkt der Studentenbewegung, entschließt 
sich Pabst, das großbürgerliche Ambiente zu verlassen. Er, der kurz 
vor dem Abitur die Schule geschmissen hatte, will nun studieren. 
Er bewirbt sich erfolgreich an den renommierten Kölner Werkschulen 
für ein Kostümbild-Studium und zieht in die vom Krieg arg zerstörte, 
aber von junger Kunst geprägte Stadt, wo bereits Jahre zuvor unter 
anderem das Tanzforum Köln unter Leitung von Jochen Ullrich für 
Furore gesorgt hatte und auch Johann Kresnik Ende der 1960er 
Jahre seine ersten Stücke zeigte (–› stücke). Es ist die Stadt, in der 
er sich langfristig niederlassen wird. Die Kölner Werkschulen, die 
nun seine neue Lehrstätte werden, waren 1926 nach dem Vorbild 
des Bauhauses und dem Werkbund-Gedanken verpflichtet unter dem 
damaligen Oberbürgermeister von Köln, Konrad Adenauer, gegründet 
worden. Nach der Vereinnahmung während der Nazi-Herrschaft, die 
diese zu einer Anstalt einer traditionellen, handwerklich gefertigten, 
antisemitischen »deutschen Heimatkunst« umfunktionieren wollte, 
erfolgt nach dem Krieg die Wiederaufnahme des Betriebes im ur-
sprünglichen Sinn. In den 1960er Jahren sind die Kölner Werkschulen 
das größte Kunstinstitut in Nordrhein-Westfalen und gehören neben 
Hamburg, Berlin und München zu den größten der Bundesrepublik. 
 Pabst engagiert sich in seiner neuen Wirkungsstätte auf der 
Welle der Studentenbewegung politisch, aber er versteht sich nicht 
als 68er. Er ist Mitglied im Fachbereichsrat, diskutiert nächtelang – 
für die Katz, wie er später meint. Aber er setzt sich erfolgreich für 
die Wiederbesetzung der Professur für Kostüm- und Bühnenbild ein, 
die lange verwaist war. Max Bignens, ein international renommierter 
Schweizer Kostüm- und Bühnenbildner, der neben seinen vielen Ar-
beiten auch mit Choreografen wie Wazlaw Orlikowsky, Anthony Tudor 
und John Cranko zusammengearbeitet hatte, übernimmt 1972 die 
Professur. Er wird sein Lehrer, und Pabst findet ihn fantastisch.
 Erneut beendet Pabst seine Ausbildung nicht, sondern 
wechselt, auf Anraten seines Lehrers, nach Bochum, ans Schauspiel-
haus, wo er Assistent des Bühnenbildners wird. Auch dies ist wieder 
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7  Bühnenbild  
Der Fensterputzer  
Wuppertal 2006
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8  Research-Reise  
zu Rough Cut  
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9  Bühnenraum für 1980  
Wuppertal 1980

10  Rough Cut  
Wuppertal 2005
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eine Chance, von der sein Lehrer behauptet, dass man sie nicht 
zwei mal im Leben geboten bekommt. Bühnenbildskizzen kann Pabst 
nicht vorweisen. Peter Zadek ist neben Peter Stein, der zeitgleich an 
der Schaubühne Berlin tätig ist, der Theatermacher der Stunde. Aber 
Pabst kennt ihn zu diesem Zeitpunkt nicht, er war trotz seines En-
gagements in Bayreuth nicht zum Theatergänger geworden. Aber von 
vornherein arbeitet er bei Zadek nicht als Bühnenbild-Assistent. 
Zadek hat sich auf Shakespeare-Inszenierungen konzentriert, er will 
offene Arbeitsprozesse und dazu gehört auch, dass die Kostüm-
bildner bei den Proben zum »König Lear« dabei sind. Pabst über-
nimmt diese Rolle. Die Begegnung mit Zadek ist von sofortiger Sym-
pathie geprägt – und führt zu einer lebenslangen Freundschaft.
 Hier lernt er nun die Theaterkunst und den Theaterbetrieb 
kennen und erfährt, dass es im Theater ganz wesentlich um Partner-
schaften geht. Er glaubt nicht, dass man am Theater arbeiten kann, 
wenn man nicht in der Lage ist, sich voll und ganz einzulassen, im-
mer wieder aufs Neue eine Art Liebesbeziehung einzugehen: zu dem 
Stoff und den Leuten, die dabei sind. Und das braucht vor allem 
Geduld, Vertrauen, Neugier – und den Mut zum Krach. Diese Partner-
schaften sind immer wieder schwierig, aber wenn sie gelingen, ein 
großes Glück. Pabst hat Glück. Am Schauspielhaus Bochum arbeitet 
er fest von 1973 bis 1979, bis es Zadek an das Hamburger Schau-
spielhaus zieht. Seitdem ist Pabst freiberuflich tätig, auch weiterhin 
mit Peter Zadek, der einen Monat nach Pina Bausch, am 30. Juli 2009 
stirbt. In diesem Jahr verliert Pabst fast zeitgleich seine beiden wich-
tigsten künstlerischen Partner*innen. Bei Zadek lernt er, mit dem 
Zweifel zu leben und Nicht-Wissen auszuhalten, ein Suchender zu 
sein. Und er sieht, wie Zadek eine fast unbegrenzte Liebe für seine 
Schauspieler*innen entwickelt, so wie er es auch bei Pina Bausch 
mit ihren Tänzer*innen erleben wird. Dies schafft Vertrauen und ist 
die Voraussetzung dafür, dass offene Probenprozesse überhaupt 
möglich werden, dass etwas passiert. Und er sieht, dass dies neben 
der Neugier vor allem Geduld braucht: mit denen, mit denen man 
arbeitet, aber auch die Geduld mit sich selber. Das Warten können, 
das Aushalten, dass Nichts, wenig, Uninteressantes oder Unbrauch-
bares passieren könnte, ist für ihn die Voraussetzung dafür, die Frei-
heit des Guckens, des Nicht-Verpassens zu erhalten. Und das sieht 
er bei Zadek und auch bei Bausch. 
 Im Laufe der Jahre arbeitet er für etwa 120 Inszenierungen 
insgesamt, vor allem an allen wesentlichen deutschen Bühnen, aber 
auch in Städten wie Salzburg, Wien, Paris, London, Genf, Kopenhagen, 
Amsterdam, Neapel, Turin, Triest und San Francisco. Nur einen Teil 
seiner Arbeit, 26 Bühnenräume, macht er in den 29 Jahren der Zu-
sammenarbeit mit dem Tanztheater Wuppertal für die Stücke von 
Pina Bausch. Deren Arbeit hatte er durch Zadek kennenlernt, zu-
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nächst, weil man von Bochum nach Wuppertal fährt, um zu sehen, 
was dort passiert, dann, weil Zadek Pina Bausch nach Bochum ein-
lädt, um eine ›Macbeth-Inszenierung‹ zu machen (–› stücke). Nach 
dem Tod von Rolf Borzik fragt ihn dann Pina Bausch, ob der das 
Bühnenbild zu dem neuen Stück machen will, das später 1980 heißen 
wird. Auch mit Pina Bausch arbeitet er unabhängig und ist in dieser 
Unabhängigkeit der Einzige beim Tanztheater Wuppertal. 
 Pabsts Bühnenbilder werden seit den 1980er Jahren zum 
Markenzeichen und Identitätsmerkmal des Tanztheaters Wupper-
tal. Manche der Stücke sind auch nach dem Bühnenbild benannt 
wie Nelken, Wiesenland (ua 2002) oder Das Stück mit dem Schiff 
(ua 1993). Sie sind aufwändig, penibel, mit viel Liebe zum Detail 
entwickelt und komplex gebaut. Pabst nennt sie atmosphärische 
Räume, nicht Aktionsräume. Dennoch wird das Konzept des Aktions-
raumes, das schon die Bühnenbilder von Rolf Borzik kennzeichnet, 
auch in diesen Bühnenbildern sichtbar. Und obwohl er nach knapp 
30 Jahren der Zusammenarbeit behauptet, vom Tanz nichts zu ver-
stehen, baut Pabst Räume, die Körper, Bewegung und Raum zusam-
men denken. Es sind Räume, die, wie die Choreografien Pina Bauschs, 
nichts Dekoratives in Szene setzen wollen, auch nicht bei den Kopro-
duktionen, sondern, die eine Funktion haben, die den vertrauten 
Alltag zeigen, ihn aber auch verfremden. Das ist vor allem auch bei 
den Koproduktionen eine Herausforderung, denn sie sollen kein Ab-
bild sein, kein Fernsehen, keine Dokumentation. Er will für das 
Bühnenbild eine Übersetzung finden. 
 Seine Räume sind keine skulpturalen Bilder. Er sieht sie als 
Räume für Menschen. Es sind Räume des Wohlfühlens und der Hin-
dernisse, Räume, die Spannungsfelder in ein Bühnenraumkonzept 
übersetzen: Es sind zugleich Natur- und Kunsträume, reale Lebens-
räume und poetische, märchenhafte, imaginäre Landschaften, ori-
ginale Orte und mythische, fantasievolle Räume. Immer wieder 
bringt er ›Natur‹ auf die Bühne; sie ist für ihn das Gegenteil von 
Künstlichkeit. Naturmaterialien sind weich und sinnlich, sperrig 
und hart und sie sind widerspenstig insofern, als sie sich dem 
Theater als Ort der Repräsentation widersetzen. Mit diesen Ambi-
valenzen arbeitet Pabst. Er verbaut vielfältige Naturmaterialien, die 
die Räume als geografische Landschaften der Seele, als Orte von 
zugleich traumhafter Surrealität und buchstäblichem Naturalismus 
erscheinen lassen. Er verarbeitet unter anderem: Rasen (1980 und 
Wiesenland), Steine, die als Mauern (Palermo Palermo), und stein-
ähnliche Gebilde, die als Felsmaterialien fungieren (Masurca Fogo, 
O Dido, Wiesenland, Rough Cut), Erde (Auf dem Gebirge hat man ein 
Geschrei gehört, Viktor), Sand (Nur Du, Das Stück mit dem Schiff), 
Salz und Papier, das wie Schnee aussieht (Tanzabend II, Ten Chi), 
Wasser (Ein Trauerspiel, Wiesenland, Vollmond), Bäume (Nur Du), 



138

Pflanzen (Two Cigrarettes in the Dark, Ahnen), Blumen (Nelken, 
Der Fensterputzer, O Dido), Asche, Granatsplitter (Ein Trauerspiel). 
Wie schon bei Rolf Borziks Bühnenräumen, tauchen auf seinen 
Bühnen Tiere auf: Ein Reh in 1980, ein Walross in Ahnen, ein Eisbär 
in Tanzabend II, eine Walflosse in Ten Chi und auch echte Tiere 
wie Schäferhunde in Nelken oder Schoßhündchen in Viktor. Natur-
materialien werden zudem herein- und herausgetragen: Stämme von 
Fichten (in Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehört), ein 
Birken hain (in Tanzabend II) oder abgesenkt wie Baumkronen 
vom Bühnenhimmel (Palermo Palermo). 
 Räume sind aber nicht nur gestaltet durch ihre Materialien. 
Sie stellen ihre Atmosphären auch akustisch und olfaktorisch her: 
Es sind Hörräume, mit Windgeräuschen und Meeresrauschen, mit 
Vogelstimmen und Tropenklängen (Das Stück mit dem Schiff), den 
Rasen oder die Erde kann man riechen, die Feuchtigkeit des Wassers 
spüren. Zunehmend greift Pabst in den 1990er Jahren auch zu Video-
projektionen, die Naturlandschaften und Tiere in freier Wildbahn, 
aber auch urbane Landschaften zeigen (Tanzabend II, Der Fenster-
putzer, Masurca Fogo, Água, Rough Cut, Bamboo Blues, ›Sweet Mambo‹). 
Es sind Aufnahmen, die er mitunter selbst bei den Recherche-Reisen 
zu den internationalen Koproduktionsorten gemacht hat. In Danzón 
(ua 1995) tanzt Pina Bausch auf der Bühne vor einer großformatigen 
Videoprojektion aus exotischen Fischen (–› stücke). Pabsts Räume 
sind nicht statisch, es sind Räume in Bewegung. Dies ist nicht nur in 
den Stücken wie Água oder Rough Cut so, wo durch Bildprojektionen 
Projektionsräume entstehen, das Ferne also in den Theaterraum 
übersetzt wird, oder wo bewegte Bildprojektionen einen Dialog mit 
den sich auf den Bühnen bewegenden Tänzer*innen eingehen. Viel-
mehr baut er mobile, sich wandelnde Räume und mitunter auch mobile 
Böden, die sich spalten wie in dem Stück »… como el musguito en 
la piedra, ay si, si, si…« (Wie das Moos auf dem Stein), auf denen 
Wasser auftaucht und wieder absinkt (Nefés, ua 2003), Mauern fallen, 
über die die Tänzer*innen springen müssen (Palermo Palermo) 
oder eine bemooste  Felswand, von der Wasser rieselt, die kippt 
und zu einer be gehbaren Felslandschaften wird (Wiesenland). 
 Diese aufwändigen Bühnenbilder beruhen auf einem hohen 
Maß an technischer Finesse, das Handwerk dahinter ist komplex 
und braucht viel Liebe zum Detail. »Weil ich fand, dass Nein sagen

nicht zu meinem Beruf gehört, habe ich ihr dann immer das Blaue vom 
Himmel runter versprochen, ohne zu wissen wie es geht«,68 erinnert sich 

Pabst 2019. Wie die Bühnenbilder technisch gestaltet sind, darüber 
spricht Pabst nicht, auch nicht mit der Choreografin, das ist sein 
Geheimnis. Backstage-Touren sind ihm ein Gräuel. Wie die Choreo-
grafin will auch er keine Erklärungen abliefern, warum er ein Bühnen-
bild so gemacht hat. Es soll assoziativer Spielraum bleiben. Denn 



139

die Bühnenbilder sollen Überraschungen evozieren, einen Zauber 
und eine eigene Poesie entwickeln. Vor allem die Tanzböden über-
setzen die Idee des Bühnenraumes als Aktionsraum. Sie sind tückisch, 
mit Hindernissen und Überraschungen ausgestattet – und dennoch 
müssen sie so gebaut sein, dass sich die Tänzer*innen, mitunter im 
hohen Tempo, sicher auf ihnen bewegen können und sich nicht ver-
letzen. Es sind Böden, auf denen man nicht einfach schön tanzen 
kann. Sie sind immer neu zu erkunden, immer ungewiss. Sie fordern 
das Tanzen heraus, erschweren es den Tänzer*innen, sich auf das 
Gewohnte, Gekonnte und Einstudierte zu verlassen und in Routinen 
zu verfallen. Das Sich-Bewegen wird in diesen Räumen zu einer exi-
stenziellen Aufgabe. Es fordert ein Tanzen auf einem unsicheren 
Terrain, ein Tanzen, das eine erhöhte Aufmerksamkeit im Moment 
braucht und den Boden und dessen Materialien als Interaktions-
partner begreift. Die Böden provozieren ein Taumeln, Schwanken, 
Stolpern, Springen und Stürzen und damit Bewegungsarten, die nicht 
in den Kanon dessen gehören, was man bis heute gemeinhin Bühnen-
tanz nennt. Ein Befragen und Erweitern des Tanzbegriffs, für den 
Pina Bausch steht, wird auch durch Pabsts Bühnenbilder immer 
wieder provoziert – auch dann, wenn sich die Bühnentänze mit den 
Videoprojektionen vermischen und, in der Wahrnehmung der Zuschau-
er*innen, deren Bewegung verändern, sie dynamisieren oder medita-
tiv erscheinen lassen. Trotz dieser immer neuen schwierigen Heraus-
forderungen wissen die Tänzer*innen, dass die Bühne niemals so ge-
baut sein wird, dass sie in ihrer Kunst, in ihrem Tanz beschädigt werden. 
Aber bequem ihr Repertoire abspulen und sich in ihrem Können 
sonnen, das können die Tänzer*innen auf diesen Bühnen nicht.
 Pabsts Bühnenbilder brauchen eine präzise, bis ins kleinste 
Detail durchdachte und auch langfristige Vorbereitung. Nicht selten 
stellen sie die Werkstätten der Wuppertaler Bühnen vor große Heraus-
forderungen. Aber Pabst ist darauf gut vorbereitet, macht Vorschläge, 
leistet Überzeugungsarbeit. Der Bühnenmeister und lang jährige 
technische Leiter des Tanztheaters Wuppertal Manfred Marczewski, 
für den ebenfalls, wie für Pabst, 1980 das erste Stück war, an dem 
er beteiligt war, erinnert sich: »Für die Werkstätten war es manchmal 
die Hölle, in solch kurzer Zeit ein so großes Bühnenbild herzustellen.«69 
Seine Aufgabe ist es, die gesamten technischen Abläufe bei einer 
Vorstellung zu betreuen, er begleitet Gastspielreisen, prüft zuvor die 
Spielstätten, klopft Bühnenbilder auf Sicherheits- und Brandschutz-
bestimmungen ab, kümmert sich um ihre Verschiffung oder Verla-
dung. Der Transport wiegt bei Gastspielreisen buchstäblich schwer. 
Es ist nicht nur eine logistische Aufgabe, bei den vielen Gastspielen 
des Tanztheaters Wuppertal, die Bühnenbilder in Cargos zu verschif-
fen oder auf Sattelschlepper zu verladen, sie mitunter wochenlang 
auf Reisen zu schicken und sie vor Ort in einem anderen Theater-
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raum mit anderen Gegebenheiten wieder aufzubauen: Ein Rollrasen; 
Tausende von rosa Stoffnelken auf Draht, die dicht in den Boden 
auf Holzplatten mit Löchern, unterlegt mit einem faserigen Dämm-
material gesteckt sind und bei jeder Aufführung erneuert werden 
müssen; ein Mittel, das auf den Boden aufgetragen werden muss, 
so dass er nach dem Füllen mit Wasser nicht zu rutschig ist; ein 
Bühnenraum, gerahmt von Erdwänden, die aus Bauelementen be-
stehen, die vor der Aufführung mit Leim und frischer Erde bespritzt 
werden; eine Wüstenlandschaft aus vier bis sechs Meter hohen 
Kakteen, etwa 50 bis 60, die Stacheln aus Nylon haben, die nach 
dem Hineinstecken gefönt werden; eine Mauer aus Hohlblocksteinen, 
die so angefertigt sind, dass sie durch das Zerbrechen beim Fall der 
Mauer keine verletzungsanfälligen Kanten und Ecken bilden; Schnee, 
der den Boden bedeckt und aus zehn Tonnen Salz besteht; eine 
bemooste Felswand, die fünf Tonnen wiegt, an nur vier Punkten 
aufgehängt ist und zu einer begehbaren Fläche wird; vier Tonnen 
Wasser insgesamt, circa 4.000 Liter pro Minute, die von einer Bühnen-
seite auf die andere geschafft werden müssen und eine bestimmte 
Temperatur haben müssen, damit die Tänzer*innen darin herum-
toben können; oder, im Verhältnis dazu scheinbar einfach, 6.400 
Quadratmeter Stoff, der in geraden Bahnen vom Schnürboden her-
unterhängt und mit Windmaschinen in Bewegung gebracht wird. 
Marczewski hat diese Arbeit fast dreißig Jahre gemacht – mit un-
zähligen Überstunden. Vergütet bekommen hat er sie nicht. Wollte 
er auch nicht, denn er hatte sich bewusst für die Arbeit mit dem 
Tanztheater entschieden, mit dem seitens der Techniker damals 
kaum jemand arbeiten wollte. Aber er fand es aufregend, und das 
war seine Entlohnung: »Es ist ein wunderbares Erlebnis, für eine 

solche Compagnie zu arbeiten, die so einen Erfolg hat. Und: Pina hat mir 
die ganze Welt gezeigt. Das hätte ich allein nicht gemacht. […] und ich habe 
diese Welt auf eine andere Art und Weise kennengelernt, habe erlebt, was 
ein normaler Tourist nicht mitkriegt.«70

 Wenn Pabst mit der Arbeit an den Bühnenbildern beginnt, 
ist ein ›Stück‹ noch lange nicht in Sicht, auch noch nicht für die 
Choreografin ahnbar. Mitunter schaut er sich Proben an, ist aber 
nicht regelmäßig dabei. Was wird es für ein Stück werden? Diese 
Frage stellt er der Choreografin ab und zu. Aber er muss den rich-
tigen Moment dafür abpassen und er weiß, eine ausführliche Ant-
wort bekommt er nicht. Wie die Verantwortlichen für Kostüm und 
Musik fängt er dennoch früh mit den Entwürfen für ein Bühnenbild 
an und baut vier bis sechs Modelle. »Auch weil der leere, schwarze 
Modellkasten mich angähnt und etwas wissen will, was ich noch nicht 
weiß,«71 so beschreibt er es 2008 in einem Interview.
 Mitunter bittet er sie, sich schon einmal ein Modell anzusehen 
und erkennt an ihrem Blick, was ihr zusagt oder nicht. Dann legt er 
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es still zur Seite. Seine Devise ist: Man muss großzügig sein mit den 
eigenen Einfällen, nicht kleinlich. Sie überlegen, wie Szenen, von 
denen sie zu dem Zeitpunkt glaubt, dass sie in das Stück kommen 
werden, sich in dem ein- oder anderen Bühnenbild machen werden. 
Manchmal bittet sie ihn zu einer Probe, wenn sie ein Stück des neuen 
Stücks zusammengestellt hat. Sie reden kurz darüber, aber mehr 
auch nicht. Keine Diskussion. Es sind ihre Stücke. Er ist ihr Bühnen-
bildner. Das, was sie sich zu sagen haben, zeigen sie im Machen. Und 
über die Jahre kennen sie sich gut. Sie werfen sich die Bälle zu und 
öffnen sich gegenseitig Denkräume. Die Hierarchie bleibt unberührt, 
auch wenn er über die Jahre ihr wichtigster Vertrauter wird.
 Mit den Vorbereitungen zu den Bühnenräumen für ein neues 
Stück muss Pabst früh beginnen. Bühnenbilder kann man nicht spon-
tan improvisieren. Aber anders als bei seinen Opern- und Theater-
arbeiten tappt er bei den Stücken Pina Bauschs lange im Ungewissen, 
denn sie zögert und entscheidet auch über das Bühnenbild spät. Sehr 
spät. Manchmal erst vier bis sechs Wochen vor der Premiere. Die 
Tänzer*innen wissen von den Bühnenbildern nichts, sie sehen sie 
mitunter erst vier Tage vor der Premiere, wenn sie im Theater aufge-
baut werden, dann werden sie zu ihrem Spielraum. Sie tanzen in dem 
Bühnenbild, aber das Bühnenbild auch um sie herum und mit ihnen. 
 Peter Pabst schildert sich selbst als einen chronisch optimis-
tischen und lebenslustigen Menschen. Er beschreibt sich als faul, 
ist aber sehr fleißig, als einen unpolitischen Menschen in seiner 
Jugend, ist aber doch engagiert. Er schildert sich immer wieder in 
Bezug auf seine Arbeit als unsicher und vorsichtig, muss aber auch 
sicher sein, dass seine Entwürfe dem entsprechen, was gewünscht 
wird und auch entschieden darin sein, diese umzusetzen. Er braucht 
Geduld, muss aber auch schnell entscheiden können, was, wie, wo, 
wann gemacht wird. Und er muss vermitteln: zwischen den oft sehr 
spät geäußerten Wünschen der Choreografin, die ihm darin vertraut, 
dass er möglich macht, was er verspricht, und den technischen, ma-
terialen und handwerklichen Anforderungen, die dann auch an die 
Werkstätten gestellt werden. Pabst lebt, wie die Choreografin, preu-
ßische Tugenden: Verantwortungsbewusstsein, Pflichtbewusstsein, 
Disziplin, Hochachtung vor der Professionalität und Qualität. ›Eigen-
lob stinkt‹ – diese Maxime, die seine Generation noch gelernt hatte, 
sieht er als grundlegend für die Kunst an. In dieser Haltung ähnelt 
er der Choreografin, mit der er auch manche anderen Prinzipien teilt 
und die ihn zu einem ihrer wichtigsten künstlerischen Partner machen: 
sich gegenseitig zu überraschen, gemeinsam die jeweiligen Verletz-
lichkeiten auszuhalten, dem Anderen nicht die eigenen Lasten auf-
bürden und den Respekt vor dem Anderen wahren. Und er beschreibt, 
dass er, wie sie, auch nach Jahren der Zusammenarbeit mit der Un-
sicherheit und dem Zweifel lebt, ob das, was er macht, auch gut ist. 
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Diese Ungewissheiten sind seine produktiven Antriebskräfte schlecht-
hin. »Peter für Pina«72 heißt sein Buch. Hier dokumentiert sich: es 
war eine sehr ausgefallene, vertrauensvolle, enge und kreative Zu-
sammenarbeit von zwei Menschen, die sehr unterschiedlich waren. 
Aber die vieles verband, auch der Mut und der Zweifel. 

die musikalischen mitarbeiter: matthias burkert  
und andreas eisenschneider

In den Anfangsjahren am Tanztheater Wuppertal arbeitet Pina Bausch 
mit Orchester und Chor. Aber es ist eher schwer und widerständig. 
Musiker und Sänger verweigern sich den unkonventionellen Ideen 
der Choreografin, eine Frau am Theater in dieser Position ist eine 
Rarität, man hält sie zudem für zu jung und zu unerfahren. Beim 
›Brecht / Weill-Abend ‹ (Fürchtet Euch nicht, ua 1974) wird ihr ent-
gegnet, das sei keine Musik. Trotzdem schafft die junge Choreo-
grafin es, die Bühne auch im Hinblick auf den Chor zum Publikum 
zu öffnen: in Iphigenie auf Tauris singt der Chor von den Balkonen 
und aus den Logen. Bei Komm tanz mit mir singen die Tänzer *in-
nen selbst die Volkslieder. Zudem entscheidet sich Pina Bausch, 
Musik vom Band abspielen zu lassen. Bei Le Sacre du Printemps / 
Das Frühlingsopfer ist der Orchestergraben zu klein, deshalb wählt 
sie eine Tonbandversion von Pierre Boulez. Bei Blaubart ist dann die 
Nutzung eines Tonbands und seiner technischen Möglichkeiten des 
Vor- und  Zurückspulens und auch des variablen Einsatzes auf der 
Bühne bereits ästhetisches Konzept – und dies auch aus einer Not 
heraus, weil der Sänger, den man ihr zur Verfügung stellt, aus ihrer 
Sicht kein Blaubart ist. Der Weg zur Nutzung von Musikaufnahmen 
ist also erst einmal ein Weg der Konfliktlösung. Pina Bausch fasst 
es so zusammen: »Um die Probleme mit Chor und Orchester zu um -

gehen, habe ich beim nächsten Stück, Komm tanz mit mir, ausschließlich 
schöne, alte Volkslieder benutzt, die je eine Tänzerin selbst sang – begleitet 
nur von einer Laute. Im nächsten Stück, Renate wandert aus, gab es nur 
noch Musik vom Band, und nur in einer Szene spielte unser alter Pianist 
im Hintergrund. So hat sich eine ganz andere Welt der Musik eröffnet. In-
zwischen ist der ganze Reichtum der Musiken aus so vielen verschiedenen 
Ländern und Kulturen zu einem festen Bestandteil unserer Arbeit geworden.«73 

 Mit dieser Entscheidung, erst einmal von der Zusammenarbeit 
mit Orchester und Chor Abschied zu nehmen, ist auch verbunden, 
dass es jemanden geben muss, der Musiken sammelt, archiviert, und 
zur richtigen Zeit aus dem Hut zaubern kann. Diese Aufgabe fällt ab 
1979 Matthias Burkert zu und er erfüllt sie, ab 1995 gemeinsam mit 
Andreas Eisenschneider, bis zum Tod der Choreografin. 
 Matthias Burkert wird 1953 in Duisburg geboren. Er wächst in 
einem musikaffinen Haushalt auf. Sein Vater ist Pfarrer und spielt 
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Geige, seine Mutter Klavier. Barock-Musik. Der Sohn lernt sehr früh 
das Klavierspiel, seinen ersten Klavierunterricht erhält er nach dem 
Umzug der Familie nach Wuppertal, als er sechs Jahre alt ist. Aber 
schon zu diesem Zeitpunkt hatte er das Klavier als »Abenteuer spiel -
platz«,74 wie er es nennt, entdeckt. Das übliche Vorspiel zu geselligen 
Anlässen missfällt ihm, er öffnet den Klavierdeckel und entdeckt 
die Klaviersaiten, die ihm die Welt der Klänge und Töne jenseits 
von Dur und Moll erschließen. Sein Klavierlehrer in Wuppertal 
fördert sein Interesse, unterrichtet ihn nicht in dem damals übli-
chen Weg – Oktave, zwei Hände-Spiel, begrenzter Tastenbereich – 
sondern motiviert ihn zur Improvisation, so zum Beispiel, aus dem 
Autokenn zeichen des neuen Familien-pkws eine Melodie zu entwi-
ckeln. Burkert lernt jenseits des analytischen Hörens der Intervalle 
und einzelnen Töne Klangfarben zu erkennen und den Klang mit 
der Materialität seines Instruments, des Klaviers, dem Holz, den 
Metallen, zu verbinden. Sein Klavierstudium, das er – nach einem 
zweijährigen abgebroche nen Kunststudium an der Kunstakademie 
Düsseldorf – an der Kölner Musikhochschule absolviert, schließt 
er mit einer Examensarbeit über die Antiquiertheit der damaligen 
Musik- und Klavierpädagogik ab.  
 In Wuppertal ist Burkert mit seiner Leidenschaft für Klavier-
improvisation genau am richtigen Ort. Denn hier trifft er auf die Welt 
des Jazz. »Sounds like Whoopataal«75 – die Stadt ist eine Jazz-Stadt. 
Deren Jazzaffinität geht zurück auf das legendäre Thalia-Theater,  in 
dem Louis Armstrong, Josephine Baker und Stan Kenton spektaku-
läre Gastspiele gaben. Ab 1926 funkt der Sender Elberfeld die ersten 
Jazz-Programme in die deutschen Wohnzimmer. In den 1960er Jahren 
wird Wuppertal eines der wichtigsten europäischen Zentren der 
Improvisierten Musik. Die Namen der Jazz-Musiker, die in Wupper-
tal spielen, lesen sich wie das ›Who is who‹ des Jazz. Wuppertaler 
wie Ernst Höllerhagen, der »deutsche Benny Goodman«, der Sänger 
und Pianist Wolfgang Sauer, der Saxophonist Peter Brötzmann, der 
Bassist Peter Kowald und der Gitarrist und Violinist Hans Reichel 
werden herausragende Protagonisten des Jazz, die weltweit Aner-
kennung gefunden haben. In diesem Klima entwickelt Burkert seinen 
musikalischen Stil. Seine eigenen Erfahrungen setzt er als musika-
lischer Leiter des Theaters für Kinder und Jugendliche in Wuppertal 
um, eine Aufgabe, die er 1976 übernimmt und die er trotz der inten-
siven Arbeit mit dem Tanztheater Wuppertal bis 2001 innehat. Zu-
sätzlich führt er noch Lehraufträge für Klavierdidaktik an der Kölner 
Hochschule aus und unterrichtet einige Klavierschüler. 
 Burkert ist viel beschäftigt, als Pina Bausch ihn 1979 fragt, ob 
er die Position des ausscheidenden Repetitors übernehmen und als 
Pianist beim Tanztheater Wuppertal anfangen möchte. Es ist das 
Jahr, in dem sich bei den künstlerischen Mitarbeiter*innen ein großer 
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personeller Umbruch abzeichnet. Er will sich gut darstellen und 
erzählt der Choreografin in dem ersten Gespräch, was er alles macht, 
und sie antwortet erst einmal: »Ja, dann haben Sie ja gar keine Zeit 
für mich.«76 Dennoch macht er eine Probestunde, an der auch der 
schwerkranke Rolf Borzik teilnimmt, und er wird engagiert. »Einen 
Vorschuss an Vertrauen«77 nennt Burkert dies, und diesen Vorschuss 
möchte er zurückzahlen. Zunächst ersetzt er den Repetitor, begleitet 
das tägliche Training, aber er macht es anders. Ohne einen Stapel 
Noten auf dem Klavier. Er improvisiert zu den routinierten Übungen 
der Tänzer*innen, die repetitiv bestimmten Phrasen folgen. Sein 
Klavierspiel versteht er als einen Dialog mit den Bewegungsformen, 
den Spannungsbögen, Atempausen, Bewegungsfiguren. Es ist eine 
musikalische Übersetzung, die zudem situativ und momenthaft ist, 
ein sprachloser Dialog, der die Atmosphären des Augenblicks ein-
fängt. Und dies ist immer anders. Sein Kommunikationsmedium ist 
der Blick: Beim Spiel schaut er den Tänzer*innen zu, beobachtet den 
Trainingsleiter, stellt über dieses Zusammenspiel Beziehungen zu 
ihnen her und entwickelt so über die Jahre und Jahrzehnte ein 
reichhaltiges Improvisationsrepertoire. Aber sein Prinzip bleibt der 
Moment, das Unvorhersehbare: »Ich muss mich selbst immer über-

raschen lassen. Das ist es, was mir Spaß macht. Mir selbst zuzuhören. Ich 
kenne alle Übungen der Tänzer*innen, ich weiß, was kommt, aber was 
von mir kommt, weiß ich eigentlich erst, wenn ich anfange zu spielen.«78

 Neben der Trainingsbegleitung kommen weitere Aufgaben 
hinzu: Von einer Südamerikatournee bringen Pina Bausch und die 
Tänzer*innen schwere Koffer voller Schallplatten mit (–› stücke). 
Sie sind der Anstoß für das Stück Bandoneon (ua 1980). Burkert 
bekommt die Aufgabe, dies alles zuzuordnen, auf Kassetten zu über-
spielen, zu schneiden und die Musik für die Proben vorzubereiten 
– unter den Bedingungen der damaligen musiktechnischen Aus-
stattung eine mühevolle Aufgabe. Er hatte bereits, im Hintergrund 
sitzend, die Proben zu den Stücken Keuschheitslegende und 1980 
beobachtet und hier alltäglich eine wichtige künstlerische Umbruch-
zeit miterlebt. Nun nimmt er daran aktiv teil. Burkert hat Berge von 
Kassetten vor sich, die er in Koffern anschleppt. Immer häufiger 
bittet Pina Bausch ihn, bestimmte Musik zu spielen, aber vor allem 
fängt er an zu sammeln. Er will genügend Material parat haben, um 
dies im richtigen Moment anzubringen. Über die Jahre trägt er alles 
zusammen, was er musikalisch stark genug findet, stöbert in Platten-
läden, Antiquariaten, Archiven. Die Musik sucht er unabhängig vom 
Tanz, konkret an Bewegung denkt er nicht. 
 Das Sammeln wird mit den Koproduktionen ab 1986 eine 
umfassendere Aufgabe. Burkert reist – ab 1996 mitunter zusammen 
mit Andreas Eisenschneider – in die koproduzierenden Städte, und 
sie beginnen ihren Artistic Research: sie nehmen Kontakte zu lokalen 
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Musikern, Archiven, Musikhochschulen und Radiostationen auf. 
Burkerts Suche richtet sich auf »die Seele des Landes«,79 und diese 
findet er in ethnischer Musik, vor allem in chorischer Musik und hier 
besonders in Trauergesängen, von alten Frauen und Männern. Aber 
in manchen Ländern ist die Musik zu stark, in ihrer Form und in 
ihrem Kontext zu eindeutig wie spanischer Flamenco, oder sie muss 
live gespielt werden, wie indische Musik. Er weiß, dass die Choreo-
grafin dies nicht antasten will, aus Respekt – vor der vollendeten 
Form. Sie will zudem, dass die Musik einen Dialog eingeht mit dem 
Stück, dem Tanz, sie darf nicht dominieren und nicht zu laut sein, 
man soll die Tänzer*innen hören, ihren Atem, ihren Kampf. Die 
Musik soll ihren eigenen Charakter zeigen, im Zusammenspiel mit 
Bühne und Tanz, sie soll, wie Burkert es sagt, »ein anderes Fenster 
aufmachen des Mitfühlens und Verstehens«80 – und dazu kann sie 
den Tanz nicht einfach abbilden, untermalen oder verstärken, wie 
umgekehrt auch der Tanz die Musik nicht verbildlichen soll. Im 
Laufe der Jahre verändert sich die Suche in den koproduzierenden 
Orten: sie wird einfacher und zugleich komplizierter. Das Tanz-
theater Wuppertal ist weltbekannt, man bemüht sich allerorts zu 
unterstützen, zu helfen, man will dabei sein – und so fliegen die 
Musikangebote den beiden musikalischen Mitarbeitern quasi ent-
gegen. Zugleich aber macht es die Suche vor Ort schwieriger, das 
Herumstreunen wird seltener, das Zufällige und Unerwartete zu 
finden, immer komplizierter. Und manch mal wissen die beiden 
auch nicht mehr, wo und was sie noch sammeln sollen.
 Neben dem Hören ist das Beobachten eine zentrale Praktik 
in der Arbeit von Matthias Burkert. Er beobachtet die Tänzer *in nen 
nicht nur im Training zu seinen Improvisationen, sondern wirft 
auch vorsichtig Blicke hinter die Spiegel, hinter denen sich die Tänzer-
*innen verschanzt haben, wenn sie in dem Probenort, der Lichtburg, 
ihre Solotänze entwickeln (–› arbeitsprozess). Er versucht zu er-
ahnen, wohin sich die Tänze entwickeln, um schon mal musikalisches 
Material zu sammeln und es bereit zu haben, wenn die Choreografin 
es braucht. Sie entscheidet, welche Musik für die einzelnen Tänze 
gewählt wird und nicht die Tänzer*innen oder die musikalischen 
Mitarbeiter. Insofern bieten die beiden den Tänzer*innen keine Musik 
für die Entwicklung ihrer Tänze an und umgekehrt: die Tänzer*innen 
fragen nicht danach. Auch die Proben bieten Burkert Gelegenheit 
zum Beobachten. Hier lernt er abzuwarten und geduldig zu sein. 
Er sitzt in Distanz zur Choreografin, schaut hinüber, geht nur auf 
Anfrage an ihren Arbeitstisch. Mitunter kommt sie herüber und hört 
sich ein Musikstück an. Manchmal schlägt er vorsichtig etwas vor, 
denn er hat Angst, dass dies missfallen könnte, dass es nicht passt 
oder genügt. Die Choreografin probiert mitunter unzählige Musik-
stücke für einen Tanz, für eine Szene oder Szenenabläufe aus. Das 
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ist mitunter zermürbend und langatmig. Oft werden Szenen in allen 
möglichen Kombinationen probiert – und damit ändern sich auch die 
Musik und die musikalischen Übergänge zwischen den Szenen. Aber 
irgendwann passt es, es fühlt sich für die Choreografin richtig an: 

»Auch hier kann ich nicht sagen, woher ich weiß, wenn es stimmt«, sagt 
Pina Bausch. »Aber unter den vielen, vielen Musiken, die ich für jede Pro-
duktion höre, gibt es für jede Szene immer eine, die wirklich passt.«81 Um 

diese eine Musik unter den Hunderten von Möglichkeiten zu finden, 
dafür brauchen alle Geduld. Burkert und Eisenschneider bieten an, 
achten auf ihre Blicke, freuen sich, wenn sie positive Reaktionen zeigt 
und stoppen die Musik sofort, wenn dies anders ist. Gesprochen wird 
nicht viel. Und ihre Reaktionen sind minimal und hoch kodiert. 
Burkert beschreibt es so: »Ihre sich nur minimal nach oben oder 

unten bewegenden Augenbrauen waren der ›Daumen‹, der nach oben oder 
nach unten zeigte … setzte sie sich aus der neugierig lauernden, nach vorn 
gebeugten Haltung ungeduldig nach hinten und lehnte sich an, wusste man: 
das ist nicht der Weg, den sie erhofft hatte … das schlimmste Urteil war 
dann, wenn sie sich eine Zigarette anzündete und den Rauch geräuschlos, 
aber sichtbar frustriert nach oben blies … nein, vor mehr brauchte man sich 
ja gar nicht zu sorgen, da gab es keine Worte, zumindest keine unüberlegten 
… trotzdem schämte man sich, dass man so etwas hatte vorschlagen können 
… da war ganz einfach der Respekt vor einem grad erst entdeckten Zu-
sammenhang, etwas ganz Fragilem, das man nicht schon wieder zerstören 
wollte... eigentlich froh, dass da überhaupt ein Hauch von Struktur ent-
standen war, aber eben noch nicht belastbar schien für allzu viele Fehl-
versuche. Ein Spinngewebe ist schwer zu reparieren.«82

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

sie anfing, sich bei einem Ablauf zu langweilen, den sie bereits zehn Mal 
gesehen hatte, dann hat sie sich davon getrennt«,83 erinnert sich Burkert.

Bei den Einzelgesprächen mit den Tänzer*innen über die Solotänze, 
die Pina Bausch mithilfe der Videobilder führt, sitzt er dahinter, 
beobachtet und hört zu. Ihn fasziniert, wie unbeirrt und sicher sie 
an der kompositorischen Struktur der Soli arbeitet. »Dabei ging es 
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nicht darum, ob sich jemand damit wohlfühlt oder ob eine Bewegung 
gut aussieht. Die Arbeit war allein von der Suche nach der Form 
bestimmt.«84 Diese Suche nach der Form ist durchweg eine prakti-
sche Angelegenheit, nichts, was auf dem Papier, konzeptionell ent-
schieden wird. Zwar bringt Pina Bausch Zettel in die Proben mit, 
wie sie sich die Abläufe vorstellt, aber alles muss mehrfach aus-
probiert, gezeigt, gesehen, verändert und gehört, also immer wieder 
auf den Prüfstand gestellt werden. 

Andreas Eisenschneider kommt 1995 zum Tanztheater Wuppertal. 
Als er dazu stößt, so erinnert sich Burkert, »wurde alles etwas 
entspannter.«85 Eisenschneider, 1962 in Lüneburg geboren und in 
Celle aufgewachsen, bewirbt sich als gelernter Tontechniker und 
Theater-Tonmeister auf die Position des Tonmeisters beim Tanz-
theater Wuppertal. Er ist zu dem Zeitpunkt 33 Jahre alt und hat in 
seiner Berufssparte bereits eine bemerkenswerte Karriere hinter sich 
– vom Theater in Celle, über die Ruhrfestspiele, dem Heilbronner 
Theater, ans Essener Aalto Theater und später ans Grillo Theater. 
Er arbeitet mit Protagonisten des deutschen Regietheaters, den Re-
gisseuren Hansgünter Heyme und Jürgen Bosse, der sein Regiedebüt 
1970 unter der Intendanz von Arno Wüstenhöfer am Schauspielhaus 
Wuppertal mit Rainer Werner Fassbinders Katzelmacher gegeben 
hatte. Eisenschneider löst sich bereits in diesen Zusammenarbeiten 
aus der klassischen Rolle des Tontechnikers, sein Motivator und 
Mentor auf diesem Weg ist der Komponist und Pianist Alfons  
Nowacki, der in dieser Zeit noch als Schauspielkapellmeister am 
Theater in Essen, zusammen mit Hansgünter Heyme, arbeitet. Eisen-
schneider begleitet Nowacki, einen der gefragtesten Korepetitoren 
in Deutschland bei seinen vielfältigen Gastspielverpflichtungen. Auch 
hier bringt sich Eisenschneider aktiv ein, Nowacki vertraut ihm und 
überlässt ihm verschiedene Aufgabengebiete. »Das war für mich 
eine große Reputation. Ganz abgesehen davon, dass ich alles ein-
lösen konnte, was er brauchte und was er wollte.«86 Eisenschneider 
ist selbstbewusst, er weiß um seine Fähigkeiten, sein technisches 
Know-how, sein Gespür für Szenen, seinen sinnlichen Umgang mit 
den musiktechnischen Geräten, dies alles hat er seit 1979 erlernt – 
und mit dieser selbstbewussten Haltung bewirbt er sich am Tanz-
theater Wuppertal und ist überzeugt, dass man ihn nimmt. »Aufgrund 

meiner Erfahrung und meiner Zeugnisse konnten die eigent lich nicht an mir 
vorbei. Ich dachte mir, wenn sie mich nicht nehmen, sind sie bescheuert.«87

 Er interessiert sich für den Tanz, weil er hier erhofft, mehr 
von seinem Können und Wissen anbringen zu können als im text-
lastigen Theater. Dass es das Tanztheater Wuppertal wird, ist eher 
Zufall, er interessiert sich auch für andere Choreografen. Anfangs 
übt er den klassischen Job eines Tontechnikers aus: ton- aber auch 
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videotechnische Betreuung von Proben und Vorstellungen, Wartung 
der Geräte, Zusammenstellung des Equipments bei Tourneen etc. 
Aber schnell zieht er die Aufmerksamkeit der Choreografin auf sich, 
als er für Burkert bei einer Probe einspringen muss. Sie ist neugierig, 
denn mit Tontechnikern hatte das Tanztheater in den frühen Jahren 
nicht so gute Erfahrungen gemacht. Und er macht seine Sache wohl 
gut, denn neben den Aufgaben mit der Tontechnik bekommt Eisen-
schneider schnell einen weiteren Aufgabenbereich: Er wird zum 
Partner von Matthias Burkert in der musikalischen Mitarbeit. Eisen-
schneider hat einen anderen Musikgeschmack, und so erweitert sich 
das musikalische Repertoire immens. Beide sammeln ständig. Dies 
passiert zu einer Zeit, in den 1990er Jahren, als nicht nur eine neue 
Generation von Tänzer*innen beim Tanztheater Wuppertal anfängt 
(–›stücke), sondern sich analoge auf digitale Techniken umstellen und 
auch das Tanztheater neue Wege finden muss, die immer größere 
Samm lung von Tausenden von Musiken zu sortieren. Aus den Kof-
fern mit überklebbaren Klebestreifen beschrifteten Kassetten, auf de-
nen Stich worte standen wie »Armenien«, »langsam«, »schneller Jazz«, 
»Beethoven«, »arabisch«, »Judgementday«, »Schubertlied«, »Cembalo«, 
»Frauen stimme«,  »Renaissance«, »Jüdische Tänze«, »Posaune«, »kleine 
Melodie (Klavier)«, »Sizilien«, »Tod und das Mädchen«, »Leningrader«, 
»Orgel-Pauke«, »Pauke ohne Orgel«88 werden Ansammlungen von cds 
und daraus Computer mit digitalen Ordnern. Das Archivieren der 
Musik, das Anspielen während der Probe wird leichter, aber zugleich 
die Kommunikation während der Probe mit der Choreografin schwie-
riger, denn sie kann nicht einfach in den Kassetten wühlen oder sich 
Cover anschauen. Andreas Eisenschneider erinnert sich: »Pina hat

sich dann auch schon einmal beschwert, sie könne nicht in den Computer 
hineingucken. Aber sie konnte schlussendlich damit gut umgehen, weil sie 
uns vertraut hat.«89 Burkert und Eisenschneider erstellen CDs, die sie der

Choreografin geben und die sie in den Probenpausen hört, denn 
» […] sie ist ja nie nach Hause gegangen bei einer Neuproduktion. Sie hat 
im Zuschauerraum geschlafen und gegessen.«90 

 Andreas Eisenschneider und Matthias Burkert sitzen in den 
Jahren der gemeinsamen Zusammenarbeit bei den Bühnenproben in 
derselben Reihe wie die Choreografin, aber mit einem Sicherheits-
abstand von mindestens zehn Sitzen, den sie auch nur selten von 
allein für eine kurze Abstimmung verringern. Sie sind beide gut vor-
bereitet und sprechen sich schnell ab, wenn sie Musik zum Probieren 
einspielen sollen. Ein Gefühl von Nähe ist dennoch vorhanden in 
dieser distanzierten Zu- und Mitarbeit, vor allem in den Nachmittags-
stunden. Burkert erinnert sich: »Die schönsten Zeiten waren eigent-

lich nachmittags, als das Haus leer war. Wir saßen in dieser Arbeitsreihe. 
Sie schrieb Zettel und steckte die Reihenfolge wieder mit Büroklammern 
zusammen, ich ging zum x-ten Mal unser Archiv durch. Das machte man 
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den ganzen Nachmittag. Alles im Hinblick auf die Abendprobe.«91 Bei den 
Aufführungen sitzt Burkert dann neben Bausch im Zuschauer *in nen-
raum und vermittelt zwischen Abendregie und der Tonkabine, in der 
Andreas Eisenschneider sitzt. Und auch hier stellt sich für ihn die 
Nähe über Distanz her. »Man durfte nie den Fehler machen, eine ge -

wisse Distanz zu überschreiten. Es war für Pina ein wichtiger Teil der Ver-
trauensbildung, das dieses wachsen konnte, dass man nicht vertraulich 
tut.«92 Andreas Eisenschneider ist derweil ein wichtiger Teil der Performa -

tivität der Aufführung: Die Musikcollagen kommen nicht vom Band, 
die Musik wird von ihm eingespielt, mitunter 40 verschiedene Mu-
siken in einem Stück, deren Grundeinsätze von ihm gesteuert werden. 
Denn in jeder Aufführung verschieben sich die Szenen und das Ti-
ming auf der Bühne, und Eisenschneider muss im Moment reagieren. 
Denn in Bauschs collageähnlichen Stücken gibt es kein dominantes 
Verhältnis zwischen Musik und Tanz: nicht die Musik dominiert die 
Szene oder umgekehrt. Es ist ein Dialog und Matthias Burkert und 
Andreas Eisenschneider achten auf die Passungsverhältnisse. 

Matthias Burkert sieht das Tanztheater als seine Familie, Eisen-
schneider sagt noch Jahre nach dem Tod der Choreografin: »Mein 
Auftrag ist, dass ich für Pina da bin.«93 Das hat er ihr versprochen, 
und das will er auch einhalten, denn sie hat ihm viel ermöglicht: zu 
reisen, aber vor allem, dass er sich mit seinem musikalischen Wissen 
und Können entfalten und sich ausprobieren konnte. Das will er ihr 
zurückgeben.
 Pina Bausch dachte ihre Stücke in Farben: die Farbe der 
Bewegung, der Kostüme, die Klangfarben. Abstimmungen zwischen 
den Mitarbeiter*innen in den einzelnen Bereichen Musik, Kostüm, 
Bühnenbild gibt es nur sehr wenig. Es gibt keine konzeptionellen 
Gespräche oder bilaterale oder multilaterale Diskussionen. Das Stück 
fügt sich zusammen durch das Gefühl für die gewünschte Gestalt 
der Einzelelemente und diese Form sieht, spürt die Choreografin 
Pina Bausch, denn: »Letztlich muss alles zusammenkommen, muss 
so zusammenwachsen, dass es zu einer unauflöslichen Einheit wird«.94 
An der Entwicklung der Einzelelemente und daran, dem Stück Leben 
einzuhauchen, es auf der Bühne als eine Einheit spürbar zu machen, 
haben die Tänzer*innen entscheidenden Anteil.

Die Tänzer*innen: das Erlebte übersetzen

Als Pina Bausch in Wuppertal zur Spielzeit 1973/74 beginnt, vollzieht 
sich ein radikaler Wechsel im Ensemble. Ein Großteil der Tänzer-
*innen folgt dem bisherigen Ballettchef Ivan Sertic und verlässt die 
Wuppertaler Bühnen. Das ist für die junge Choreografin Hypothek 
und Chance zugleich: Hypothek, weil durch diesen personellen Um-
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bruch deutlich demonstriert und für die Öffentlichkeit sichtbar wird, 
dass sich die bisherigen Tänzer*innen auf das, was kommen mag, 
nicht einstellen wollen. Das verängstigt auch das Publikum, das mit 
dem Bisherigen nicht unzufrieden war. Es ist aber auch eine Chance 
für einen Neuanfang, weil Pina Bausch sich ihre Tänzer*innen nun 
selbst aussuchen kann. Und von Anfang an achtet sie nicht primär 
auf Äußerlichkeiten wie Maße oder Gewicht; den »guten Tänzer«, wie 
sie es nennt, setzt sie voraus. »Wie ich jemanden Neues engagiere, das 
ist etwas ganz Schwieriges, das weiß ich auch nicht so ganz genau, 
wie ich da vorgehe. Außer daß ich möchte, daß es gute Tänzer sind.«95 
Anstelle von Idealmaßen und brillanter Technik will sie »Menschen, 
die tanzen«.96 Es sollen keine namenlosen Tänzer*innen, sondern 
Persönlichkeiten sein, keine Objekte unter der Herrschaft einer 
Choreografin, sondern Subjekte, deren Charakter auf der Bühne 
sichtbar werden soll. Dabei setzt sie nicht nur auf individuelle, son-
dern auch auf kulturelle Unterschied lichkeit, auf Internationalität. 
Die Truppe soll eine Welt im Kleinen sein, kulturelle Differenz hier 
in unterschiedlichen Bewegungsqualitäten in Erscheinung treten. 
Später resümiert sie die Anfänge der Compagnie: »Einer der wenigen, 

die in Wuppertal blieben, war Jan Minař ik: Er wurde zu einem der ganz 
wichtigen Darsteller und Mitarbeiter des Tanztheaters. Dominique Mercy 
und Malou Airaudo lernte ich in Amerika kennen, Jo Ann Endicott traf ich 
in einem Studio in London. Sie war ganz dick, aber sie konnte sich wunder-
schön bewegen … Einige, wie Marlies Alt, Monika Sagon und andere, kannte 
ich aus der Folkwang-Zeit. Sie alle haben das Tanztheater stark mitgeprägt. 
Es war eine ganz gemischte Gruppe mit unterschiedlichen Qualitäten; etwas 
hat mich an jedem einzelnen berührt. Ich war neugierig auf etwas, was ich 
noch nicht kannte.«97 

wie pina bausch ihre tänzer*innen sah

Diese erste Gruppe von Tänzer*innen der 1970er Jahre ist stilbildend 
für das Tanztheater und auch dafür, was in der öffentlichen Wahr-
nehmung den »Bausch-Tänzer«, die »Bausch-Tänzerin«, also den Typus 
der Wuppertaler Tanztheater-Tänzer*innen ausmacht. Die Tänzer-
*in nen bilden ein ungewöhnliches Ensemble für eine städtische Büh-
ne in den 1970er Jahren. Es reiht sich ein in die Experimente, die 
es andernorts, so beispielsweise in Darmstadt, gibt (–› stücke): ei-
ne gleichwertig aufgestellte Gruppe ohne Solotänzer*innen und oh-
ne Haupt rollen, die aus der Gruppe herausragen. Was aber die 
Gruppe von anderen Compagnie-Experimenten unterscheidet ist, 
dass die Tänzer *innen hier keine neutralen Darsteller*innen für 
unterschiedliche Rollen sind, sondern sehr schnell als Subjekte in 
der Öffentlichkeit wahrgenommen – und in der Tanzkritik entspre-
chend namentlich identifiziert werden. Pina Bausch charakterisiert 
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in öffentlichen De batten und Reden ihre Tänzer*innen als Men-
schen, »die viel geben möchten«,98 als Menschen, die Menschen lie-
ben, die sich ausdrücken wollen, die neugierig sind, die Wünsche, 
aber auch Hemmungen haben, die zögern, die sich nicht leicht preis-
geben wollen, aber dennoch den Mut haben, an ihre Grenzen zu ge-
hen.99 Denn in den Stücken geht es ihr nicht darum, dass jemand 
innerhalb der eigenen Komfortzonen etwas spielt, oder Erlerntes 
schön tanzt. Es geht darum, dass jeder er selbst ist, dass man sich 
zeigt, dass es echt ist und das Einmalige zum Vorschein kommt. Sie 
will, dass die Zuschauer*innen in der Vorstel lung jeden Einzelnen 
kennenlernen, sich ihm durch die Auffüh rung näher fühlen, spü-
ren, dass nichts gespielt ist, sondern es echt ist. »[…] wir spielen 
uns selber, wir sind das Stück«,100 so sieht es die Choreografin. Da-
mit ist aber keine persönliche Intimität oder Privat heit gemeint, viel-
mehr geht es ihr um die Phänomenologie des einzelnen Subjekts, 
darum, »dass man etwas erkennt, von seinem Wesen, von seiner Art, 
seiner Qualität«,101 und das, was die Einzelnen zeigen, ist etwas, das 
als anthropologisches Phänomen generalisierbar ist. Doch der Satz 
sagt noch mehr: es geht nicht nur um Singularitäten, sondern um 
ein Wir, um das, was die Gruppe in ihrer bunten Mischung ist und ge-
meinsam hervorbringen kann.
 Damit die Tänzer*innen sich öffnen, bietet sie ihnen Vertrauen, 
Geduld und einen Schutzraum an. In Wuppertal ist das Zuhause der 
Compagnie die Lichtburg, der Probenort (–› stücke), wo die Tänzer-
*innen zunächst ihre eigenen ›Ecken‹ haben, in denen sie ›wohnen‹ 
und wo sie ihre persönlichen Sachen lagern. Dies ändert sich mit den 
zunehmenden Arbeitsteilungen und auch mit den Neuproduktionen 
mit kleineren Ensembles: Plätze werden gewechselt und getauscht, 
die festen Plätze des Einzelnen verschwinden zunehmend, und damit 
geht auch etwas Vertrautes verloren. Bei den Proben ist die Compagnie 
unter sich, nur sehr selten werden Außenstehende eingeladen. Die 
Probe ist eine intime und vertraute Situation, alle sollen sich zeigen 
können. »Die Tänzer müssen sich jeden Blödsinn leisten dürfen. Und sie 
müssen sich auch geliebt fühlen. Gleichzeitig muss ich all meine 
dummen Sachen ausprobieren können«,102 sagt Bausch. Ja, und dies tun 
sie nicht nur vor der Choreografin, sondern auch unter den Blicken 
der Kolleg*innen. Für manche ist das Ansporn, für andere einschüch-
ternd und hemmend, bei manchen schürt es auch das Gefühl von 
Konkurrenz. In dieser Probensituation kondensiert sich im sozialen 
Gefüge eine Palette des Menschlichen: Mut, Risiko, Angst, Kon kur renz, 
Langeweile, Spaß, Witz und Humor. Es ist eine Situation, in der nicht 
nur die Tänzer*innen einander gegenseitig und ihrer Choreografin ver-
trauen müssen, sondern es gilt auch für den Arbeitsprozess insgesamt: 
Denn ein neues Stück hat keine andere Grundlage als das, was die 
Tänzer*innen in die Proben einbringen. Es ist immer wieder ein Aben-
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teuer, eine Reise ins Ungewisse; und zweifellos haben es die Tänzer-
*innen ab einem bestimmten historischen Zeitpunkt auch als Privileg 
empfunden, mit der internationalen Ikone des Tanztheaters Stücke 
entwickeln zu können und nicht nur ›Repertoire‹ zu tanzen. 
 Als ein Geschenk empfindet es beispielsweise Stephan Brink-
mann, der 1995 zur Compagnie stößt, also einer Zeit, in der Pina 
Bausch Bewegungen schon nicht mehr selbst erfindet und auf die 
Tänzer*innen überträgt, sondern ihnen mehr Spielraum gibt, Eigenes 
zu entwickeln. Er erlebt dies als Anerkennung und Aufwertung und 
als ein Zeichen des Respektes vor den Tänzer*innen. »Man bekam 
nicht gesagt, was man zu tun hat, sondern wurde gefragt.«103 Andere 
aber sind nach vielen Jahren dieser Arbeitsweise müde, ihnen fällt 
nichts mehr ein und sie lungern während der Proben herum. Sie 
zeigen nichts auf die Fragen oder nichts Brauchbares, und die 
Choreografin wartet – mitunter lange und manchmal auch vergebens. 
Aber sie bleibt geduldig, für manche ungewöhnlich geduldig: »Pina 

hat sehr, sehr viel Rücksicht genommen. Auch auf persönliche Belange der 
Einzelnen. In einer Art und Weise, wie sie am Theater sonst nicht zu finden 

ist.«104 Rücksicht ist eine menschliche Haltung, sie ist in diesem Zu-
sammenhang aber mehr, nämlich erforderlich für den an der Krea-
tivität des Einzelnen orientierten Produktionsprozess und für das 
soziale Gefüge und die Stimmung in der Truppe. Denn die Choreogra-
fin weiß auch, dass letztendlich alle Tänzer*innen in dem Stück einen 
eigenen Part haben müssen, um zufrieden zu sein. Sie muss sich also 
auch bei der Stückentwicklung um Ausgleich und Balance im sozia-
len Binnenklima bemühen. Sie ist für die Stückentwicklung also 
nicht nur angewiesen darauf, dass die Tänzer*innen sich einbringen, 
sie muss auch Alternativen parat haben, wenn dies nicht geschieht.
 Die Tänzer*innen tasten sich in der offenen Arbeitsweise des 
Fragen-Stellens an mögliche Themen heran. Und da alles ausprobiert 
wird, bis es sich für Pina Bausch »richtig anfühlt«, sind die Proben 
mal aufregend, witzig und humorvoll, mal langatmig und aufgrund 
des Erprobens verschiedener Varianten zermürbend. Mit den Jahren 
lernen die einzelnen Tänzer*innen, sich auf die Arbeitsweise des 
Fragen-Stellens vorzubereiten, die ihnen mittlerweile vertraut ist. 
Barbara Kaufmann, die 1987 zur Compagnie stößt, gesteht: »Mir ist 

das ja oft so gegangen, dass ich bestimmte Dinge gesammelt habe mit der 
Idee, dass das eine Frage treffen könnte oder ein Stichwort. Sie hat ja auch 
einige Fragen wiederholt.«105 Mechthild Grossmann, die Bausch 1975 

kennenlernt und bei dem Übergang zur Arbeitsweise des Fragen-
Stellens dabei ist, formuliert ihre Vorbereitungen kecker, fast wie 
eine Schülerin, die ihre Lehrerin reinlegt: »Oft hatte ich mir schon 

vorher etwas überlegt – und dann einfach irgendein Stichwort von ihr 
zum Anlass genommen, das vorzutragen. Wenn sie ›Vollmond‹ sagte oder 
›Sehnsucht‹ oder ›Apfelbaum‹ – die Stichworte kamen jedes Mal vor.«106 
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Manchmal engagiert Pina Bausch Tänzer*innen, die sich erst nach 
Jahren öffnen. Die Choreografin braucht auch hier Geduld und die 
Kolleg*innen das entsprechende Verständnis. Sie selbst sagt: »Also, 

die Gruppe hat manchmal nicht verstanden, daß ich jemanden engagiert 
hab’. Haben das nicht verstehen können, was ich denn an dieser Person 
finde. Und ... zwei Jahre später haben sie es dann gesehen.«107

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

mal sind mir Szenen gelungen, wo ich froh war, dass es solche Bilder gab. 
Aber einige Tänzer waren schockiert. Sie schrien und schimpften mit mir. 
Es sei unmöglich, was ich da mache.«108 Als Choreografin sieht sie ihre Auf -

gabe darin, »jeden einzelnen dahin zu führen, dass er das, was ich 
suche, selber findet.«109 In den Arbeitsprozessen (–›arbeitsprozess) 
besteht also die Suche nicht darin, dass die Tänzer*innen sich selbst 
finden, sondern dass sie etwas in sich suchen, was die Choreografin 
selbst zu suchen erahnt. Die Suche der Tänzer*innen, ihre Material-
generierung findet für die Choreografin in einem Rahmen statt, der 
durch ihre Fragen und die dahinter stehende Suche gesteckt ist. 

»Wichtig ist, dass ich neugierig bin, von ihnen lernen kann. Manchmal nur 
durch ihre bloße Gegenwart, wenn ich merke, dass ich fühle wie sie. Viele 
Dinge werden erst durch die Zusammenarbeit bewußt.«110

 Neben der Entwicklung neuer Stücke übernehmen die Tän-
zer*innen auch Rollen früherer Tänzer*innen. Und auch dies ist 
ein aufregendes Unternehmen, weil hier, anders als in anderen 
Compagnien, wo die Rollen mit den Ballettmeister*innen einstu-
diert werden, diese von Tänzer*in zu Tänzer*in weitergegeben 
werden und zwar zum Teil (noch) von denjenigen, die diese Rol-
len auch entwickelt haben. Dies passiert mithilfe von Videoauf-
zeichnungen oder auch Beschreibungen, die die Tänzer*innen hin-
terlassen haben, aber vor allem Face-to-Face (–› arbeitsprozess). 
Es ist für den Gesamtzusammenhang des Stücks wichtig, dass die 
Qualität, die Farbe, die die einzelnen Tänzer*innen in das Stück 
einbringen, auch nach einer Weitergabe sichtbar werden. Deshalb 
müssen Tänzer*innen gefunden werden, die dies auch gewährleis-
ten können. Stephan Brink mann beschreibt es so: »Pina Bausch 
hat sehr nach Typ besetzt, je nachdem, wer ging.«111 Aber auch 
dies gelingt nicht eins-zu-eins, sondern muss übersetzt werden. 
So verbinden ihn und den Tänzer Kenji Takagi, der 2001 seinen 
Ver trag und einige seiner Rollen über nimmt, die Ausbildung an 
der Folkwang Universität. Aber sowohl von der Physiognomie her, 
aber auch von seiner Art sich zu bewegen, sind es unterschiedliche 
Tänzer- Typen – und damit entstehen auch Transformationen in 
Farbe und Rolle. Diesen Unterschied hebt Kenji Takagi hervor: 
»Stephans Tänze mochte ich sehr gern, und hatte auch das Gefühl, 
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dass sie mir die Möglich keit geben, bestimmte Sachen zu finden, mich aus-
zuleben. Die Tänze sind ja anders als die, die ich kreiert habe, viel lyrischer, 
poetischer und langsamer. Es gibt Bewegungen, die kann nur Stephan so 
machen. Warum? Das ist ein Geheimnis. Aber ich habe das Gefühl, das ich 
dem gerecht geworden bin, auch wenn ich es am Ende anders gemacht und 
dem Tanz eine andere Farbe und einen anderen Charakter gegeben habe.«112

 Mit wenigen Ausnahmen wie Café Müller sind über Jahre alle 
Tänzer*innen an jeder Produktion beteiligt, auch bei den ersten Ko-
produktionen. Dies ändert sich erst, als mit zunehmendem Reper toire, 
vielen Gastspielen und Wiederaufnahmen Arbeitsteilungen eingeführt 
werden und auch Neuproduktionen im Rahmen der Koproduktionen 
mit dem gesamten Ensemble zu kostspielig werden. Diese Arbeitstei-
lungen, die als funktionale Differenzierungen initiiert sind, haben Aus-
wirkungen auf den Zusammenhalt der Compagnie – dies nicht nur 
in den Arbeitsrhythmen, sondern auch in der Wahrnehmung der Be-
teiligten. Bis dahin sehen sich alle ständig, ent wickeln Stücke, proben, 
haben Vorstellungen, reisen zusammen, auch mit Kindern – eine Art 
Wanderzirkus, der die Gruppe aneinander bindet, vor allem bei dem 
immensen Pensum von über 100 Vorstel lungen im Jahr. Das Reisen, 
das für die Tanzcompagnie auch durch die Unterstützung der Goethe- 
Institute auf einem hohen, das heißt komfortablen, Niveau erfolgt, 
ist für Pina Bausch der Kitt, der die international aufgestellte Gruppe 
zusammenhält. Denn die Gruppe ist in Wuppertal stationiert, einer Stadt, 
die die Choreografin seit ihrer Kindheit kennt, als sicher in Erinnerung 
hat, weil sie in den letzten Kriegsjahren dorthin mitunter zu Verwand-
ten geschickt wurde, und die nur zehn Autominuten von ihrer Heimat-
stadt entfernt liegt. Für sie ist Wuppertal bekanntes Terrain, es ist die 
Alltagsstadt, keine Sonntagsstadt113 – und das Reisen bietet den Ausgleich. 

»Ja, was gut ist an Wuppertal, ist, dass es wirklich das Bewusstsein prägt 
[…]. Man muss sich halt die Sonne und alles mögliche in den Raum holen 
und seine Fantasie«114 und »Ich finde es eigentlich ganz schön, weil Wupper-
tal so alltäglich ist, so schmucklos; und da wir sehr viel reisen, habe ich 
ja auch das andere«,115 betont sie immer wieder auf die Frage, warum sie 

trotz anderer Angebote die Stadt nie verlassen hat. Auch in der 
Gleichzeitigkeit zwischen Wuppertal und der Welt lebt Pina Bausch 
die größtmöglichen Spannungsverhältnisse. Für die meisten inter-
nationalen Tänzer*innen ist Wuppertal hingegen fremd und gewöh-
nungsbedürftig. In Wuppertal können sie sich erst einmal nicht ver-
ständigen, selbst innerhalb des Tanztheaters ist es für diejenigen 
schwer, die nicht Englisch sprechen. 
 Und so schließt Pina Bausch nur jährliche Verträge ab. Auch 
anfangs für sich selbst, denn sie ist skeptisch, will sich nicht an 
Wuppertal gebunden fühlen, und hat auch Angst, dass die Tänzer-
*innen sie verlassen und sie niemanden hat, mit dem sie ihre Arbeit 
fortsetzen kann. Noch nach zehn Jahren Wuppertal konstatiert sie: 
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»Ich habe bis jetzt sogar so gelebt hier in Wuppertal, als ob ich morgen 
ausziehen würde.«116 Und sie behält es so mit ihren Tänzer*innen 
bei, die immer Jahresverträge bekommen, sie arbeiten rund um die 
Uhr für, wie Grossmann sich erinnert, damals 2.600 DM im Monat 
brutto. Die Verträge werden automatisch verlängert, außer die Tänzer-
*innen selbst teilen im Oktober mit, dass sie gehen wollen. Dann 
müssen die Positionen neu besetzt werden. 
 Entlassungen gibt es in 35 Jahren sehr wenige, sie sind an 
einer Hand abzählbar (–› arbeitsprozess). Aber wenn jemand end-
gültig die Compagnie verlässt, ist nicht selten das emotionale Band 
durchschnitten. Es ist wie eine Trennung von der Mutter, die ihre 
Kinder nicht gehen lassen will. So hat es Raimund Hoghe, der in 
einer wichtigen Phase, 1980, als Dramaturg zur Compagnie kommt, 
nach zehn Jahren Zusammenarbeit erfahren: »Pina konnte wohl nicht 

akzeptieren, dass ich meinen eigenen Weg suchte, ohne sie. Wenn man ihr 
Tanztheater verließ, war man für sie tot. Das war für sie so etwas wie Liebes-
entzug, das konnte sie nicht ertragen. Sie wollte immer von allen geliebt 
werden, die in ihrer Nähe waren. Wer sich entfernte, bekam zu spüren, 
dass die liebe Pina auch sehr kalt und abweisend sein konnte – um es 
vorsichtig auszudrücken. Oder, um es mit einem Fassbinder-Titel zu sagen: 
Liebe ist kälter als der Tod.«117 Er beginnt eine internationale Karriere als 

Choreograf und Tänzer, seine Stücke aber schaut sich Pina Bausch, 
wie auch die anderer ehemaliger Tänzer*innen, nicht an, sicherlich 
auch aus Zeitgründen. Nur wenige Tänzer*innen kehren nach einer 
Trennung zurück und werden wieder als volles Mitglied in die Com-
pagnie aufgenommen. Es sind vor allem die Tänzer*innen der ersten 
Generation wie Jo Ann Endicott, Dominique Mercy, Lutz Förster oder 
Héléna Pikon. Endicott arbeitet sich daran in einem Buch ab,118 in 
einer Hommage an die Choreografin schreibt sie, dass sie » […] trotz 
meiner mehrmaligen Versuche, das Tanztheater zu verlassen, […] 
es nie richtig geschafft habe, mich innerlich davon zu lösen.«119 
Lutz Förster verarbeitet seine Rückkehr in seinem Solo Lutz Förster. 
Portrait of a Dancer (ua 2009). Hier beschreibt er, wie er sich Pina 
Bausch nähert, um sie zu fragen, ob er nach einem Aufenthalt in 
den usa wieder zur Compagnie zurückkehren kann. Er präsentiert 
es als ein kurzes Gespräch, ›Pinchen‹ und ›Lützchen‹, wie sich die 
beiden gebürtigen Solinger aufgrund Pina Bauschs Leidenschaft für 
Diminutive nennen, einigen sich ohne viel Worte. Interessanterweise 
haben gerade diese ›Rückkehrer*innen‹ wichtige und tragende Posi-
tionen, nicht nur in den Stücken, sondern – auch und vor allem nach 
dem Tod von Pina Bausch – in anderen Funktionen übernommen: 
Endicott und Pikon als Assistentin und Probeleitung, Mercy als Probe-
leitung und lang jähriger wichtiger Tänzer der Compagnie (–› solo-
tänze), Förster als lang jähriger Leiter der Folkwang Tanzabteilung 
und beide als nachfolgende künstlerische Leiter der Compagnie. 
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 In Pina Bauschs Ära in Wuppertal sind es insgesamt 210 
Tänzer*innen, die in den einzelnen Stücken Mitglieder der Erst-
besetzung sind und an deren Entwicklung teilgenommen haben. 
Die Compagnie ist, wie Pina Bausch es doppeldeutig formuliert, »eine 
Welt für sich«.120 Circa dreißig Tänzer*innen sind durchschnitt lich fest 
angestellt, hinzukommen noch unzählige Gasttänzer*innen: Die Mit-
glieder des Folkwang Tanzstudios beispielsweise, die über Jahre 
Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer tanzen oder ehemalige 
Compagniemitglieder, die jahrelang noch als Gasttänzer*innen bei 
einzelnen Stücken engagiert werden. 
 Das ›Casting› läuft oft – auch über die Jahre – informell ab, 
obwohl es auch später große Auditions gibt. Viele Kandidat*innen 
spricht Pina Bausch persönlich an, weil sie sie irgendwo kennen-
lernt, auf der Bühne sieht oder über die Folkwang Universität oder 
das Tanzstudio kennt. Manche Tänzer*innen reagieren auf Stellen-
angebote, aber auch das läuft in den ersten Jahren noch nicht über 
aufwändige Bewerbungen, sondern individuell und informell. Der 
aus Casablanca stammende Jean Laurent Sasportes sucht bei seinem 
Bewerbungsgespräch 1978 Pina Bausch erst einmal in der Kantine 
des Opernhauses. Er kennt sie nicht und fragt die mit am Tisch 
sitzende Marion Cito: »Sind Sie Pina Bausch?«121

wie die tänzer*innen die gemeinsame arbeit erinnern

Anders als nach ihrem Tod gibt es zu Lebzeiten von Pina Bausch 
nur wenige ausgewählte Ensemblemitglieder, die sich in Interviews 
öffentlich zum Tanztheater äußern. Dies ist mit strikten Auflagen 
verbunden, erfordert die Einwilligung der Choreografin und diese 
sieht dies eigentlich nicht gern. Diejenigen, die in diesen vielen Jahren 
Interviews geben, prägen zusammen mit den Aussagen von Pina 
Bausch das öffentliche Bild über den »Bausch-Tänzer«, die »Bausch-
Tänzerin«, über die Compagnie und die Zusammenarbeit zwischen 
den Tänzer*innen und der Choreografin. Es ist ein öffentliches Bild, 
das sich, wie andere Narrative über das Tanztheater Wuppertal, 
jahrzehntelang hält und verfestigt, und oft namentlich mit einzelnen 
Tänzer*innen dieser ersten Generation verbunden wird. Sie sind 
auch diejenigen, die das Publikum oder die Tanzkritik als Referenz-
figuren heranziehen, wenn jüngere Tänzer*innen oder auch jüngere 
Stücke bewertet werden (–› rezeption). Aber es ist nicht nur ein 
öffentliches Bild, sondern auch ein Rahmen, der nach innen, in die 
Tänzer*innenschaft hineinwirkt, hier Praktiken und Routinen eta-
bliert, die den nachfolgenden Tänzer*innen als Orientierung dienen 
– und das ist nicht immer einfach, denn die Gruppe der fest ange-
stellten Tänzer*innen ist, analog zu den verschiedenen Werkphasen, 
sehr unterschiedlich zusammengesetzt. Es sind nicht nur Individuen 
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aus verschiedenen Kulturen, mit unterschiedlichen tänzerischen 
Bildungen – es sind vor allem verschiedene Generationen, die in 
unterschiedlichen politischen Kontexten und Tanzszenen groß ge-
worden sind. Auch wenn Pina Bausch mit dem Fokus auf den ein-
zelnen Menschen das Alter der Tänzer*innen als nicht relevant für 
ihre Kunst angesehen und damit einen wichtigen Beitrag dazu ge-
leistet hat, dass der Tänzer*innen-Idealkörper in Frage gestellt und 
das kalendarische Altern von Tänzer*innen auf der Bühne überhaupt 
wahrgenommen und ins Verhältnis zur Bühnenpräsenz gesetzt wird, 
auch wenn die Tänzer*innen, vor allem die Erfahrenen unter ihnen 
in Gesprächen mit mir betonen, dass in der Zusammenarbeit der 
Altersunterschied nicht relevant sei, im sozialen Gefüge der Com-
pagnie haben die unterschiedlichen generationsspezifischen Erfah-
rungen und Haltungen der Tänzer*innen eine wichtige Rolle gespielt 
und tun dies bis heute. 
 Insgesamt lassen sich – bei allen Überlappungen – drei Gene-
rationen von Tänzer*innen zu Lebzeiten von Pina Bausch ausmachen: 
Die Tänzer*innen der ersten Phase, die Generation von Tänzer*innen, 
die ab Ende der 1980er Jahre zur Compagnie stößt sowie die Gruppe 
von Tänzer*innen, die Anfang der 2000er Jahre hinzukommt. Nach 
dem Tod der Choreografin wird eine vierte Generation hinzustoßen, 
es sind Tänzer*innen, die zuvor nie mit Pina Bausch gearbeitet oder 
sie überhaupt kennengelernt haben. Diese verschiedenen Tänzer-
*innen-Generationen haben unterschiedliche Erfahrungen und ein 
anderes Wissen über Tanz und sie finden unterschiedliche Bedin-
gungen vor. Es gibt über die Jahre mehr Tanzausbildungsstätten, und 
sie haben Curricula, die auch zeitgenössischen Tanz einschließen, 
differenziertere lokale Tanzszenen, stärkere internationale Vernet-
zungen zwischen den Szenen, mehr mediale Repräsentationen von 
Tanzkunst, vor allem in den Bildmedien und hier insbesondere in 
digitalen Medien. 
 Als die erste Generation in Wuppertal beginnt, gibt es – nicht 
nur in Deutschland – so gut wie keine role models für eine andere, 
moderne Art von Compagnie an städtischen subventionierten Theater-
häusern, die als Drei-Sparten-Betrieb aufgestellt sind. Es gibt auch 
kaum Spielorte für eine ›Freie Szene‹, die sich erst allmählich heraus-
zubilden beginnt. Die Möglichkeit, internationalen (post-)modernen 
Tanz zu sehen und zu erleben, ist äußerst gering. Und auch das 
Tanztheater Wuppertal beginnt erst 1977, verstärkt Gastspiele zu 
unternehmen, so dass bis dahin außerhalb von Wuppertal nur weni-
ge die Stücke Pina Bauschs sehen konnten, zumal diese auch nicht 
als Video- oder Fernsehaufnahmen zugänglich waren. In der inter-
nationalen Tanz-Szene ist das Tanztheater zu dieser Zeit noch ein 
Geheimtipp. »Pina ein unbekannter Planet«,122 erinnert sich die Fran-
zösin Anne Martin, die 1977 zur Compagnie kommt.
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 Diese Situation ändert sich Ende der 1970er Jahre. Mit der 
Etablierung verschiedener freier Spielorte und -einrichtungen, wie 
etwa der Tanzfabrik Berlin oder der Werkstatt Düsseldorf in Deutsch-
land, die neue Ausbildungs- und Aufführungsorte bereitstellen, mit 
der Etablierung ›freier Gruppen‹, mit dem Umbau von Altindustrie-
standorten zu Kultureinrichten sowie der Einrichtung von Tanzfesti-
vals beispielsweise, differenziert sich nicht nur die Tanzszene aus. 
Die nachwachsende Tänzer*innen-Generation hat auch mehr Mög-
lichkeiten, zeitgenössische Tanzästhetiken auf der Bühne, in Kursen 
und in Ausbildungsprogrammen kennenzulernen. In dieser Phase 
beginnen Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal auch mit 
ausgedehnten Tourneen in verschiedene Kontinente. Anders als für 
die Tänzer*innen der ersten Generation, die entweder klassisch aus-
gebildet waren oder keine Tanzausbildung im engeren Sinne hatten, 
und für sich selbst mit dem Schritt, nach Wuppertal zu gehen, un-
bekanntes künstlerisches Terrain betraten, das auch ihre Identität 
als Tänzer*innen veränderte, ist das Tanztheater Wuppertal nun längst 
kein Geheimtipp mehr, sondern dabei, zum deutschen Kultur-Export-
artikel Nummer 1 zu werden. Die Tänzer*innen, die ab Ende der 1980er 
Jahre zur Compagnie stoßen, kennen einige Stücke, haben schon 
Unterricht bei »Bausch-Tänzer*innen« genommen und auch das Ge-
fühl und das Wissen, dass die Compagnie einen internationalen Ruf 
genießt, auf großen Bühnen vor ausverkauften Häusern spielt und 
mittlerweile zu den weltweit angesagten Tanzensembles gehört. 
 Dies gilt umso mehr für die dritte Tänzer*innen-Generation 
am Ende der 1990er Jahre, die erfahren haben, dass im Zuge der 
Globalisierung des Kunstmarktes, der Festivalisierung der Städte, 
von der auch der Bühnentanz profitiert (auch nrw startet in den 
1990er Jahren ein international vielbeachtetes Tanzfestival), sowie 
der Etablierung ehemals ›freier‹ Tanzhäuser, die internationale Tanz-
kunst zu einem globalen Dorf geworden ist, und die Chancen, inter-
nationale Tanzkunst zu sehen, gestiegen sind. Zudem vermehren sich 
die Tanzausbildungsstätten und differenzieren sich in ihren Ange-
boten weiter aus, so dass diese Tänzer*innen-Generation auf breitere, 
vielfältigere und differenziertere Qualifizierungsangebote zurück-
greifen kann. Schließlich setzt mit der Entwicklung technischer Me-
dien wie cds, dvds, Softwareprogrammen und Social Media die 
mediale Professionalisierung der zeitgenössischen Tanzkunst ein, 
die einen wesentlichen Beitrag zu deren globaler Distribution leistet. 
 Das Tanztheater Wuppertal wird in dieser Phase zum deut-
schen Kultur-Exportschlager, auch durch die Koproduktionen, die 
nochmals in anderer Weise Auftragsproduktionen zu mitunter gro-
ßen Anlässen, Festivals und Events sind – wie Masurca Fogo zur 
expo 98, Der Fensterputzer zum Hongkong Arts Festival, Nefés 
zum International Istanbul Theatre Festival. Zwölf internationale 
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Koproduktionen werden 2012 im Rahmenprogramm der Olympi-
schen Spiele in London gezeigt, ein Konzept, das Pina Bausch 
noch selbst entwickelt hatte. Pina Bausch – in den 1960ern die 
hoffnungsvolle, glühende Ausnahmetänzerin, in den 1970ern die 
revolutionäre, unbeirrte Choreografin, in den 1980ern der neue 
Star der internationalen Tanzszene – wird in den 1990er Jahren 
zur weltweiten Ikone und, schon zu Lebzeiten, zum Mythos. Mit 
dem Paradigmenwechsel im zeitgenössischen Tanz gilt ihre Kunst 
nunmehr zudem als historisch, steht sie doch für ein Genre, das 
›Deutsche Tanztheater‹, das nunmehr in die 1970er und 1980er 
Jahre verortet und mit namhaften Choreograf*innen verbunden 
wird. Von den jüngeren Choreograf*innen der 1990er gibt es nur 
wenige, selbst wenn sie sich auf Pina Bauschs Kunst beziehen, die 
ihre eigenen Stücke als Tanztheater bezeichnen. 
 Die unterschiedlichen Tänzer*innen-Generationen sind also 
mit verschiedenen kulturellen, politischen, medialen und künstleri-
schen Kontexten und Situationen konfrontiert, ihre Ausbildungen 
und ihr Tänzer*innen-Habitus werden im Laufe der Jahre viel tanz-
spezifischer als in der früheren Generation. Anders als mitunter 
unterstellt, dass es sich bei der Tanzausbildung an der Folkwang 
Universität um eine Kaderschmiede des Tanztheaters Wuppertal 
handelt, hat nur ein Teil von ihnen dort eine Tanzausbildung ab-
solviert. Die nachfolgenden Tänzer*innen sind in anderer Weise »gute 
Tänzer*innen«. Aber das bedeutet nicht, dass sie von klein auf Tanz 
gelernt haben. Vielmehr gibt es in den verschiedenen Generationen 
einige der »guten Tänzer*innen«, die für Bühnentänzer*innen auf 
ungewöhnliche Biografien zurückblicken: so beispielsweise Barbara 
Kaufmann, die aus der Rhythmischen Sportgymnastik kommt und 
mit 17 Jahren den Tanz entdeckt. Sie stößt 1987/88 zur Compagnie. 
Oder Pascal Merighi, der 1999/2000 beim Tanztheater Wuppertal 
anfängt und aus der Akrobatik und dem Rock’n’Roll kommt und 
mit 18 Jahren anfängt, zu tanzen. Oder Kenji Takagi, der eine Spiel-
zeit später anfängt, und erst mit 20 Jahren zu tanzen begonnen hatte. 
 Die neuen Tänzer*innen arbeiten in derselben Arbeitsweise, 
aber es werden Stücke mit anderen Ergebnissen. Weniger ›theatrale 
Teile‹, mehr Tanz, vor allem Solotanz, und eine eher additive Kompo-
sitionsstruktur. Das Individuelle in der Vielheit, das einst oft neben-
einander gezeigt wird, wird nun ersetzt durch ein individuelles Nach-
einander. Die  Tänzer*innen stoßen auf unterschiedliche Gruppen-
situationen in der Compagnie: Die erste Generation lebt mit der 
Choreografin und ihrem Lebensgefährten Borzik in einer Art Künstler-
familie, in der Leben und Arbeit eng miteinander verzahnt sind. Der 
engere Zirkel geht gemeinsam nach den Abendproben oder der Vor-
stellung auf »noch’n Weinchen und noch’n Zigarettchen«, wie Mechtild 
Grossmann den Wunsch von Pina Bausch, noch ein wenig länger 
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zusammenzubleiben, legendär ins Szene gesetzt hat, in die Kneipe. 
Tänzer*innen übernachten bei Bausch und Borzik, der auch mal 
Haushaltsgeräte für einzelne Tänzer*innen repariert. Diese Nähe gibt 
es schon mit der zweiten Generation nicht mehr. Nur vereinzelte Tän-
zer*innen gehören neben den ›Alten‹ zu dem engen Kreis; man geht 
nicht ›einfach mit‹. Anne Martin erinnert sich, dass Pina Bausch für 

die Tänzer *innen anfangs sehr nah war: »Es war eine Zeit, wo wir sehr 
viel mit Pina waren. Sie war immer zwischen den Proben in einem Café 
oder Restaurant. Man konnte immer zu ihr, dabei sein und mit ihr reden.«123 

Und auch ihr Dramaturg Raimund Hoghe erinnert sich 2015: »Ich blieb 
zehn Jahre bei Pina, und sie wurde für mich so etwas wie eine Schwester. 
Sie kam genau wie ich aus einfachen Verhältnissen und hatte auch nur 
die Volksschule besucht. Es war eine andere Pina Bausch als die Frau 
auf dem Heiligenbildchen, das da seit zwanzig Jahren vom Feuilleton ge-
pinselt wird. Pina war keine Mutter Teresa und auch keine entrückte, ver-
zückte Heilige. Sie war sehr sensibel und äußerst verletzbar. Und sie sprach 
über die Liebe wie kein anderer Choreograf oder Regisseur jener Jahre. 
Diese heutige Marien verehrung ist mir fremd…Nach meinem Empfinden 
wurde das [Schweigen, gk ] irgendwann zur Attitüde. Sie konnte sich sehr 
gut artikulieren, wenn sie wollte.«124

 Die Distanz zur Choreografin, dem Star, der Ikone, der Prin-
zipalin, dem Mythos, wird für die kommenden Generationen größer. 
Sie, die in ihrer Arbeit auf- und untergeht, muss sich schützen, schirmt 
sich ab und bewegt sich in der Öffentlichkeit mit einer Entourage 
– und es gibt kaum jemand, der sich traut, diese Mauer zu durch-
brechen. Es ist auch intern eine gemeinsame Arbeit am Mythos. 
Dies zeigt sich unter anderem daran, dass sich nahezu jeder und 
jede Beteiligte an eine ›Herzblutgeschichte› mit Pina Bausch erinnern 
kann: ein tiefer Blick, ein beiläufiger Satz, ein kleines Kompliment, 
eine Anekdote. Wim Wenders hat davon Eindrücke in seinem Film 
pina. tanzt, tanzt sonst sind wir verloren (2011) festgehalten. Viele der 
Tänzer*innen – und die Choreografin ebenfalls – sprechen auch in 
den späteren Phasen weiterhin von Vertrauen und Liebe. Aber es ist 
die Spannung von Liebe, Nähe und Vertrautheit einerseits und Distanz, 
Respekt und Autorität andererseits, die die Beziehung kennzeichnet.
 Die neuen Tänzer*innen fangen beim Tanztheater an, über-
nehmen Rollen und müssen sich zudem in die Alltagspraxis einfinden. 
Die Alltagsabläufe am Tanztheater sind früh etabliert und ändern 
sich über die Jahre kaum: um 10 Uhr Training, dann Probe bis etwa 
zwei Uhr, dann Pause, abends wieder Probe, in der Regel bis 22 Uhr, 
nicht selten länger, so erinnert es Anne Martin.125 Wenn Vorstellungen 
am Abend stattfinden, gibt es am nächsten Tag nach dem Training 
›Kritik‹. Diese Gesprächsrunde bezieht sich aber nicht primär auf die 
Korrekturen einzelner Solotänze, sondern auf das Wie: wie die Ein-
zelnen gehen, etwas tun, etwas sagen, wie die Stimmung, die erzeugt 
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werden soll, besser hergestellt werden kann und wie man Abstim-
mungen, den gemeinsamen Rhythmus, das Timing erreichen kann. 
Denn das choreografische Konzept der Stücke basiert auf Rhythmus, 
der rhythmischen Zusammenführung einzelner ›Teile‹, nicht auf nar-
rativen oder linearen Erzählsträngen. Und hierfür sind genaue Ab-
stimmungen zwischen den Tänzer*innen und ihren Szenen und Über-
gängen grundlegend, auch in Zusammenhang mit Licht und Musik, 
und diese werden im Moment, in der Situation getroffen. 
 Rou tinierte Alltagsabläufe schaffen Orientierung und Ordnung, 
aber sie befördern auch unausgesprochene Hierarchien und Diskurs -
hoheiten einzelner. Dies auch beim Tanztheater Wuppertal, obwohl 
es Statusunterschiede, die sich objektiv in Solos oder Hauptrollen 
niederschlagen könnten, dort nach wie vor nicht gibt. Mechthild 
Grossmann resümiert kühl: »Naja, innerhalb der Truppe war es na -

türlich nicht ohne Spannungen. Wir suchen uns ja nicht selber aus. Wer 
engagiert wird, bestimmten nicht die einzelnen Tänzer, sondern bestimmte 
Pina. Also müssen wir miteinander klarkommen.«126 Es ist zwar in Arbeits -

zusammenhängen und auch in großen Tanzcompagnien nicht un-
üblich, dass die Leitung die Mitarbeiter*innen aussucht, aber hier 
ist die zusammengestellte Gruppe in sehr viel weitgehender Weise 
aufeinander verwiesen. Die Tänzer*innen wissen, dass es nicht nur 
ihre tänzerischen Fähigkeiten und Fertigkeiten sind, die sie zum 
Mitglied der berühmten Truppe werden lassen. Es ist ihr Charakter. 
›Bausch-Tänzer*in‹ zu sein heißt, bereit zu sein, sich einzulassen und 
für das Tanztheater zu leben. Denn Anderes ist es bei der intensiven 
Arbeit und den vielen Tourneen nebenher kaum möglich. Und so 
kommt es auch, dass sich über die Jahre Paare innerhalb der Com-
pagnie bilden. »Klar, wenn man den ganzen Tag arbeitet, womöglich 

als Ausländer nach Wuppertal verschlagen wird – dann findet man die 
Beziehung nur in der Kompanie. Und irgendwann war es so eine Pärchen-
Gesellschaft geworden. Pina mochte das überhaupt nicht. Denn sagtest du 
einem etwas Kritisches, ist der andere gleich mit beleidigt«, so sieht es Mecht-
hild Grossmann. Sie selbst habe sich da immer in jeder Hinsicht rausge-
halten. »Ich war, glaube ich, eine der wenigen, die sich nie mit einem Mit-
glied der Kompanie verlustiert hat. [lacht].«127

 Das viele Reisen unterstützt diese Bezogenheit und auch die 
Verwiesenheit aufeinander. Aber auch dieses Reisen ändert sich im 
Laufe der Jahre, vor allem bei den Research-Reisen. Nicht nur, weil 
nicht mehr alle Tänzer*innen an den Stücken beteiligt sind, sondern 
auch, weil es vor Ort kein Herumstreunen mehr ist, weil mit der zu-
nehmenden Bekanntheit und Berühmtheit der Truppe die Aufent-
halte vor Ort zunehmend organisiert werden und die Gruppe einen 
engen Zeitplan hat, mit Bussen zu einzelnen Orten, Terminen und 
Besuchen fährt. Dies ermöglicht der Truppe zwar Erlebnisse, die man 
als gewöhnlicher Tourist nicht hat, dennoch werden die Research-
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Reisen ab Mitte der 1990er verglichen mit den frühen Jahren als 
touristischer erlebt. Dazu aber leisten die Teilnehmenden mitunter 
einen eigenen Beitrag, denn sie entwickeln selbst einen touristischen 
Blick: Video-Kameras und Fotoapparate werden zu ständigen Beglei-
tern. Auch in dieser Arbeitspraxis zeigt sich über die Jahre, wie aus 
radikalen Innovationen orientierungsgebende Routinen und aus Rou-
tinen standardisierte, das heißt unhinterfragte Konventionen werden.

Die Wahlfamilie – »Wir sind das Stück«

Das Tanztheater Wuppertal ist zu Zeiten von Pina Bausch, seinem 
Selbstverständnis nach, eine Familie. Es ist eine Wahlfamilie, für die man 
sich entscheiden muss. Anders als in herkömmlichen Familien gelangt 
man hier nicht unfreiwillig hinein, man wird nicht in sie hi nein  geboren. 
Es ist eine Figur von Gemeinschaft, die brüchig gewor den ist – nach dem 
Tod von Pina Bausch, dem Ausbleiben der bisherigen Routinen der 
Stückproduktion, dem Abschied langjähriger Tänzer*in nen, der perso-
nellen Neuausrichtung, dem Versuch der ästhe tischen Neuausrichtung 
der Compagnie und wechselnden künstlerischen Leitungen. Und dies 
ist für die langjährigen Mitstreiter *innen nicht nur ein schmerzhafter 
Prozess, sondern lässt eine soziale Ver un siche rung entstehen, die auch 
nach mehr als zehn Jahren nach dem Tod der Choreografin noch 
nicht durch ein anderes Figurationsmodell gefüllt werden konnte. 
 Pina Bausch hat mit ihren künstlerischen Mitarbeiter*innen 
und Partnern eine gemeinsame Haltung verbunden: Ob Kostüm, 
Bühne oder Musik – alle bleiben bei ihrem Material, legen großen 
Wert auf hohe Qualität und gutes Handwerk, sie arbeiten auf diese 
eine Arbeit bezogen. Durchhaltevermögen, Loyalität, Vertrauen, Treue 
und Mut und die Akzeptanz von Hierarchien sind das einigende 
Band im sozialen Zusammenspiel. Dies gilt vor allem für das Orga-
nisations team, das in den Jahren zwar angewachsen ist, aber mit 
Claudia Irman, Ursula Popp, Sabine Hesseling und Robert Sturm 
beispielsweise lang jährige Mitarbei ter*innen hat, die fraglos im 
Hintergrund die komplexe Organisation lenken.
 Ihre Beziehung zu ihren Tänzer*innen hat Pina Bausch wie 
eine Mutter beschrieben, die über ihre Kinder spricht. »Ich liebe mei-
ne Tänzer, jeden auf eine andere Art und Weise.«128 Sie kennzeichnet 
sie als eine Liebesbeziehung, die zu jedem einzelnen anders ist. Sie 
beschreibt, dass sie ihnen hilft, sich zu öffnen, sich zu entwickeln, 
und dass dies ihr wiederum selbst nicht nur vieles abverlangt, son -
dern auch viel gibt. Aber sie nimmt auch und erwartet Hin gabe und 
bedingungslose Loyalität, vor allem auch von den künstlerischen 
Mitarbeiter*innen, denn die Verunsicherung bleibt groß, auch als 
die Choreografin längst eine globale Ikone geworden ist. Burkert 
erinnert sich: » … irgendwie waren wir mal wieder in dieser vermeint -
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lichen Sackgasse stecken geblieben … mit leiser Stimme rief sie uns alle 
zusammen, wollte ihre Verzweiflung mit uns teilen … unterdrückte Tränen. 
In der Tat konnte sich keiner von uns vorstellen, wie aus dieser endlos un-
übersichtlichen Schnipsel-Sammlung von Szenenansätzen, Bildern, Bewe-
gungsideen, grad erst noch entstehenden Tänzen, sogar auch schon Gruppen-
tänzen, kleinen Gesten, oft nur improvisierten Dialogen, Texten und Musik-
ideen›… also wie aus dem allen eine mögliche Ordnung, eine Form aus 
Spannungsbögen werden könnte, die man dann in viel zu wenigen Tagen 
als so eine Art ›Stück‹ zeigen würde, nein zeigen musste›… der Termin war 
ja klar und im Spielplan seit Langem titellos als ›Neues Stück‹ ausgedruckt.«129

Ihre Truppe ist ein bunt gemischter Haufen von Menschen – aus 
verschiedenen Kulturen und über die Jahre auch aus verschiedenen 
Altersgruppen, mit unterschiedlichen Lebens- und Tanzgeschichten, 
wobei sich für sie der Generationenunterschied durch die kulturellen 
Unterschiede relativiert.130 »Ich finde es schön, dass es bei uns so 

viele unterschiedliche Menschen gibt. Kleine, Dicke, Große, Ältere, und die 
Menschen vieler unterschiedlicher Nationalitäten bringen sehr Unterschied-
liches mit.«131 Bausch charakterisiert die Compagnie in ihrer Kyoto-Rede 2007 

als »eine riesengroße Familie«,132  als eine Familie, die durch Ver-
trauen, gegenseitigen Respekt, emotionale Bindung, gemeinsames 
Fühlen gekennzeichnet ist – und bei der sie »die Respektperson«133 
ist. Sie hat in Allem das letzte und entscheidende Wort. Es ist eine 
Familie, in der, wie in so manchen Familien, nicht viel gesprochen 
wird, in der nicht gemeinsam geplant wird, wo man was wie zusam-
men macht. Das, was einem dabei widerfährt, behält man bei sich, 
und macht es mit sich aus. Es ist eine multikulturelle Wahlfamilie, 
die globalisiert über kulturelle und politische Grenzen hinweg zudem 
weltweit verbunden und vernetzt ist – eine Familie, zu der auch die 
Zuschauer*innen gehören, die teilweise ebenfalls jahrzehntelang die 
Compagnie begleiten, ob in Wuppertal, Tokio, New York oder Paris. 
 Das Tanztheater Wuppertal ist eine Compagnie, die sich nicht 
sachlich, zweckrational oder pragmatisch über die gemeinsame Arbeit 
oder den Beruf definiert, wie es bei manchen großen Tanzensembles 
der Fall ist. Es ist auch keine Gruppe, die sich als Künstler*innen-
gruppe, als gleichberechtigte Gemeinschaft oder als Kollektiv versteht. 
Das Tanztheater Wuppertal ist über die Figur der Wahlfamilie zu 
seinem Selbstverständnis gelangt, initiiert durch die Choreografin, 
deren Leben durch eine Entgrenzung zwischen Kunst und Leben, 
Beruf und Privatheit, Persönlichem und Öffentlichem charakterisiert 
war und die dies auch mit ihrer Wahlfamilie leben wollte. Wahlfami-
lien sind, anders als herkömmliche Familien, nicht blutsverwandt, 
ihre Verwandtschaft besteht vielmehr in gemeinsamen Leitbildern, 
Werten und gemeinsamen Gewohnheiten. Und anders als künstleri-
sche Zusammenschlüsse, die sich primär als zweckorientierte Arbeits-
gemeinschaften verstehen und wissen, dass ohne bestimmte Kom-
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13  Nefés  
Wuppertal 2011
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munikationsformen und Haltungen das Zusammenarbeiten nicht 
gelingen wird, stehen im Selbstverständnis des Tanztheaters Wup-
pertal menschliche Werte im Vordergrund. Sie sind nicht nur die 
notwendige Basis, um gut zusammen arbeiten zu können, sondern 
werden als Ziel an sich verstanden. Die Compagnie ist in ihrer Iden-
tität über die Kennzeichen von Wahlfamilien charakterisiert: Sie 
bietet Unterstützung und Geborgenheit, die Mitglieder sollen sich 
in besonderer Weise aufeinander einlassen, und das Gefühl haben, 
dass sie sich aufeinander uneingeschränkt verlassen können, sie 
werden trotz unterschiedlicher Altersgruppen mit individuellen Er-
fahrungen und Stärken gefördert und einzelne wegen seiner / ihrer 
besonderen Eigenschaften und Eigenarten geschätzt. Es gelingt, 
dieses Selbstverständnis im Alltag zu beglaubigen, weil sich über 
die Jahre Routinen etabliert haben, in die sich neue Tänzer*innen 
einfügen und es entstehen Reibungen, wenn diese Routinen unter-
laufen werden oder schlichtweg nicht mehr bekannt sind. 
 Für Gruppen, deren weltanschauliches und alltägliches ›Band‹ 
über emotionale Bindungen und eine gemeinsame Haltung geprägt 
ist, die durch blindes Verständnis, eine gemeinsame Gesinnung und 
einigenden Willen getragen sind, deren Sprache auf Vertrautheit und 
Innigkeit beruht, und die, vor allem durch die Arbeitszusammen-
hänge im Tanz, auf einem unmittelbaren leiblichen Verhältnis der 
Beteiligten zueinander beruhen, ist das emo tionale Band konstitutiv 
für den Zusammenhalt. Damit sind sie in besonderer Weise neben 
dem Pol des Vertrauens – der Liebe, der Innigkeit und der Treue – 
auch mit dem Gegenteil konfrontiert, das allerdings zumeist unaus-
gesprochen bleibt: Rivalität, Eifersucht, Neid, Trotz und Tratsch. Es 
ist die gesamte Klaviatur der menschlichen Affekte, die die Dynamik 
einer sozialen Figuration mitprägt – und genau dies thematisieren 
die Stücke von Pina Bausch, der Anthropologin des Tanzes. Sie sind 
nicht nur die Übersetzung individueller Erfahrungen, sondern auch 
die ästhetische Übersetzung einer kon kreten sozialen Figuration, 
der Compagnie – »Wir sind das Stück«.

14  Research-Reise zu  
»…como el musguito en la  
piedra, ay si, si , si ...« (Wie  
das Moos auf dem Stein)  

Chile 2009
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1  Research-Reise  
zu Ten Chi 
Japan 2003 
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 Arbeits prozess

Mit jedem Stück beginnt diese  
Suche von vorn, und jedes Mal  
habe ich Angst, dass es diesmal 
nicht gelingen könnte. Es gibt  
keinen Plan, kein Skript, keine 
Musik. Es gibt kein Bühnenbild. 
[…] Aber es gibt einen Termin 
und wenig Zeit. Ich denke, da 
kriegt jeder Angst.1 

 



 Arbeits prozess
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Es ist heute nicht ungewöhnlich, dass die Proben zu abend-
füllenden Stücken des zeitgenössischen Tanzes ungefähr 

einen Zeitraum zwischen sechs bis acht Wochen umfassen. Vor 
allem in der sogenannten »Freien Szene«, die auf Projektmittel und 
mitunter auf die Anmietung von Räumen angewiesen ist und für 
jede Produktion diese Mittel zum Teil bei verschiedenen Institutio-
nen und Mittelgebern beantragen muss, ist die Dauer der Proben-
zeit – wie auch viele andere Entscheidungen, so die Anzahl und 
›Prominenz‹ der Teilnehmenden, die Kosten für Kostüme und Bühnen-
bild, die netzwerkartigen, unverbindlichen Strukturen der Szene 
und damit immer wechselnde und zum Teil parallele Zusammen-
arbeiten etc. – vor allem eine Frage der Finanzierung. Und so haben 
sich die Probenzeiten in der Regel auf ein kurzes Zeitfenster von 
maximal zwei Monaten eingespielt.
 Anders war es bei dem Tanztheater Wuppertal unter der 
Leitung von Pina Bausch. Von Anfang an erstreckten sich hier die 
Proben in mehreren, ca. zwei- bis dreiwöchigen Probenphasen über 
mindestens vier Monate, mitunter auch über ein ganzes Jahr. Im 
Unterschied zu anderen großen Compagnien, die an Häuser gebunden 
sind und von ihrer Institution, dem Theater oder von Stiftungen kom-
plett finanziert werden, war das Tanztheater Wuppertal allerdings bei 
vielen Neuproduktionen seit Mitte der 1980er Jahre auf zusätzliche 
Mittel angewiesen. Im Rahmen der insgesamt fünfzehn Koproduktio-
nen, von Viktor (ua 1986) bis zum letzten Stück »…como el musguito en 
la piedra, ay si, si, si…« (Wie das Moos auf dem Stein) (ua 2009), erlaubte 
diese Ko-Finanzierung, die Arbeitsprozesse und die Ausgestaltung der 
Stücke weiterhin auf dem bisherigen, in den Jahren 1973-1986 entwic k-
elten Niveau zu halten und zugleich alte Stücke weiter aufzuführen. 
 Dieses Kapitel beschäftigt sich mit den künstlerischen Arbeits-
prozessen: den Proben zur Entwicklung von Stücken, hier vor allem 
in Bezug auf die »Research-Reisen«2 in die koproduzierenden Städte 
und Länder, sowie mit der Weitergabe von Stücken an jüngere Tän-
zer*innen des Tanztheaters Wuppertal und auch an andere Tanz-
compagnien. Diese Prozesse werden als eine Praxis des Übersetzens 
vorgestellt. Im Fokus stehen dabei die Praktiken und damit auch die 
Sozialität des künstlerischen Arbeitens.
 Der Text beruht vor allem auf ethnografischem Material, das 
ich bei dem Besuch von Proben vor Aufführungen und zu Weiter-
gaben von Stücken und einzelnen Rollen sowie in Gesprächen mit 

einzelnen Tän zer *innen und künstlerischen Mit-  
arbeiter*innen über die Weitergabe von Stücken 
und über die Auswertung von Proben auf zeich-

nungen gene riert habe. Mit dieser Zugangsweise wird hier eine auf 
qualitativer Sozial forschung basierende Aufarbeitung eines künstleri-
schen Arbeits prozes ses – und damit eine kunstsoziologische Per-

2  Proben, Ich bring dich um die Ecke   
Wuppertal 1974 
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spektive – vorgeschlagen, die auf der Methodologie einer praxeo lo-
gischen Produktions analyse be ruht (–› theorie und methodologie) 
und das Verhältnis von Prozess und Produkt, von Arbeitsweisen und 
dem ›Stück‹ in den Fokus rückt. Der künstlerische Arbeitsprozess 
ist aus dieser Sicht mehr als der einem fertigen Produkt vorgelagerte 
Vorgang der Stückentwick lung. Vielmehr ist in den Arbeitsprozessen 
selbst die Ästhetik des Stückes angelegt. Zugleich geben diese Pro -
zesse Hinweise auf das Selbst verständnis der Compagnie als Gruppe 
und Gemeinschaft. Die Fragen, wie, wann, wo, was zusammen ge-
arbeitet wird, sind aus der hier vorgeschlagenen produktionsana-
lytischen Sicht zentral für die Produktion des Ästhetischen. 

Stücke entwickeln
 
Es ist in der umfangreichen Literatur über Pina Bausch immer 
wieder beschrieben worden, dass sie an ihre Tänzer*innen Fragen 
stellte. Diese ›Produktionstechnik‹ wandte sie erstmals systematisch 
beim ›Macbeth-Stück‹ Er nimmt sie an der Hand und führt sie in das 
Schloss, die anderen folgen3 (ua 1978) an. Aber schon 1976 bei den 
Proben zu dem Stück, das später den Titel Blaubart – Beim Anhören 
einer Tonbandaufnahme von Béla Bartóks Oper »Herzog Blaubarts 
Burg«4 (ua 1977) tragen sollte, gibt es hierzu erste Ansätze5, und zwar, 
wie es der Tanzkritiker Jochen Schmidt beschreibt6, aus einer Krisen-
situation heraus: Der zweiteilige Abend mit dem einzigen Ballett, für 
das Bertolt Brecht das Libretto verfasste, Die sieben Tod sünden7 (mit 
Musik von Kurt Weill von George Balanchine 1933 mit Lotte Lenya 
und Tilly Losch in Paris zur Uraufführung gebracht) und der Revue 
Fürchtet Euch nicht mit Songs von Bertolt Brecht und Kurt Weill 
hatte nicht nur den Konflikt zwischen dem Wuppertaler Orchester 
verschärft, das Weills Musik nicht spielen wollte, sondern auch einen 
Keil zwischen Pina Bausch und einen Teil der damaligen Compagnie 
getrieben – und zugleich eine Wende im Schaffen der Choreografin 
provoziert. Während ihre großen Erfolge, die Tanz opern Iphigenie auf 
Tauris (ua 1974) und Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer 
(ua 1975) noch dem Modern Dance verpflichtet und alleinig von Pina 
Bausch mit ihrem Körper geschrieben sind, wie sie es selbst formu-
lierte8, wurde aus dem Konflikt nach dem ›Brecht/ Weill-Abend‹ (ua 
1976) ein neuer Arbeitsprozess geboren, der ein besonderes Verhältnis 
der Tänzer*innen untereinander und zu ihrer Choreografin sowie ein 
spezifisches Selbstverständnis der Tänzer *innen als Künst ler *innen 
evozierte. Er führte zu einer neuen Tanz ästhetik, welche die Ent wick-
lung des Tanzes und des Theaters im späten 20. Jahrhundert maß-
gebend beeinflusste: das, was global als »Tanztheater der Pina Bausch«, 
als »Deutsches Tanztheater« oder auch als Inbegriff des Tanztheaters 
überhaupt gilt.
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 Aus der Krisensituation heraus begann Pina Bausch für das 
neue Stück Blaubart zunächst nur mit wenigen Tänzer*innen – mit 
Marlies Alt und Jan Minařík – zu proben. Zwar kamen die erzürnten 
und anfangs ausgeschlossenen Tänzer*innen peu à peu zurück, aber 
Pina Bausch änderte ihre Arbeitsweise mit den Tänzer*innen: Sie 
stellte Fragen, zunächst einfach, um mehr über die Tänzer*innen zu 
erfahren, weniger, um dies für ein Stück auszuwerten. Zur tragenden 
Methode im Produktionsprozess und zur zukünftigen Arbeitsweise 
bei der Stückentwicklung wurde dieses Vorgehen, als der Regisseur 
Peter Zadek, bekannt für seine dem Regietheater verpflichteten Shake-
speare-Inszenierungen und damals Intendant des Bochumer Schau-
spielhauses, Pina Bausch einlud, dort ein ›Macbeth-Stück‹ zu entwickeln. 
Die Proben arbeit mit einer inhomogenen Gruppe, bestehend aus 
Wuppertaler Tänzer*innen, Bochumer Schauspieler*innen und der 
Sängerin Sona Cervena sowie die Arbeit mit Shakespeare-Texten 
waren für die Choreografin, die bislang ihre Stücke allein über 
Körper, Bewegung und Tanz entwickelt hatte, ungewohnt. Und so 
stellte sie Fragen: angelehnt an den Text, an gemeinsame Situationen, 
Erfahrungen und Haltungen. Das daraus entstandene Stück Er 
nimmt sie an der Hand und führt sie in das Schloss, die anderen folgen, 
ein Titel, der einer Bühnenanweisung Shakespeares entnommen ist, 
war das Ergebnis eines neuen Arbeitsprozesses, der die Gruppe und 
die einzelnen Tänzer*innen deutlich mehr in die Stückentwicklung 
einbezog. Diese neue Arbeitsweise war aber nicht aus konzeptionel-
len Überlegungen heraus entstanden, sondern aus einer Not heraus, 
wie Pina Bausch im Nachhinein berichtete:

»Ganz einfach, weil es in diesem Stück Schauspieler, Tänzer, eine Sängerin 
[…] gab. Da konnte ich nicht mit einer Bewegungsphrase kommen, sondern 
musste anders anfangen. Also habe ich ihnen Fragen gestellt, die ich an 
mich selber hatte. Die Fragen sind dazu da, sich ganz vorsichtig an ein 
Thema heranzutasten. Das ist eine ganz offene Arbeitsweise und doch eine 
ganz genaue. Denn ich weiß immer ganz genau, was ich suche, aber ich 
weiß es mit meinem Gefühl und nicht mit meinem Kopf. Deshalb kann 
man auch nie ganz direkt fragen. Das wäre zu plump, und die Antworten 
wären zu banal. Eher ist es so, dass ich, was ich suche, mit den Worten 
in Ruhe lassen und doch mit viel Geduld zum Vorschein bringen muss.«9 

 Die Uraufführung im Schauspielhaus Bochum mündete zwar 
in einen handfesten Theaterskandal, denn die Aufführung stand 
aufgrund der Tumulte im Publikum kurz vor dem Abbruch, bis die 
Wuppertaler Tänzerin Jo Ann Endicott, nachdem sie das Publikum 
selbst beschimpft hatte, dieses um Fairness bat (–› rezeption). Dies 
war nicht nur ein ungewollter, neuartiger und provozierender per-
formativer Akt eines Dialogs zwischen Bühne und Publikum, sondern 
auch zwölf Jahre nach der Uraufführung der Publikumsbeschimpfung 
von Peter Handke durch Claus Peymann in Frankfurt/ Main (ua 1966) 
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eine gelebte Praxis dessen, was Handke mit seinem Stück inten-
diert hatte: das Nachdenken über das Theater selbst zu fördern, 
wozu aus seiner Sicht vor allem die Interaktion zwischen Dar stel-
ler*innen und Publikum während einer Theatervorstellung gehört.

»Sie werden kein Schauspiel sehen.
Ihre Schaulust wird nicht befriedigt werden.
Sie werden kein Spiel sehen.
Hier wird nicht gespielt werden […]«10,

lauten die ersten Zeilen in Handkes Publikumsbeschimpfung. Und 
so haben es wohl auch die Premierenzuschauer*innen in dem Stück 
von Pina Bausch empfunden: Man sah weder Tanz, noch Shakes-
peares Macbeth, sondern einen surrealen Bilderbogen, der zwar an 
Shake speares Themen wie Verrat, Wahnsinn und Tod anknüpfte, diese 
Themen aber in Bauschs Thematik der Geschlechterbeziehungen, der 
Kindheit, der Ticks und Eitelkeiten, der Sehnsüchte und Ängste über-
setzte. Die neue Arbeitsweise hatte eine Reihe von Einzelbildern und 
individuellen Aktionen produziert, die hier zum ersten Mal mit einem 
Gruppentanz in der Diagonalen flankiert wurden.
 Pina Bausch kam aus Bochum nach Wuppertal nicht nur mit 
einem neuen Stück zurück, das sie später mit anderer Besetzung in 
Wupper tal aufführte, sondern auch mit dem Ruf, in der alteingeses-
senen Shakespeare-Gesellschaft und der Theaterlandschaft insgesamt 
für Aufruhr gesorgt und einen veritablen Theaterskandal evoziert 
zu haben. Vor allem aber kam sie zurück mit einer neuen Arbeits-
metho de – und diese wurde zu einem der bekanntesten Markenzeichen 
des Tanztheaters Wuppertal, das vielfach in choreografischen und 
anderen künstlerischen Arbeitsprozessen, aber auch Bildungs- und 
Vermittlungskontexten kopiert – und hier mitunter als ›Improvisa-
tionsverfahren‹ missverstanden wurde. Denn durch Improvisationen 
war die Probenarbeit des Tanztheaters Wuppertal nicht charakte-
risiert. Es ging um ernsthaftes Probieren, so korrigierte Pina Bausch 
unermüdlich und verwarf damit für ihre Arbeit eine Vorstellung, die mit 
Improvisation gemeinhin verbunden wird: etwas ohne Vorbereitung, 
aus dem Stegreif, aus dem Moment, vage dar- oder herzustellen. Hier 
aber ging es um etwas Genaues, um eine Frage, die die Tän zer*innen 
ergreifen und deren Antwort etwas berühren sollte und erst dann 
in eine choreografische Form überführt wurde. In einem Interview mit 
der Zeitschrift Ballett Inter national stellte Pina Bausch schon 1983 
die Erarbeitung von Bewe gung und Tanz in den Kontext von Fragen:

»Die Schritte sind immer woanders hergekommen; die kamen nie aus den 
Beinen. Und das Erarbeiten von Bewegungen – das machen wir immer 
zwischendurch. Dann machen wir immer wieder mal kleine Tanzphrasen, 
die wir uns merken. Früher habe ich aus Angst, aus Panik, vielleicht noch 
mit einer Bewegung angefangen und habe mich noch gedrückt vor den 
Fragen. Heute fange ich mit den Fragen an.«11 
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 Durch diesen Anfang des Fragens veränderte sich die Media-
lität der Stückentwicklung. Fortan erstellten Tänzer*innen, Assi-
stent*innen und Pina Bausch selbst Manuskripte, indem sie das, was 
in den Proben geschah, notierten. Vor allem aber veränderte sich mit 
dem Fragen-Stellen das Verhältnis zwischen Choreografin und Tän-
zer*innen im Probenprozess. Nunmehr wurde die Stückentwicklung 
und Proben situation für alle am Stück Beteiligten eine suchende, 
eine fragende, eine, bei der alle Tänzer*innen aufgefordert waren, 
Antworten zu finden. Damit war nicht nur die traditionelle Rolle 
der Tänzer*innen überwun den, die darin bestand, das einzuüben, 
was ihnen vorgegeben wurde, sondern auch der Weg für eine lang-
jährige, vertrauensvolle, aber auch von gegenseitiger Abhängigkeit 
gekennzeichnete Zusammen arbeit des Ensembles bereitet – die auch 
mitunter mühevoll, langatmig und frus trierend war. So gab Pina 
Bausch während der Proben zu dem Stück Nelken (ua 1982) zu:

»Natürlich habe ich Hunderte von Fragen gestellt. Die haben die Tänzer  
beantwortet, haben etwas gemacht. […] Aber das Problem ist auch, dass 
bei vielen Fragen gar nichts entsteht, dass da gar nichts kommt. Es ist ja 
nicht nur so, dass ich vielleicht denke, ich bin allein unfähig. Manchmal 
sind wir alle nicht fähig; es liegt nicht allein an mir.«12 

 Die mitunter intimen Fragen und ihre häufig persönlichen 
Ant worten waren eine Produktionsstätte von Material, das Pina 
Bausch dann choreografiert hat. Das, was gemeinhin als ihre ›Fra-
gen‹ bekannt wurde, waren mitunter auch einzelne Worte, Sprich-
worte, Sätze oder thematische Trigger. Pina Bausch gab nicht nur, 
wie manche unterstellen14, Probenanregungen allein zu emotiona-
len Zuständen. Vielmehr umspannen diese sowohl existenzielle als 
auch profane, alltägliche Themen. Es sind Forschungsfragen, die auf 
Alltagswahrnehmungen beruhen und körperliche Erfahrungen, Hal-
tungen und Empfindungen, alltags- und kulturanthropologische, aber 
auch geografische und geopolitische Themen berühren. Sie wurden 
von den Tänzer*innen szenisch oder als Bewegung beantwortet, und 
Pina Bausch übersetzte dann eine Auswahl des Gezeigten tanzäs-
thetisch und choreografisch in die Stücke.
 Circa hundert ›Fragen‹ waren es zumeist bei den Proben zu 
einem neuen Stück, 44 Choreografien sowie zwei Neueinstudierun-
gen von Kontakthof mit Damen und Herren ab 65 (ua 2000) und mit 
Teenagern ab 14 (ua 2008) umfasst das Lebenswerk von Pina Bausch 
mit dem Tanztheater Wuppertal. Manche Fragen waren allgemeine 
›Fragen‹, manche sogenannte »Bewegungsfragen«, die mit einer Be-
wegungsphrase beantwortet werden sollten, wie Bewegun gen für 
Gesten wie Hand- und Mundhaltungen, für Aktionen wie Heben 
oder für Gefühlszustände wie Weinen oder für Bewegungen in Be-
zug zur Natur. Oft stellte sie auch Fragen, die darauf abzielten, Worte 
in Bewegung zu schreiben – eine Methode, die Pina Bausch öfters 
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Die rechte und die linke Hand · Erdig · Elefant · Jemanden umarmen und umarmt bleiben · Etwas Seltsames 

Essen · Irreal · Tanz als Waffe · Das Wort ›lecker› ausdrücken · Tiefe Freude · Morgens am Fluss · Sich nicht 

dern · Hygiene auf der Straße · Etwas was alle gleich macht · Nachts auf den Ramblas · Immer jung sein wollen · 

· Wie Raubkatzen geschmeidig · Wie weinen · Sinnlich erotisch · Schuld gefühle · Oben Pose halten unten 

wegung mit großen Schritten · Träume heutzutage · Ein schönes Lächeln · Tick Stop · Kalkutta · Palme · 

Heimlicher Genuss · Kraft geben · Klein aber fein mit Kopf und Händen · Unerwartetes mit einem Partner 

Potato · Menschlich · Entgegenfiebern · Ist nicht wahr aber wahr · Weisheit · Vollmond · Ganges · Alltag · Fra-

Mondlichtnacht · Körper die sich ergänzen · Etwas modernisieren · Geblendet · Mensch und Tier · Schatten 

zum Mond · Bewegung groß im Raum · Was ihr euch wirklich wünscht · Etwas Lebenswichtiges beibringen · 

gleichzeitig Traumgebilde · Liebe Liebe Liebe · Mit Gefahr spielen · Sich ein Paradies schaffen · Sich ein Herz 

· Wir haben Angst um euch · Wie jemand der nicht ertrinken möchte · Break the ice · Etwas Schönes in Bezug 

nisiert · Eine kleine eigene Welt · Ewig · Ihr seid ein Mann · Gleiten · Bewegung extrem gestreckt · Etwas aus 

ihr · Bewältigung von Angst · Etwas was euch sehr berührt · Positive kraftvolle Energie · Erzie hung mit Lächeln 

zur Farbe Blau · Zerbrechlichkeit · Alt und neu zusammen · Flirtversuche · Arm · Etwas erfinden für SOS · 

jauchzen · Etwas Fragiles · Extreme · Viel ertragen können · Kali fornische Sehnsucht · Sehr gut organisiert 

wegung heben · Zweite Klasse · Tauschen · Gepflegt · Leben s  wille · Korruption · Sorgen um Zukunft · Jemanden 

macht · Alltägliche Arbeit · Etwas möglich machen · Indianer kennt keinen Schmerz · Ausgesperrt fühlen · 

gemeint · Zeichen für Leben · Auf fangen · So schön und so verzweifelt einsam · Bewegung wie Wiegen 

Kunst stück aus Freude · Am besten überall zu Hause sein · Sein Gesicht wahren · Wie frisches Wasser · Angel 

nicht schön zu sein · Tauschen · Es sich bequem machen ·  Froh sein dass man lebt · Sanfter Regen · Der Wind 

Walzer · Bewegungen die durch den Raum gehen · Der Wind streichelt einen ·  Noch nicht patentiert · Davor 

Gemütliches ·  Erniedrigen · Korruption · Das Kleinste · Beein flusste Bewegung · Etwas möglich machen ·  

of it · Alle Hoffnung liegt auf euch · Gesten im Haus · Ausgesperrt fühlen · Bewegung die ihr gern eine Stun-

arm · Learn to be together · Geizig · Haare auf den Zähnen · Sitzen selber machen · Hüpfen Lift · Details 

laufen werden · Was Schönes auf der Wiese · Jemanden hinhalten · Über Bühne · Fremd · Glücksbringer · 

irre · Absurde Ord nung · Freund · Judas · Sich ver lieben wollen · Puls fühlen · Sechsmal sich nicht lieben · 

· Bewegung schließen · Übergroße Bewe gung · Nur Lust haben · Mit sich allein · Die Nase und andere Punk-

· Jemanden schützen · Verzeihen können · Ins Herz · Voll da · Korrektes Benehmen · Zwei Kulturen · Schla gen 

Chinese · Ein Atemzug · Riskant · Oliven · Knie · Aus Not extrem · Keine Angst zeigen · Anmachen · Aufmun-

Rebhuhn dann Rebhuhn wenn Beichte dann Beichte · Haare auf den Zähnen · Seltsame Liebesspiele · Sor-

Büschen · Was gerne unbeobachtet machen · Plötzlich etwas an eurem Körper verstecken · Überbrücken 

bisschen irre · Kaffeehaus · Kuss klebt · Creme · Ablenken · Was man nur alleine tut · Paartanz Hände an 

beginn · Horizontal vertikal · Direkt · Schwarz und Rot · Aus Not extrem · Keine Angst zeigen · Anmachen · 

schafft mich · Schöner wohnen · Zitro ne pressen vor Sonnenaufgang · Streit suchen · Schnell Nixe · Versteigern 

suchen · Preis ausmachen · Fliegen · Theater spielen · Korrigieren · Volkstanz · Willkommen · Gesicht be-

Mensch · Zeichen für Freundschaft · Zeichen für Hoffnung · Körperkultur · Was anfangen nicht tun · Der 

schön fühlen · Bravo · Von was Kleinem runterspringen · Buchstaben · Vorsicht · Where the wings grow · 

Stein Haus kaputt · Durch Wetter bestimmt · Ein Blatt weißes Papier ·  Zeigen dass man verletzt ist · Auf 

und Wirklichkeit · Schutzmaßnahme · Sich mit etwas zerstören · Verehrung Natur · Etwas von Handwer-

über Liebe ritualisieren · Zeichen Gesundheit · Unglaublich tolle Mitteilung · Etwas 

strahl · Riesenbalancé · Offenbarung · Sprung ohne Sprung · Fest der Natur · 

was Kleines aus einem Traum · Etwas vom Tanz verteidigen · Ein Kuss · Eine 

Ballspiel mit Füßen und  Händen · Nixe · In Reihe schminken und kämmen · Katzen · Lysistrata · Haben wir 

tun mit leblosem Körper · Sehr schöne Sachen sagen ernst antworten · Mit einem Tier Freundschaft schlie-

Sonntags in Wuppertal · Ein Foto mit Gegen stand · Etwas erzäh len als Maus · Lastwagen und Nutten · Kuckuck 

3  Beispiele für ›Fragen‹  
von Pina Bausch



für euer Wohlbefinden · Tränen · Inspiriert von schwingenden Pflanzen im Fluss · Für Isabelle · Etwas in Bezug zum 

stoppen lassen · Zur Freude der Götter · Etwas Lebenswertes · Kita Taka Tare Kita Tom · Bewegung weitermachen verän-

Was passiert mit Bergen Flüssen Wald · Wie Musik · Staunen über eine Glühbirne · Human · Menschen in Tiermasken 

Beine Weg suchen · Tiefe Freude · Ungerechtigkeit · Feuerland · Zukunftsvision · Schön Schmerz · Eine Farbe · Be-

Beauty · So sad and so lonely · Schuldgefühle · Ein Mann eine Frau · Ein schönes Lächeln · Flirt · High Society · 

machen · Unerfahren · Über die Schönheit der Natur · Immer jung sein wollen · Liebesweh · Opti mismus verbreiten · 

gil · Mit Gefahr spielen · So was · Aufbäumende Bewegung · Etwas, das ihr euch sonst nicht traut · Verzweiflung · 

· Kitsch · Heiße Schokolade · Bezaubernd · Träume Schäume · Die Welt · Riskant · Wunder als Thema · Etwas in Bezug 

Zuver sicht · Adjust · Ein Körperteil besonders lieben · Sich ein Herz fassen · Weis heit · Chennai · Brillant · Realis mus 

fassen · Große Verzweiflung · An einem kleinen Bach · Sanfter Regen · Freude · Sturm · Yin · Grenze · Kim Chi · Bär · Yang 

zu etwas Natür lichem · Wärme im Herzen · Bunraku · Absurditäten · Präzise praktisch · Fremdgehen wie man das orga-

euren Träumen · Gleiten zu zweit · Etwas in Bezug zu Bergen · Durchhalten · Hibiskus · Optimistisch · Großmutter und 

ertragen · Gesund · Once I cried · Risiko · Was soll ich tun · Sehnsucht zu zweit · Freund schaft gelb · Etwas in Bezug 

An einem kleinen Bach · Alles muss schnell gehen · Aus allem etwas Wunderbares machen · Eure Bewegungen müssen 

sein · Sehr prak tisch · Lebenslust · Sinne ansprechen · Entwaffnend · Etwas Wirkliches · Etwas retten · Zu einer Be-

helfen zu gleiten · Am Glück arbeiten · Das Kleinste · Mutterland · Beeinflusste Bewegung · Wo rüber ihr euch Sorgen 

Körper teil richtig fühlen wollen · Möglichkeit um etwas besser zu machen · Rutschende Bewegung · Es war so gut 

· Brücke · Absichern · Western Atmosphäre · In schöne Einsamkeit verdammt · Phrase Ellenbogen · Superkritisch · 

· Vor etwas aufwachen · Boot · Vertrauen erwerben · Ho Harmony · Ai Life · Sich selbst auf die Schippe nehmen ·  Angst 

streichelt einen · Ihr seid eine Frau ·  Etwas mit Gesicht ganz oben · Eine kleine eigene Welt · Absurder ganz langsamer 

und dahinter · Bewegung Kopf führt · Making money · Den Schein wahren · Vertrauen haben · Bluffen · Feind bilder · Etwas 

Sechsmal Schutz mechanismen verraten · Wichtiges nicht beachten · Zeichen für Leben · Try to make the best out 

de machen würdet · Erste Klasse · Alltägliche Arbeit · Angst nehmen · In Zauberschlaf versinken · Gastfreundschaft 

lieben · I am a nothing · Je manden bloß stellen · Am Wasser · Sich fantastisch fühlen · Eine Parodie auf Etwas · Umge-

Etwas Positives · Bewe gung Sonne drauf scheinen · Etwas Schweres leicht nehmen · Makaber · Ein kleines bisschen 

Ach Liebe · Ver blüffend praktisch · Not abreagieren · Objekte wo sie herkommen · Etwas Herzliches · Etwas mit Sorgfalt 

te · Pur · Zwei Tassen Kaffee · Ach war das komisch · Freude beschreiben · Ist alles Quatsch · Ablenken · Trauermarsch 

aus Spaß · Wiederbeginn · Horizontal vertikal · Direkt · Ist ein schlechter Spanier ein besserer Bruder als ein guter 

tern · Dämon · Arm reich zusammen · Alles oder nichts · Angst was zu verpassen · Etwas ganz Sinnliches · Wenn 

gen weg · Details lieben · Formen von Fischen · Umgelaufen werden · Etwas Nebensächliches wichtig machen · In 

· Frieden spielen · Eine Lösung suchen · Frischen Wind reinlassen · Schönes Gemisch · Großer Seufzer · Ein kleines 

ungewöhn  lichen Orten · Wünsche verschicken · Not abreagieren · Etwas beschlafen · Voll da · Vogel Strauß · Wieder-

Aufmuntern · Seltsames heilen · Sich ausliefern · Imaginäre Gesellschaft · Heiß staubig ·  Schön wie die Sünde · Angst 

· Club · Nachts draußen müde · Tüllkleid · Eichhörnchen · Sexuelles Locken wie Kinder · Etwas beibringen · Streit 

decken · Fresse in den Dreck · Zwei Armbanduhren · Körper feiern · Das Herz ist schwer · King Kong ist auch ein 

Schein trügt · Mit zwei Fingern · Verehrung Natur · Regen · Beten mit den Kühen · Schönes aus fremdem Land · Sich 

Geisha Spiel · Lebewesen lieben · Engel · Auf was drauf · Kuss nicht auf Körper · Etwas mit Teufel · Ein Problem · Mit 

dem Teppich · Fliegender Teppich · Bahnhof · Männerberuf · Schock versetzen · Frauenberuf · Hoffnung machen · Kitsch 

kern · Jemanden aufs Kreuz legen · Ein Liebesspiel von Weitem · Giftig · Unwüchsig fein gemacht · Dickbusig · Etwas 

Positives wachsen lassen · Schwere Arbeit mit Lust tun · Schön angezogen Gegensatz Requisite · Der letzte Sonnen-

Unerwartete kleine Frech heit · Mit Kopftuch · Farben und traurig · Götterverehrung Beispiele · Melodie Trance · Et-

Form von Dank · Der letzte Sonnenstrahl · Mit eurem Atem · Ihr und die Elemente · Kuss rück · Fliegen · Tüllkleid · 

Glück gehabt es hätte schlimmer kommen können · Wie etwas Seltsames im Traum · Ein Arm der nicht aufhört · Was 

ßen · Etwas nicht in sich eindringen lassen · Jemand der euch hat abblitzen lassen · Fontana di Trevi · Kalb fleisch · 

· Jemanden verschrecken · Ich habe die Nase gestrichen voll · Kinderballett · Erschießen spielen · Theater spielen 
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benutzte, so beispielsweise bei dem Stück Der Fensterputzer (ua 1997) 
für Worte wie Fu (Happiness), Ho (Harmony), Ai (Life), Mei (Beauty).
 Pina Bausch stellte ihre ›Fragen‹ in der Regel in Deutsch, 
mit  unter in Englisch. Die Compagnie bestand beispielsweise 2013 
aus 32 Tänzer*innen (davon 18 Frauen und 14 Männern) aus 18 
verschie denen Nationen, sie war also selbst ein Mikrokosmos ver-
schiedener Kulturen und unterschiedlicher ›Muttersprachen‹ – und 
damit eine gelebte Übersetzungspraxis. Dies zeigte sich beispiels-
weise bei den Proben zur Stückentwicklung: Die Tänzer*innen, die 
mitunter nur wenig Deutsch verstanden, mussten sich das Gefragte 
in ihre Sprache übersetzen lassen. Was auch immer sie verstanden 
hatten: Sie suchten nach Antworten, mit ihrem Körper, mit ihrer 
Stimme, in Bewegung, allein oder mit Anderen, mit Materialien, 
Kostümen und Requisiten, die im Probenraum des Tanztheaters 
Wuppertal, der Lichtburg, in Mengen herumlagen. Die Lichtburg als 
exklusiver Probenort des Tanztheaters Wuppertal war aus Verhand-
lungen hervorgegangen, die Pina Bausch mit den Wuppertaler Bühnen 
Ende der 1970er Jahre geführt hatte: das ehemalige Kino im Stadtteil 
Wuppertal-Barmen befindet sich neben einer Mac-Donald’s-Filiale 
und einem Erotik-Shop, unweit der Büros des Tanztheaters Wupper-
tal und fußläufig zum Opernhaus Wuppertal. Es steht seitdem dem 
Tanztheater alleinig zur Verfügung, unabhängig von den institutio-
nellen und vertragsrechtlichen Vorgaben des Theater betriebes. Hier 
kann seitdem die Compagnie proben, wann sie will – Licht- und Ton-
technik wird von den Compagniemitgliedern selbst bedient. Die Tän-
zer*innen haben hier ihr ›festes‹ Plätzchen, wo sie sich niederlassen.
 Bei den Proben in der Lichtburg saß Bausch an einem großen 
Tisch, vor ihr nicht nur Kaffee und Zigaretten, sondern auch ein 
großer Stapel Papier und Bleistifte: Sie schrieb alles handschrift-
lich auf. Für jede ›Antwort‹ der einzelnen Tänzer*innen nutzte sie 
einen Zettel, jede Tänzerin/ jeder Tänzer hatte ein eigenes Fach in 
ihrer Arbeitsmappe, in dem die Notizen verschwanden. Wenn man 
bedenkt, dass sie in den Proben für ein Stück ca. hundert Fragen 
stellte und ca. zwanzig Tänzer*innen an dem Stück beteiligt waren, 
sie also möglicherweise 2.000 Antworten bekam, kann man sich 
vorstellen, welchen Seitenumfang diese Notizen bei einem Stück 
und in der Summe bei ca. vierzig Choreografien haben. 

»Durch die Fragen entsteht zunächst einmal eine Materialsammlung. 
Man macht einfach ganz viele Sachen und ganz furchtbar viel Unsinn. 
Man lacht eine Menge. […] Aber dahinter steht doch immer der Ernst: 
Was möchte ich ei gentlich? Was möchte ich wirklich sagen? Jetzt, in 
dieser Zeit, in der wir leben.«15

 Obwohl Pina Bausch ihre Fragen in deutscher oder manch-
mal in englischer Sprache stellte, machte sie ihre Notizen in Deutsch, 
stich wortartig, mit Kürzeln, und mitunter gab sie dem in der Probe 
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Gese henen Namen. Mit anderen Worten: Es waren ihre persönlichen 
Notizen, und so waren sie auch verfasst. Sie gab sie niemandem zu 
lesen, sondern hütete sie wie einen Schatz während des Produk tions -
pro zes ses in ihrer Tasche. Danach verschwanden sie in ihrem Privat -
archiv. Und selbst wenn irgendwann die Pina-Bausch-Foundation 
Zu gang zu diesem Material gestatten würde, bestünde die schwie-
rige Aufgabe darin, diese subjektiven Schreibweisen, die niemals 
intersubjektiv auf ihre Verständ lichkeit überprüft wurden, sondern 
vermutlich ganz im Gegenteil, eher verschlüsselt sein sollten, zu 
dekodieren und zu verstehen. Dies könnte über einen Abgleich mit 
den Probenvideomitschnitten geschehen, wobei aber nicht alles in 
den Proben auf Video aufgenommen wurde. Oder aber durch die 
Aufzeichnungen der an den Proben beteiligten Assistent*innen und 
Tänzer*innen.
 Da sich der Probenzeitraum über mehrere Probenphasen 
erstreckte und es lange ungewiss blieb, was Pina Bausch von dem 
Gezeigten nochmals sehen und gegebenenfalls in dem Stück ver-
wenden wollte, nutzten die Tänzer*innen zur eigenen Erinnerung 
Probenhefte und machten sich während des Probenprozesses 
Noti zen. Sie schrieben manchmal in Deutsch oder in Englisch, 
mitunter auch in ihrer Herkunftssprache, das heißt beispiels-
weise in Spanisch, Fran zösisch, Italienisch, Japanisch oder Kore-
anisch. Schaut man die Probenbücher von Tänzer*innen an, wird 
die Problematik der Weiter gabe einer Choreografie durch Einzel-
ne deutlich. Sie besteht in dem unauflösbaren Paradox von Iden-
tität und Differenz zwischen Stück und Schrift: Offensichtlich 
ging niemand von den Tänzer *in nen systematisch vor, weil dies 
– anders als in einem wissenschaftlichen Forschungsprozess – 
für den künstlerischen Recherche- und Proben prozess und für 
die Stückentwicklung irrelevant war und ist. Deshalb ist das  
Notierte nicht nur unterschiedlich vollständig und sprach lich  
different, sondern es dokumentiert auch, dass die Tänzer*innen 
die ›Fragen‹ unterschiedlich verstanden und gedeutet, ihnen einen 
für sie subjektiv wichtigen und richtigen Sinn beigemessen und 
dies dann gegebenenfalls in für sie passende Worte ihrer Sprache 

oder auch in Skizzen, Zeichnungen, Verse oder Gedichte 
übersetzt haben. Hinzu kommt, dass zum einen manche 
Tänzer*innen ihre Probenbücher nicht aufgehoben haben, 
diese also verschollen sind. Zum anderen sind manche 

Tänzer*innen, die bei der Entwicklung der Stücke mitgewirkt haben, 
seit Jahrzehnten nicht mehr Mitglied in der Compagnie, ihr Material 
ist also, falls überhaupt vorhanden, schwer zugänglich. 
 Weil die Tänzer*innen die Übersetzung des Gezeigten in die 
Schrift individuell unterschiedlich vornahmen, sind diese Proben-
hefte eine interessante aber komplizierte Quelle für die Rekonstruk-

4 &  5  Auszüge aus dem Notiz-  
buch von Stephan Brinkmann  

zu Wiesenland  
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tion des Probenprozesses: Einige schrieben alle Fragen und Ant-
worten auf und auch das, was andere gezeigt hatten und was ihnen 
gefallen hat, manche nur die Fragen, die ihnen wichtig erschienen 
oder was sie als ›Antwort‹ interessant fanden, manche nur das, was 
sie selbst gezeigt hatten – mitunter mit der Frage, mitunter ohne – 
oder wo sie bei den Ideen anderer Tänzer*innen beteiligt worden 
waren. Diese Aufzeichnungen dienten zusammen mit den Videos mit -
unter als Gedächtnisstütze und als Hilfe, wenn es zu Wiederho lun-
gen kam, nämlich dann, wenn Pina Bausch sich entschieden hatte 
und den Tänzer*innen mitteilte, was sie von dem Gezeigten noch-
mals sehen wollte. Denn: »Von zehn Dingen, die alle machen, inter-
essieren mich schließlich vielleicht nur zwei«16, sagte sie und betonte 
bereits Anfang der 1980er Jahre, dass sie mitunter »eine kleine Ges-
te, eine Nebenbemerkung mehr interessiert als die große Num-
mer«17. Zudem war es entscheidend, dass das Gezeigte für sie ge-
fühlt zu dem gehörte, was sie suchte, aber mit Worten nicht be-
schreiben konnte: »Nur bei einem kleinen Teil habe ich das Gefühl, 
das gehört zu dem, was ich suche. Plötzlich finde ich das Puzzle zu-
sammen für das Bild, das es eigentlich schon gibt, das ich aber noch 
nicht kenne.«18

 Nachdem Pina Bausch von dem Gezeigten etwas ausgewählt 
hatte – und nur sie traf diese Auswahl, in der Regel erst nach vielen Pro-
benwochen und Monaten, allein, ohne Rücksprache mit ihren Assis-
tent*innen, anderen Mitarbeiter*innen oder den Tänzer *innen. Diese 
bekamen eine Liste von ›theatralen‹ Szenen, die sie wieder rekonst-
ruieren und nochmals zeigen sollten. Nun wurden die Videos und Auf-
zeichnungen herangezogen, um das einst Gezeigte wieder- herzustellen.
 Unabhängig davon begann, vor allem seit den Stücken der 
1990er Jahre, die mehr Solotänze hatten, die Arbeit der Tänzer * -
in nen an ihren Tanz-Soli: Einzeln besprachen sie mit der Choreo-
grafin, was sie auf ›Bewegungsfragen‹ hin entwickelt und auf Video 
aufgenommen hatten. Mitunter schlug sie Veränderungen vor, die dann 
auch umgesetzt werden mussten, in der Regel wurde etwas gestrichen 
oder gekürzt. Nur selten landete in dem Solotanz eine Bewegung, die 
Pina Bausch lieber nicht wollte. Stephan Brinkmann erinnert sich: 

»Sie hat einmal gesagt, ich solle die Bewegung, die ich für das Solo ent-
wickelt hatte, lieber nicht nehmen. Ich habe es dann trotzdem getan, sie 
ist dann auch in dem Tanz geblieben, aber das war eine echte Ausnahme. 
Normalerweise habe ich die Bewegung herausgenommen, wenn sie gesagt 
hat: ›Lieber nicht. Das wurde nicht diskutiert.«19 

 Die Tänzer*innen probten an ihren Tänzen in der Lichtburg, 
in ihren ›Ecken‹ oder auch mitunter hinter einem Spiegel versteckt, 
in einem vertrauten Rahmen, getragen von Hoffnung und Angst, ob 
das eigene Solo einen Platz in dem Stück finden würde. Erst sehr 
spät kam die Musik hinzu, die den Tanz nochmals veränderte. Pina 
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Es gab nun schon kleine Abläufe, von Momenten, Tänzen oder 

Szenen, die jeweils nur mit einem Stichwort bezeichnet waren. 

Das war fast wie eine Geheimsprache, die  jeder von uns verstand 

oder zu verstehen lernte, denn es lagen ja nun schon Wochen des 

immer wieder Versuchens hinter uns, Versuche, eines mit dem  

anderen zu verbinden, Übergänge auszuprobieren, scheinbar  

gefundene Lösungen zu verwerfen und das genaue Gegenteil zu 

versuchen, Dinge parallel verlaufen zu lassen, ohne dass das eine 

das andere schwächen oder gar auslöschen durfte… und alles  

hatte sich inzwischen auf knappe Begriffe reduziert… oft bedeutete 

ein Stichwort eine bereits probierte Sequenz oder sogar eben eine 

Abfolge von Sequenzen. 

 Stichworte, in sorgfältiger, fast gemalter Schrift mit dem 

Bleistift langsam auf den oberen Rand eines senkrechten DIN A4 

Blattes geschrieben. Diese Blätter heftete sie dann mit horizontal 

geklemmten Büroklammern an der linken Seite zusammen, sodass 

man nur den obersten, knapp beschriebenen Rand sah; darunter 

folgte dann der beschriebene Rand des nächsten Blattes … und so 

baute sie Zusammenhänge auf, zunächst als gedachte und zwar 

durchaus lange nachmittags (zwischen den Proben) und nachts 

(nach den Proben) durchdachte Versuche. Die DIN A4 Blätter  

ließen sich Dank der Büroklammern leicht wieder trennen  

und dann wieder zu neuen Gedankengängen verbinden und  

auf den Tisch legen.

6  Schilderung eines  
Arbeitsprozesses  

von Matthias Burkert 
2019
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Bausch erläutert: »Die Tänze entstehen zunächst ohne Musik. 
Dann kommt die Musik, sie soll wie ein Partner sein und der Tänzer wie 
ein Instrument mehr in der Musik. Aus diesem Zusammenspiel von Tanz 
und Musik entsteht ein ganz neuer Blick und ein ganz neues Hören.«20

 Matthias Burkert, seit 1979 musikalischer Mitarbeiter, und 
Andreas Eisenschneider, musikalischer Mitarbeiter seit 1990 (–› 
compagnie) wohnten den Proben bei, beobachteten diskret, was 
die Tänzer*innen machten und fingen schon einmal an, Musiken 
auszusuchen, von denen sie eine kleine Auswahl der Choreografin, 
aber nur auf Anfrage, vorschlugen.
 Was von dem Gezeigten ausgewählt wurde, stellte Pina 
Bausch in einen choreografischen Kontext, den sie erst allmählich 
durch viele Versuche und Veränderungen entwickelte. Sie selbst 
sagte zu dem montageähnlichen Vorgehen dabei: Es »[…] ist dann 

letztlich die Komposition. Was man tut mit den Dingen. Es ist ja erst einmal 
nichts. Es sind nur Antworten: Sätze, kleine Dinge, die jemand vormacht. 
Alles ist erst ein mal separat. Irgendwann kommt dann der Zeitpunkt, wo 
ich etwas, von dem ich denke, dass es richtig war, in Verbindung mit etwas 
anderem bringe. Dies mit dem, das mit etwas anderem, eine Sache mit 
verschie denen anderen. Wenn ich dann etwas gefunden habe, das stimmt, 
habe ich schon ein etwas größeres Ding. Dann gehe ich wieder ganz wo-
anders hin. Es beginnt ganz klein und wird allmäh lich größer.«22 Ihre Stücke, 

betonte sie, entwickeln sich nicht linear, von einem An fang bis zu 
einem Ende. »Vielmehr wüchsen sie, um einen gewis sen Kern her-
um, von innen nach außen.«23 Erst über ein szenisches Neben- und 
Miteinander und eine rhythmische Dramaturgie gewannen die 
Einzelteile an Bedeutung und es entstand das ›Stück‹. 
 So wurde beispielsweise in dem Stück 1980 – Ein Stück von 
Pina Bausch24 (ua 1980) aus einer individuellen Bewegungsphrase 
ein Gruppentanz und aus einer Pausenaktion während der Proben, 
dem Essen einer Suppe, eine zentrale Szene. Das Verändern, Ver-
größern, Verfremden, Vervielfältigen, Multiplizieren, Überlagern und 
Verschieben des Gezeigten sowie die collagenhafte und montage-
hafte Komposition der Choreografien, die vor allem die frühen Stücke 
kennzeichnete, entwickelte Pina Bausch nicht in einem dialogischen 
Prozess mit den Tänzer*innen, sondern allein, im ständigen Pro-
bieren, Ändern, Umstellen, mitunter bis zum Premierentag und auch 
noch danach. So ist es irreführend, anzunehmen, die Tänzer*innen 
hätten zusammen mit Pina Bausch die Choreografien entwickelt. Die 
Choreografie war allein ihr Werk, die Tänzer*innen kannten in der 
Regel das Stück nicht aus der Zuschauer*innensicht, sondern nur 
aus der Bühnenperspektive, da sie es nur hinter oder auf der 
Bühne wahrnahmen und sich vor allem auf ihre Parts und Einsätze 
konzentrierten. Dies änderte sich erst, wenn Tänzer*innen als 
Assi  stent*innen bei Wiederaufnahmen die Probenprozesse leiteten.
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Research-Reisen – Künstlerische Forschung
 
Bei den insgesamt fünfzehn internationalen Koproduktionen, die 
1986 mit Viktor begannen und bis zum letzten Stück 2009 »…como 
el musguito en la piedra, ay si, si, si…« (Wie das Moos auf dem Stein) 
reichten 25, realisierte die Compagnie etwas, für das es damals noch 
keinen Begriff und noch keinen Diskurs gab, das aber mittlerweile 
als Schlagwort ideologisch aufgeladen und politisch umkämpft ist: 
Künstlerische Forschung. Darunter versteht man heute gemeinhin 
eine zeitgenössische Wissenschaftstheorie, die künstlerische Arbeits-
weisen nicht nur als auf Wahrnehmung abzielende Verfahren ver-
steht. Wie die Wissenschaften auch werden diese als diskursive, 
erkenntniserzeugende Praktiken angesehen. Mit dem Paradigma der 
künstlerischen Forschung werden damit die seit mehr als 200 Jahren 
etablierten Gegensätze zwischen Kunst und Wissenschaft in Frage 
gestellt. Künstlerische Forschungsansätze suchen nach Gemeinsam-
keiten zwischen Kunst und Wissenschaft, beispielsweise im Hinblick 
auf Erkenntnisgewinn und Wissensproduktion.26 
 Wie Alltagserfahrung als Wissen fruchtbar gemacht werden 
und in eine Choreografie ästhetisch übersetzt und dies selbst als ein 
ästhetisch erfahrbares Wissen aufgeführt werden kann, hat Pina 
Bausch nicht nur über ihre Arbeitsweise des Fragens demonstriert. Ihr 
alltagsethnologischer Blick wurde mit den internationalen Kopro-
duktionen erweitert, indem sie ihre Fragen in den Kontext von kul-
tureller Differenzerfahrung stellte: Die Compagnie fuhr – in der Regel 
für knapp drei Wochen – in die koproduzierenden Städte und Länder; 
nach Rom, Palermo, Madrid, Wien, Los Angeles, Hong Kong, Lissabon, 
Budapest, Saõ Paulo, Istanbul, Seoul, Saitama, Neu Dehli, Mumbai, 
Kalkutta und Santiago de Chile. Zwar hatte die Truppe auf ihren aus-
giebigen Gast spielreisen, durch die mitunter auch die späteren Ko-
produktionen initiiert wur den, schon vielfältige Erfahrungen mit den 
lokalen Kul turen sammeln können. Bei den Koproduktionen aber wird 
dies zum zentralen Bestandteil der Stückentwicklung: Die Tänze r*in nen 
sam mel ten Eindrücke, manchmal im Umherschweifen und zufälligen 
Ent decken, manch mal bei Veranstaltungen, die zuvor für sie organi-
siert worden waren. Die musikalischen Mitarbeiter Matthias Burkert 
und Andreas Eisenschneider durchsuchten derweil Archive und 
stöberten in Plattenläden und Antiquariaten – auf der Suche nach …,  
ja, nach allem, was sie vor Ort an Musik finden konnten. Einige 
Mitreisende, auch Pina Bausch selbst, hielten ihre Eindrücke in 
Fotos und Videos fest. Manche dieser Fotos tauchen in den Pro-
grammheften wieder auf. 
 Werden die Tänzer*innen die Antworten zum Thema Sehn-
sucht beispielsweise in Korea, Indien oder Brasilien anders szenisch 
oder tänzerisch umsetzen als in Lissabon oder Los Angeles? Werden 
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sie sich also von ihren Beobachtungen in Ländern, die die Gesten-
sprache der Liebe öffentlich anders in Szene setzen, beeinflussen 
lassen? Wie setzen die Tänzer*innen die öffentlich sichtbaren ge-
schlechtsspezifischen Gesten in den Proben um, wenn sie aufgrund 
ihrer eigenen kulturellen Hintergründe vielleicht auch aufgrund indi-
vidueller und situativer Gestimmtheiten die Atmosphären in den ko- 
produzierenden Orten anders erleben? Wird sich die kulturelle Viel-
falt der ›Antworten‹ zum Thema Angst beispielsweise durch diese 
künstlerische Forschung vor Ort erweitern? Wird sich also aufgrund 
dieser verschiedenen Sichtweisen in den kulturellen Wahrnehmun gen 
und Erfahrungen so etwas wie ein Archiv der Gefühle entwickeln? 
Ein Archiv, das über die situativen Wahrnehmungen und Erfah-
rungen hinausweist und eine »überhistorische Verwandtschaft«27 
erkennbar werden lässt? Darauf verweist Pina Bausch in ihrer 
Rede anlässlich der Verleihung des Kyoto-Preises 2007:

»Und manchmal bringen uns die Fragen, die wir haben, zu Erfahrungen, 
die viel älter sind und nicht nur von hier und von heute handeln. Es ist 
so, als bekämen wir dadurch ein Wissen zurück, das wir zwar immer 
schon haben, das uns aber gar nicht bewusst und gegenwärtig ist. Es 
erinnert uns an etwas, das uns allen gemeinsam ist.«28

 Wie eine Stückentwicklung in Zusammenhang mit den  
Research-Reisen aussah, soll an zwei Stücken, Nur Du (ua 1996) 
und Wiesenland (ua 2000) beispielhaft anschaulich werden:
 

das beispiel Nur Du 

Das Stück Nur Du entstand in Zusammenarbeit mit vier us-ameri-
kanischen Universitäten: der University of California Los Angeles, 
der Arizona State University, der University of California Berkeley 
und der University of Texas in Austin sowie Darlene Neel Presenta-
tions, Rena Shagan Associates, Inc., The Music Centre Inc. Es wurde 
am 11. Mai 1996 in Wuppertal uraufgeführt.29 Diesem Stück ging ein 
gemeinsamer Probenzeitraum voraus, der von Mitte Januar 1996 bis 
zur Premiere andauerte und insgesamt vier Arbeitsphasen umfasste. 
Die erste begann Mitte Januar mit Proben in Wuppertal, es folgte 
im Februar 1996 eine zweieinhalbwöchige Recherche-Reise in die 
usa mit einer Probenphase an der University of California Los An-
geles (ucla), gefolgt von Probenphasen in Wuppertal. 
 An dem Stück waren insgesamt 22 Tänzer*innen beteiligt, da-
von, wie in nahezu allen Stücken, zahlenmäßig gleichwertig die Ver-
teilung der Geschlechter, in diesem Fall elf Männer und elf Frauen.30 
Während der Recherche-Reise besuchte die Compagnie das Magic 
Castle, die Universal Studios, Downtown L.A. bei Nacht, Zeltstädte 
der Obdachlosen, ein Konzert von Cassandra Wilson, einen Gottes-
dienst in einer afro-amerikanischen Gemeinde von L.A. Man unter-
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nahm Whale Watching, führte ein Gespräch mit Paul Apodaca, einem 
Performer und Professor für Anthropologie und Indian American 
Studies an der Champman University, dessen Familie aus der Navajo 
Reservation stammt, machte einen Trip in den Joshua-Tree-National-
park, besichtigte die Redwood-Wälder in der Nähe von L.A., erhielt 
Besuch von Peter Sellars auf dem Campus der ucla , fuhr mit öffent-
lichen Bussen, ging in Jazz Kneipen, Strip tease Clubs, Restaurants 
und Gay Bars, nahm an offenen Klassen in Rock and Roll und Swing 
teil, besuchte das Chinese Theatre und das Believe-it-or-not-Museum, 
besichtigte den Walk of Fame auf dem Hollywood Boulevard, China-
town, West-Hollywood, den Santa Monica Boulevard und Venice Beach.
»Wenn man die Fragen sieht, weiß man schon, wo es langgeht, was 
ich suche«31, erklärte Pina Bausch. Während der Probenphasen zu 
Nur Du stellte sie insgesamt 99 ›Fragen‹, die stichwortartig notiert 
wurden. In der ersten Probenphase in Wuppertal: 

Vor sichtsmaßnahme · Kein Respekt · Form von Abhängigkeit · Kopfkuscheln · Überlebens-
künstler · Misstrauen · Sich nicht unterkriegen lassen · Provisorisch · Provozieren · Ver-
teidigen · Bluffen · Etwas Ge müt liches · Versuch Versöhnung · Aber nicht klagen · Konser-
vativ · Positiv · Sich das Recht nehmen · Reizen · Mutig · Von vorn beginnen · Entwaffnend 
· Sinne ansprechend · Sein Glück machen wollen · Unbedingt gut sein wollen · Erfinde-
risch sein · Schutzmaßnahmen · sechs Mal in Not · Signale · Mit Respekt · sechs Mal Strafe. 

In der zweiten Proben  phase in Los Angeles / Campus ucla: 
Gesten im Haus · Kleines ganz wichtig · Grund finden für etwas Unnötiges · Verdrängen · 
Engel · Buffalo · sechs Mal kleine Explosionen am Körper · Davor – dahinter · Noch 
nicht patentiert · Etwas mit Zensur · Etwas, was ihr geträumt habt · Try to do the best 
out of it · Eine Bewegung, die ihr gern eine Stunde machen würdet · Eine Bewegung mit 
Atem · Angst nicht schön genug zu sein · Etwas schönes entlarven · Etwas mit dem Ell-
bogen · So schön und so verzweifelt einsam · Ausgesperrt fühlen · Wohlig · Viel aushalten 
können · Etwas möglich machen · Pause im Raum · Etwas, was ihr sehr gut könnt · Sehr 
praktisch · Um geliebt zu werden · Super kitsch · Feind bild konstruieren · Ein Indianer 
kennt keinen Schmerz · Paul Apodaca · Es war so gut gemeint · Working hard · Etwas 
Wirkliches · Bewegung mit steifem Nacken · sechs Mal Momente von Genuss · Von etwas auf-
wachen · In schöner Einsamkeit verdammt · Rutschen de Bewegung · Bewe gung Kopf führt 
· Etwas kleines, worüber ihr euch Sorgen macht · Lebenslust · Symbol für Glück. 

In der dritten Proben phase in Wupper tal: 
Kleines Kunststück aus Freude · Ohne Vorurteil · Kopfmassage · Arbeitsbewegung · Viel 
ertragen können · Bewegung ziehen zu zweit · Wie frisches Wasser · Bewegung wiegen · 
Ein Körper teil richtig fühlen wollen · Auffangen · Unheimliche Bewegung · Zu einer Be-
wegung hinheben · Gut organi siert · Am besten überall zu Hause sein · Western · Sich strafen · 
Rea lität und Illusion · Erste Klasse/zweite Klasse · Two jobs at the same time · Kaliforni-
sche Sehnsucht · Mit Bewegung schreiben ›Angel› · Mit Bewegung schreiben ›Pretty› · Mit 
Bewegung schreiben ›Mond› · Holly  wood schaukel · Tableaux · Trophäen · Friedenspfeife · 
Kreise /Zyklus.

An diesem Beispiel zeigt sich, dass die ›Fragen‹ einerseits auf kon-
kreten Beobachtungen beruhten, viele von ihnen einen Bezug zu 
dem Ort haben, mitunter in englischer Sprache gestellt wurden und 
dass es Bewegungsanregungen gab wie: mit Bewegung ›Pretty‹, 
›Angel‹ oder ›Mond‹ schreiben. Andererseits finden sich ›Fragen‹, 
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die so oder ähnlich auch bei Proben zu anderen Stücken gestellt 
wurden – in den usa in einem anderen situativen und kulturellen 
Kontext nach einer konkreten und damit einer anderen ›Antwort‹ 
verlangten. Deutlich wird an den ›Fragen‹ auch, dass diese nicht so 
gestellt waren, dass das Stück eine Art Revue des jeweiligen Landes 
sein sollte. Es ging nicht um eine in eine tanztheatrale Sprache über-
setzte Darstellung der besuchten Kultur, die einige Kritiker*innen 
und Zuschauer*innen erwarteten und dann enttäuscht wurden 
(–› rezeption). Dazu waren die ›Fragen‹ zum einen viel zu assozia-
tiv. Sie boten allein aufgrund ihrer Offenheit einen großen Spiel-
raum für Antworten, der aufgrund der Subjektivitäten und situati-
ven Be findlichkeiten der Tänzer*innen sowie durch die Nutzung von 
Requi siten und Materialien und schließlich durch Einzel- und 
Gruppen prä sentationen unüberschaubar groß wurde. 
 Sind die ›Fragen‹ in dem Stück noch zu erkennen? Sind diese 
Ausgangs- und damit Bezugspunkte zu dem koproduzierenden Land 
in den jeweiligen Szenen nachvollziehbar? Der Blick auf eine weitere 
Ko-Produktion geht diesen Fragen nach.
 

das beispiel Wiesenland 

Wiesenland ist in Zusammenarbeit mit dem Goethe Institut Buda-
pest und dem Théâtre de la Ville in Paris entstanden. Das Stück 
wurde am 5. Mai 2000 in Wuppertal uraufgeführt.32 Der Proben-
zeitraum umfasste fünf Arbeitsphasen, die von August 1999 bis 
zur Premiere im Mai 2000 dauerten. Die erste Phase begann Mitte 
August mit einer Research-Reise nach Budapest, gefolgt im September, 
November, Dezember und Januar von jeweils ein- bis zweiwöchigen 
Proben in der Lichtburg in Wuppertal. Die Endproben fanden zwischen 
März und Mai 2000 statt. Unterbrochen wurde der Probenprozess 
von Aufführungen verschiedener Stücke, an denen die Tänzer*innen 
beteiligt waren: Masurca Fogo (ua 1998), Arien (ua 1979), Kontakthof 
(ua 1978), O Dido (ua 1999), Nelken. Zudem wurde in diesem Zeit-
raum Kontakthof für Damen und Herren ab 65 (ua 2000) einstudiert. 
Diese Wiederaufnahmen, Aufführungen und Neueinstudierungen 
schaffen nicht nur immer wieder einen Abstand zum Probenpro-
zess, sondern rahmen wesentlich auch die Materialgenerierung des 
neuen Stückes, mussten sich die Tänzer*innen doch je weils mit dem 
Material der anderen Stücke wieder vertraut machen, es verleiblichen. 
Auf diese Weise wurde auch bei den Tänzer *in nen, vor allem der 
jüngeren Generation, der Bezug zu den früheren Stücken garantiert.
 An Wiesenland beteiligt waren insgesamt 19 Tänzer*innen, 
acht Frauen und elf Männer.33 Bei der Research-Reise, die vom 18. 
August bis 6.September 1999 in Budapest stattfand, besichtigte die 
Com pagnie den Lehel-Platz und den 8. Bezirk in Budapest, sie besuch-
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te Waisenhäuser, Diskotheken, Tanzhäuser (Czárdás), zahlreiche Bä-
der, Pferde rennen sowie Straßenfeste mit Umzügen. Gemeinsam 
ging es zu einem Kirchenkonzert von Félix Lajkó und einem Open-
Air-Konzert eines Zither-Ensembles sowie zu einer Tanzaufführung 
des Honvéd-Ensembles von Ferenc Novák im Trafó, einem Haus für 
zeitgenössische Kunst in Budapest, in dem die Compagnie auch 
probte. Sie unternahm eine mehrtägige Busfahrt nach Nyirbator, 
dem Wohnort des Roma-Musik-Ensembles Kék Láng, und bekam 
im Trafó Tanzunterricht in ungarischem Volkstanz bei Péter Ertl, 
dem späteren Direktor des National Dance Theater in Budapest. 
 Während der Proben stellte Pina Bausch insgesamt 96 ›Fragen‹, 
darunter mehrfach an verschiedenen Probentagen das Stichwort 
»Budapest«. Es gab allgemeine ›Fragen‹ und, vor allem bei den Proben 
in Budapest, ›Fragen‹ mit Bezug zu dem während des Aufenthalts 
Erlebten sowie zu Assoziationen mit Ungarn wie: Felix Lajkó · Czárdás · 
Sissi · Hinterhöfe · Bäder · unterwegs · ländlich · ungarische Nostal-
gie · Landschaft · Péter.  Es gab Begriffe, die in Bewegung übertra-
gen werden sollten, wie Igen (dt. ja) und Duna (dt. Donau). Ein Stich-
wort war auch »Wiesenland«, das später zum Titel des Stücks wurde. 
 Stephan Brinkmann, von 1995 bis 2010 Mitglied des Tanz-
theaters Wuppertal und heute Professor für zeitgenössischen Tanz 
an der Folkwang Universität der Künste, war ein Tänzer der Erstbe-
setzung. Er hat seine ›Antworten‹ sorgfältig notiert und kann sie 
auf einzelne Szenen zurückführen: Auf das Stichwort Trance, das  
Pina Bausch bei den Proben in Budapest gegeben hatte, entwickelte 
er eine Idee, die in den ersten Teil des Stücks Eingang fand und 
die er mit Ruth Amarante und Michael Strecker umsetzte: Ruth 
Amarante liegt auf dem Rücken im Plié, die Fußsohlen an der rechten 
Bühnenwand. Während sie lächelnd zum Publikum blickt, kommen 
Stephan Brinkmann und Michael Strecker auf die Bühne und heben 
sie hoch, so dass ihre Beine sich durchstrecken, die Fußsohlen aber 
an der Wand bleiben, und legen sie wieder ab. Zu dem bei den Pro-
ben in Wuppertal im Januar gegebenen Stichwort Etwas mit Kraft 
und Energie: Er wirft Tüllkleider in die Höhe, Aida Vaineri steht 
dahinter und schaut juchzend zu. Auf die Frage Was wünscht ihr 
euch, wie man mit euch umgeht?, entsteht eine Szene, in der er seine 
Finger in den Haaren verschränkt. Und dann im zweiten Teil die 
»Pullover«-Szene, die Stephan Brinkmann mit Nayoung Kim durch-
führte: Nayoung Kim kommt langsam auf die Bühne. Stephan Brink-
mann läuft ihr entgegen und zieht sich das Rückenteil seines schwar-
zen Pullovers über den Kopf, wobei die Arme in den Ärmeln des 
Pullovers stecken bleiben. Er geht in die Knie und legt das Rücken-
teil so auf den Boden, dass Nayoung Kim es betreten kann. Auf 
seinem Pullover stehend, legt sie sich über seine Schultern, und 
Stephan Brinkmann hebt sie hoch und geht von der Bühne ab. Die-
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se Szene beruhte auf einer Idee, die er im Anschluss an eine der An-
regungen entwickelt hatte, die Pina Bausch bei einer der letzten Proben 
gab. Es war das Gedicht, das sie folgendermaßen weitergegeben hatte:

»Ich trug dich auf meinem Rücken
Als du keine Füße hattest
Und du Undankbarer
Ließest dir Flügel wachsen
Du trugst mich auf deinem Rücken
Als ich keine Füße hatte
Um dir nicht ewig danken zu müssen
Ließ ich mir Flügel wachsen.« 

Möglicherweise hat Pina Bausch dieses Gedicht umgeschrieben, 
vielleicht auch deshalb, weil ihr der Anfang zu eindeutig für die 
Bewe gungsumsetzung erschien. Es heißt Szóváltás / Wortwechsel 
und stammt von dem ungarischen Dichter und Übersetzer Sándor 
Kányádi (1977). Franz Hodjak hatte es folgendermaßen ins Deut-
sche übersetzt:

»Ich trug dich huckepack
 als du keine Füße hattest
 und du Undankbarer
 ließest dir Flügel wachsen
 und trugst mich huckepack
 als ich keine Füße hatte,
 und der Dankbarkeit überdrüssig
 ließ ich mir Flügel wachsen.«34 

An diesen Beispielen wird deutlich, wie suchend, offen und facetten-
reich der Arbeitsprozess der Stückentwicklung war – und auch, 
dass es unmöglich ist, aus den Szenen Rückschlüsse auf die ›Fragen‹ 
zu ziehen. Denn selbst wenn man die Formulierung kennt, ist eine 
Zuordnung nur über die Auseinandersetzung und Rekonstruktion 
mit den Beteiligten möglich, die sich an die Fragen und auch die 
Antworten erinnern oder sie so notiert haben, dass diese Aufzeich-
nungen auch nach Jahren eine Gedächtnisstütze sein können. Dies 
aber haben nicht alle Tänzer*innen gemacht. Und die Assistent *in nen 
haben vielleicht alle ›Fragen‹ notiert, aber nicht alle Antworten.
 Ist es denn überhaupt sinnvoll, die Beziehungen zwischen den 
›Fragen‹ und den Stückszenen zu erforschen? Ja, denn über diese 
Arbeitsschritte lässt sich eine kunst- und tanztheoretisch wichtige 
Frage verfolgen: Ob es für die Rezeption des Stückes wich tig ist, zu 
wissen, was Pina Bausch mit dem Stück aussagen wollte, was es für 
sie selbst bedeutete. Die Choreografin hat eine Antwort auf diese 
Frage immer abgelehnt. So erklärte sie dem Journalisten eines Jugend-
magazins 1980: »Man sagt, es wäre alles so leicht, wir sollten doch 



197

einfach nur fürs Publikum spielen. Aber das ist ja die Schwierigkeit, 
für welches Publikum? Das Publikum ist ja so verschieden. Jeder 
sieht anders, jeder hat andere Gedanken. Also, für wen spielt man?«35

 Aber das Publikum und die Kritik (–› rezeption) stellten ihr, 
den Tänzer*innen und sich selbst diese Fragen immer wieder aufs 
Neue. Die Zuschauer*innen möchten wissen, was die Choreografin 
mit dem Stück ›sagen‹ will, und sie wollen auch gern bei den Kopro-
duktionen etwas von dem koproduzierenden Ort wiedererkennen. 
Interessanterweise, so zeigen unsere Publikumsbefragungen, sehen 
die Zuschauer*innen in der Szene auch mitunter das, was diese ini-
tiiert hatte, so beispielsweise die »Brunnen-Szene« in Viktor, bei der 
eine Tänzerin mir ausgebreiteten Armen über einer Stuhllehne hängt, 
ihr Mund von männlichen Tänzern mit Wasser aus einer Plastik-
flasche gefüllt wird und sie dieses Wasser Fontänen-artig wieder 
ausspuckt. Diese Szene haben manche Zuschauer*innen als Trevi-
Brunnen gedeutet. Tatsächlich war das Stichwort Trevi-Brunnen 
auch der Anreger für diese Szene. Grundsätzlich aber sind die Be-
züge zwischen einzelnen ›Fragen‹ und den Szenen im Stück nicht 
herstellbar. Zwar lässt sich aus der Summe der ›Fragen‹ für ein ein-
zelnes Stück bereits ein Stimmungsbild ablesen und eine bestim mte 
Farbe erahnen, die das Stück haben wird. Aber die mehrschrittigen 
Übersetzungen von Frage, Antwort und Szene im Stück sind gerade 
deshalb produktiv, weil es in der ästhetischen Suche keine Ein-
deutigkeiten gibt, eine identische Übersetzung von Sprache in Be-
wegung oder in eine Szene also scheitert und scheitern muss und 
genau aus diesem Scheitern ihre ästhetische Produktivität gewinnt.  
 

Künstlerische Praktiken des Ver(un)sicherns 

Eine der zentralen Aspekte der Stückentwicklung bei Pina Bausch 
war es, während der Proben eine Balance zwischen Sicherheit und 
Vertrauen einerseits und Praktiken des Verunsicherns und der Risi-
ko  bereitschaft, etwas zu zeigen, andererseits zu finden. Mit diesem 
Ba lanceakt unterscheidet sie einen künstlerischen Arbeitsprozess 
von jener Haltung der modernen Gesellschaft, die angetreten ist, 
den Men schen mehr Sicherheit zu bieten und dies im Grundgesetz, 
in dem gesetzlich verankerten Schutz der Achtung der Menschen-
rechte, in Sozialversicherung, Arbeitslosenversicherung oder Renten-
ver si che rung, in Sicherheitsvorschriften im Straßen- und Flugver-
kehr, in Sicherheitsvorkehrungen in staatlichen Einrichtungen oder 
in der Ge setzgebung im Arbeitsschutz verankert hat. Konsequenter-
weise wird deshalb Unsicherheit in gesellschaftlichen Kontexten 
als etwas Bedrohliches, Irritierendes, die Grundfesten einer Gesell-
schaft oder eines Individuums Erschütterndes und als Übergang, 
als Irritation, als Ausnahmezustand diskutiert. 
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 Dabei sind vor allem zwei Positionen anzutreffen: Die eine, 
die eine zunehmende Unsicherheit konstatiert und dies mit Be-
sorg nis oder Argwohn beobachtet und kritisch kommentiert. Ihr 
Argument ist: In Zeiten von Endtraditionalisierung gehen soziale 
Sicher heiten verloren, zunehmende Mobilität und Flexibilisierung 
sowie die Beschleu ni gung der Kommunikation durch digitale Me-
dien forcieren diesen Prozess. Ein Verlust an Routinen und damit 
eine dauerhafte Krisen haftigkeit des Sozialen ist die Folge. Soziale 
Sicherheit, staat liche Vor sorge, Sesshaftigkeit, soziales Eingebunden-
sein und gegen seitige Ver pflichtungen verschwinden zugunsten von 
Unverbindlich keiten, Bindungsverlusten, nomadischen Lebens-
weisen und sozialer Desintegra tion. Eine zunehmende Verun-
sicherung des Einzelnen, aber auch gesell schaftlicher und staat-
licher Institutionen ist die Folge. In dieser zeit dia gnostischen Les-
art hat der Diskurs um Unsicherheit einen Kern ge dan ken, und 
dieser lautet: Wir leben in Krisenzeiten. Krisen dia gno sen sind all-
gegenwärtig. Die Liste konstatierter Krisen szenarien reicht von 
der Finanz- und Schuldenkrise über die Staats- und Legitima-
tionskrise bis hin zur Krise des Politischen, der Öffent lichkeit und 
des Bildungssystems, der Kunst und Kultur. Im europäischen Raum 
erfahren globale Krisendeutungen nochmals eine Zuspitzung. Un-
ter dem Label »Euro(pa)krise« werden Unsicherheiten allerorts 
kon statiert: in der globalisierten Wirtschaft der Verlust bis heriger 
Sicherheiten von Arbeitnehmer*innen, in der Politik der Ver lust 
des europäischen Zusammenhalts und die sich im Gefolge einer 
weltweiten Finanzkrise abzeichnenden Renationalisierungen, im 
Alltag soziale Verwerfungen, irreversible soziale Asymmetrien 
und verschärfte In- und Exklusion. All das schafft soziale, kul-
turelle, ökonomische, generationsspezifische und ethnisch diffe-
renzierte Unsicherheiten. 
 Anders als diese zeitdiagnostische Position argumentiert 
eine gesellschaftstheoretische Sicht, die eine Krise und damit Un-
sicherheit als Grundbestandteil einer jeden Gesellschaft ausmacht. 
Diese Position versteht Unsicherheit nicht als eine Irritation oder 
einen Ausnahmezustand gesellschaftlichen Wandels. Im Unterschied 
zu zeitdiagnostischen Positionen geht es dieser gesellschaftstheore-
tischen Position nicht um die Beschreibung von Tendenzen oder ein-
seitigen Entwicklungen, sondern um die Grundstruktur des gesell-
schaftlichen Gefüges. Insofern fragt sie nach der Potenzialität der 
Verunsicherung, die auch als Bedingung der Möglichkeit angesehen 
werden kann, Routinen aufzubrechen und Wege ins Offene zu suchen. 
Anders als zeitdiagnostische Modelle gehen gesellschaftstheoretische 
Ansätze also von einer Dauerpräsenz des (Un-)Sicherheitstopos in 
der Moderne aus. Dies hat mehrere Konsequenzen: Zum einen er-
schüttern durch Krisen erzeugte Unsicherheiten potenziell die An-
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nahme, dass Bestehendes sicher ist und dass die damit verbundenen 
›verkrusteten‹ gesellschaftlichen Strukturen alternativlos seien. Dem-
nach erschließen fortgesetzte Unsicherheiten auch Kritikoptionen. 
Aber: Die Möglichkeit einer offenen Zukunft geht mit der Gewissheit 
der andauernden Unsicherheit einher. 
 Ähnlich wie diese gesellschaftstheoretischen Ansätze ver-
steht auch die Kunstwissenschaft den Unsicherheitstopos. Sie sieht 
zum einen in der Kunst der Moderne die Aufgabe, Sicherheiten und 
Wahrnehmungsgewohnheiten zu befragen, diese zu unterlaufen, zu 
irritieren, zu kritisieren, zu hinterfragen und zu reflektieren. Das 
heißt: Sicherheiten, im ästhetischen Diskurs vor allem verstanden 
als Routinen der Wahrnehmung, sollen in eine Krise gebracht wer-
den. Unsicherheit hat damit in der Kunst vor allem eine Potenzialität, 
sie ist der Weg ins Offene, ins Kommende. 
 Insbesondere der Tanz lässt sich als ein Phänomen der Ver-
unsicherung schlechthin begreifen. Hierzu haben sich in der tanz-
wissenschaftlichen Forschung – zugespitzt formuliert – vor allem drei 
Positionen herausgebildet. Die einen sehen Tanz als das Flüchtige, 
das sich der Sprache und der Schrift und damit jeder Form der 
Rationalisierung und Kategorisierung entzieht.36 Er ist damit der 
letzte Zauber in einer entzauberten Welt. Für die anderen ist Tanz 
das die Ordnung der Choreografie Unterlaufende, der produktive 
Widerstand gegen Choreografie als Vor-Schrift, als Gesetz.37 Für die 
Dritten wiederum ist das Tanzen eine besondere Bewegungserfah-
rung, die, anders als der Sport, nicht Bewegung zum Zweck, sondern 
»reine Mittelbarkeit«38 ist und somit eine Verunsicherung der inkor-
porierten Muster sozialer Erfahrung darstellen kann. Entsprechend 
hat die jüngere Theater-, Tanz- und Performanceforschung die Poten-
zialität des Tanzes daraufhin befragt, Wahrnehmungsgewohnheiten 
in eine Krise zu stürzen. Wo und wie zeigen sich in den künstlerischen 
Werken diese produktiven Brüche, Grenzlinien, Überschreitungen? 
Diese Frage wurde bislang vor allem über tanzwissenschaftliche 
Aufführungs- und Inszenierungsanalysen verfolgt. Wenig ist aber 
bislang diskutiert worden, wie Unsicherheit die künstlerischen Prak-
tiken des Produzierens selbst prägt, wie sie dort erzeugt wird, welche 
Relevanz und Produktivität das Verunsichern im künstlerischen 
Prozess für die Beteiligten und für die Stückentwicklung und ihre 
ästhetischen Setzungen hat. 
 Die Frage des Ver(un)sicherns stellt sich insbesondere für 
den Arbeitsprozess von Pina Bausch mit dem Tanztheater Wupper-
tal. Der lange Zeitraum des gemeinsamen Arbeitens mit der Com-
pagnie brachte spezifische Routinen hervor, die Sicherheit gaben: 
die Beständigkeit, mit der die Tänzer*innen über Jahre ihre Rollen 
tanzten, spezifische Charaktere hervorbrachten und in ihren Solo-
tänzen eine spezifische Bewegungssprache entwickelten, der lange 
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Zeitraum von vielen Jahren, zu Teilen Jahrzehnten, in denen die 
Compagniemitglieder  zusammen arbeiteten, miteinander reisten, 
aufeinander angewiesen waren und eine gute Balance zwischen 
Nähe und Distanz zueinander finden mussten. Darüber entwickelte 
sich eine spezifische kollektive Identität der ›Bausch-Truppe‹ und 
ein Wertekanon, der trotz personeller Veränderungen die Arbeit und 
das Aufeinander-Verwiesensein fundierte (–› compagnie). Auch dass 
Pina Bausch sehr selten ihren Tänzer*innen eine Kündigung aus-
sprach, schuf Sicherheit. Und schließlich generierte das Vertrauen 
in das Prinzip der generationsspezifischen Weitergabe Sicherheit: 
Bislang (2019) konnten die meisten Tänzer*innen ihre selbst ent-
wickelten Rollen an andere Tänzer*innen weitergeben und hatten 
es damit selbst in der Hand, dass die Rolle gut übersetzt wurde. 
 Während der Proben schauten alle Beteiligten zu, aber nur 
sehr selten war jemand dabei, der nicht zur Compagnie gehörte. Das 
heißt, es gab ein Gefühl von kollektiver Sicherheit, das über Jahre 
wachsen konnte. Die vertraute räumliche Umgebung während der 
Proben in der Lichtburg, wo jede und jeder einen ›Stammplatz‹ hatte, 
verstärkte dieses Sicherheitsgefühl. Dieser Ort wurde zusätzlich 
dadurch geschützt, dass nahezu kein Außenstehender den Proben 
beiwohnen durfte. Offene Proben, die noch samstags in der ersten 
Spielzeit 1973/74 auf dem Programm standen und im alten Ballett-
saal des Wuppertaler Opernhauses stattfanden, wurden alsbald 
wieder abgeschafft. In diesem geschützten Rahmen spielte die Com-
pagnie in den Proben mit Praktiken des Verunsicherns, zu denen 
die ›Fragen‹ der Choreografin gehörten, aber ebenso die ›Antworten‹ 
der Tänzer*innen, waren diese doch immer eine Herausforderung, 
die eigenen routinierten Muster (der zugeschriebenen ›Charakter-
rolle‹ oder des eigenen Bewegungsrepertoires) zu überschreiten und 
die Grenzen eines sicheren ›Auftritts‹ auszuloten. Da manche ›Fragen‹ 
im Laufe der Probenzeit mehrfach und immer wieder gestellt wurden, 
waren die Tänzer*innen herausgefordert, die Frage auf die jeweils 
neue Situation zu beziehen. Was bedeutet beispielsweise Vertrauen 
erwerben für die Tänzer*innen im November 1996 in Hongkong, wo 
die Frage während der Research-Reise bei den Proben zu dem Stück 
Der Fensterputzer gestellt wurde im Unterschied zu Oktober 1997 
in Wuppertal, wo diese Frage erneut bei den Proben zu Masurca 
Fogo, dieses Mal nach der Research-Reise nach Lissabon aufkam?
 Pina Bausch verstand das erneute Fragen nicht als Wieder-
holung der immer selben Frage, sondern als eine Verschiebung, ja, 
als eine Übersetzung in einen anderen Kontext, weil dieser und 
auch die Wahrnehmung der Tänzer*innen sich ja änderte und sie zu 
anderen Antworten aufforderte. Zum Teil knüpften die Tänzer *innen 
an ihre früheren Antworten an, zum Teil zeigten sie etwas ganz 
anderes. All dies verunsicherte und konnte auch entnerven, wie 
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einige Tänzer*innen in den Interviews berichten, aber es provo-
zierte zugleich kreatives Handeln: Was kann und will ich zeigen? 
Schon wieder diese Frage? Was kann ich heute dazu entwickeln? 
Den anderen fällt immer etwas Neues ein, warum mir nicht? Verun-
sicherung gab es auch dahingehend, dass über viele Monate unklar 
war, welche ›Antworten‹ die Choreografin auswählt und welche Szene 
in das Stück Eingang findet und wer ein Solo tanzen darf. Selbst 
nachdem die Tänzer*innen aufgefordert waren, das, was sie vor 
einiger Zeit gezeigt hatten, zu rekonstruieren und daran weiter zu 
arbeiten, konnten sie nicht sicher sein, dass diese Szene tatsächlich 
ausgewählt wurde. 
 Für diejenigen, die in einem Stück mit einem Tanz-Solo ver-
treten waren, gab es zudem zentrale Momente der Verunsicherung. 
Sie hatten ihr Solo ohne Musik oder mitunter mit selbst gewählter 
Musik entwickelt; erst sehr spät wurde von der Choreografin aber 
die Musik bestimmt, die für sie in das Stück und zu dem Solo passte. 
Es war ihre Autor*innenschaft. Die Qualität dieser Musik veränderte 
das Solo nochmals, und die Tänzer*innen waren aufgefordert, sich 
damit auseinanderzusetzen. So erinnert sich Dominique Mercy daran, 
dass er die Musik für sein Solo im Stück Ten Chi (ua 2004), die Pina 
Bausch bei den ersten Versuchen ausprobiert und dann auch aus-
gewählt hatte, zunächst gar nicht mochte. Er fand sie zu stark, war 
verunsichert und reagierte verärgert, und erst mit der Zeit fand er 
sie schön und seinen Tanz tragend.39 
 Auch mit dem Bühnenbild (–› stücke) wurden die Tänzer *in-
nen erst bei den Hauptproben konfrontiert. Dies lag daran, dass Pina 
Bausch die Entscheidung über die Bühnenbilder erst sehr spät traf 
und die Werkstätten diese sehr kurzfristig herstellen mussten. Dies 
führte aber auch dazu, dass die Tänzer*innen situativ mit dem Büh-
nenbild umgehen mussten, sie konnten sich nicht darauf vorbereiten, 
zumal das Bühnenbild als ein Aktionsraum konzipiert war, der durch 
seine Materialien in vielen Stücken immer wieder eine neue Heraus-
forde rung darstellte. In Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer 
beispielsweise tanzen die Tänzer*innen auf Torf, in Nelken durch ein 
Feld von Stoffblumen, in 1980 über einen Rasen, in Palermo Palermo 
(ua 1989) auf Steinen, in Ten Chi im Wasser, in »como el musguito en 
la piedra, ay si, si, si« springen sie über die Spalten, die sich auf dem 
Bühnenboden auftun. Die Kostüme sind entsprechend voller Erde, 
nass und schwer durch das Wasser, die Materialien gestalten die Be-
wegung mit, sind widerständig und fordern die Tänzer*innen immer 
neu in jeder Aufführung. Das Bühnenbild leistet damit einen wesent-
lichen Beitrag dazu, dass der einmalige, unwiederholbare Charakter 
einer jeden Aufführung und ihrer räumliche und zeitliche Situiertheit 
in den Fokus rückt. Es ist, so die Auffassung Pina Bauschs lange vor dem 
sogenannten performative turn, die Aufführung, die das Stück macht.
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 Die Frage »Wie ist die Beschaffenheit des Torfs? Ist er nass, 
trocken, hart, matschig, körnig?«, ist bei den seit vierzig Jahren welt-
weit stattfindenden Aufführungen von Le Sacre du Printemps/ Das 
Frühlingsopfer wichtig und trägt immer wieder zur Verunsicherung 
bei. Eine Antwort darauf bekommen die Tänzer*innen erst, wenn 
sie ihn auf der Bühne unter ihren Füßen spüren. Ähnlich ist es bei 
Palermo Palermo, da die Steine der gefallenen Mauer sich unterschied-
lich über die Bühne verteilen und die Tänzer*innen auf ihnen laufen 
und tanzen müssen.
 Während also eine individuelle Verunsicherung im Proben-
prozess darin bestand, lange nicht zu wissen, was die Choreografin 
von dem Gezeigten nochmals sehen, dann vielleicht für das Stück 
auswählen und wann sie dies endgültig fixieren wird, also die eige-
ne Position der Tänzer*innen in dem Stück über einen sehr langen 
Zeitraum nicht sicher war, bestand ein ästhetisches Prinzip des 
Verunsicherns darin, die Tänzer*innen von Routinen abzuhalten, zu 
erreichen, dass sie ›frisch‹ blieben und nicht in routinierte Muster 
verfielen, dass sie nicht reproduzierten oder repräsentierten. Selbst 
nach der Premiere war das Stück nicht fertig: 

»Manchmal ist mir bewusst, dass es bis zur Premiere gar nicht machbar ist. 
Aber ich weiß, dass ich nicht nachlassen werde, es so lange zu verändern, 
bis es stimmt. Ansonsten könnte ich mich gar nicht auf solch ein Abenteuer 
mit mir selber einlassen. An manche Dinge rühre ich nach der Premiere 
nicht mehr, weil sie einfach so gewachsen sind. Bei anderen Stellen weiß 
ich aber, dass ich etwas machen muss. Das probiere ich dann in den folgen-
den Vorstellungen aus, weil man es ja immer nur im gesamten Zusammen-
hang beurteilen kann.«40

 Der Arbeitsprozess war insofern tatsächlich durchweg ein 
ständig verunsichernder Work in Progress. Durch die Konfrontation 
mit neuen Situationen (Bühne, Materialien, Umstellung der Choreo-
grafie) waren alle Beteiligten gezwungen, situativ und performativ 
zu agieren. Für die Tänzer*innen bedeutete es, dass sie ihre ›Teile‹ 
nicht einfach einstudieren und darstellen konnten, sondern sie in 
der jeweiligen Situation wieder neu herstellen mussten. 
 Der Arbeitsprozess des Tanztheaters Wuppertal unter Pina 
Bausch zeigt, wie Praktiken des Verunsicherns den künstlerischen 
Produk tionsprozess prägen. Selbst wenn im Laufe der Jahre das Fra-
gen-Stellen und der zeitliche Ablauf einer jeden Stückentwicklung 
sich als eine routinierte Arbeitsweise etabliert hatte, änderte dies 
nichts an der öffnenden und produktiven Kraft der situativen 
Praktiken des Ver (un)sicherns. Pina Bauschs Arbeitsweisen korres-
pondierten mit einem performativen Verständnis von Tanz und 
Choreografie: Die einzelnen Szenen sollten nicht gespielt, darge-
stellt und vorgeführt, sondern gemacht, hergestellt und hervorge-
bracht werden. Vielleicht kommt in der Arbeitsweise des Tanztheaters 
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Wuppertal der Gedanke zum Tragen, dass Un-Sicherheit kein essen-
zieller Begriff ist und nicht als ein Zustand beschrieben werden 
kann, sondern eher als eine be ständige Praktik des Ver(un)sicherns, 
die das Subjekt herausfordert, sich neu und anders zu zeigen. Die 
Produktionspraktiken des Tanztheaters Wuppertal geben schließlich 
auch zu einer grund sätzlichen Überlegung Anlass: dass in dem Ver-
unsichern immer auch das Versichern steckt und das Versichern von 
der Grenze her zu denken ist, von der Annahme, dass das Sicher-Wer-
den und Versichert-Sein immer nur über performative Praktiken des 
Verun sicherns zu haben ist.
  

Stückentwicklung als Übersetzung
 
Die Stückentwicklung des Tanztheaters Wuppertal unter der Leitung 
von Pina Bausch war ein permanenter und vielschichtiger Über-
setzungsprozess: Zwischen situativer, alltäglicher, kultureller Er-
fahrung in Tanz und Choreografie, zwischen Sprache und Bewegung, 
Bewegung und Schrift, zwischen verschiedenen Sprachen und Kul-
turen sowie zwischen unterschiedlichen Medien und Materialien. 
Pina Bausch entwickelte mit dem Tanztheater Wuppertal eine künst-
lerische Arbeitsweise, deren Praktiken – das Fragen-Stellen, das 
Probieren, das Recherchieren vor Ort – von Choreograf*innen und 
Regisseur*innen weltweit übernommen wurden und hierbei wiede-
rum selbst viele Facetten von Übersetzungen erhielten. Diese Arbeits-
weise war eine erste ästhetische Setzung. Sie zog eine zweite für die 
damalige Zeit ebenfalls radikale ästhetische Setzung nach sich: die 
Einführung des kompositorischen Verfahrens der Montage in die 
Choreografie, die aus den Filmen vor allem des russischen Kon-
struktivismus und dem Theater Bertolt Brechts bekannt war, zu 
diesem Zeitpunkt im Tanz in anderer Weise beispielsweise auch Merce 
Cunningham ausprobiert hatte. Es ist ein Verfahren, das nicht nur 
mit einer an linearen Erzählstrukturen gebundenen Dramaturgie 
brach und das Fragmentarische in die Tanzdramaturgie einführte, 
den Bühnenraum dezentralisierte und anstelle der Zentralperspek-
tive mehrere Zentren definierte, Unterschiede nebeneinander stehen 
lassen und miteinander vereinbaren konnte und die Subjektivität 
einzelner Tänzer*innen und die Kollektivität des Ensembles in ein 
ausgewogenes Verhältnis brachte. 
 Die Arbeitsweise der Stückentwicklung war prozessorientiert 
und thematisch ungebunden, sie war an den Compagniemitgliedern 
und ihren subjektiven, alltäglichen Wahrnehmungen und Erfahrungen 
und ihrem spezifischen Können ausgerichtet. »Ich muss doch immer

auch an meine Tänzer denken, und wenn einer von ihnen in einem Stück 
nur eine einzige größere Szene hat, kann ich die nicht hinaus werfen, solange 
der Tänzer zum Ensemble gehört«41, gab sie selbst zu Protokoll. Dass die 
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Tänzer*innen beschämt waren, wenn ihnen bei den Proben nichts 
zu den Fragen eingefallen ist, dass es zudem eine stille Eifersucht 
gab, wenn andere Tänzer*innen starke Rollen hatten und auch die 
Angst groß war, das Gezeigte werde im Stück keine oder eine nur 
beiläufige Berücksichtigung finden, be tonen manche von ihnen in den 
Interviews, die ich mit ihnen geführt habe. Diese prekäre Situation 
der Unsicherheit, die sich über Monate und mitunter bis zum Tag der 
Premiere hinziehen konnte, beschrieben die Tänzer*innen Azusa 
Seyama, Fernando Suels Mendoza und Kenji Takaji anschaulich, als  
im Rahmen der Ausstellung Pina Bausch und das Tanztheater in der 
Bundeskunsthalle in Bonn die Lichtburg ›originalgetreu‹ nachge-
stellt und damit auch ein aktueller Arbeitsort musealisiert wurde 
und hierin Gesprächsrunden stattfanden.42 Die Enttäuschung mancher 
Tänzer*innen, wenn das von ihnen Gezeigte nicht berücksichtigt 
wurde, hat auch zu Kündigungen geführt. Pina Bausch sprach zwar 
selbst nur in seltenen Fällen eine Kündigung an Tänzer*innen aus, 
auf diese Weise konnte jedoch die Abkehr der jeweiligen Tänzerin 
oder des jeweiligen Tänzers herbeigeführt werden. Mitunter wurde 
dann im Nachhinein die jeweilige Passage im Stück gestrichen. 
 Zugleich erforderte diese Arbeitsweise ein radikales gemein-
schaftliches Arbeiten, das vor allem in den Anfangsjahren für die 
damalige Zeit ausgesprochen ungewohnt war. »Mehr Demokratie 
wagen« – dieses wichtige Motto, unter das Willy Brandt 1969, in der 
Hochphase der Studentenbewegung, seine Regierungserklärung 
gestellt hatte, begann sich parallel auch in der Tanzkunst breit zu 
machen: der klassische Dreispartenbetrieb wurde in Frage gestellt 
und an den starren, hierarchischen Strukturen am Theater durch die 
junge studentenbewegte Künstler*innen-Generation gerüttelt (–› 
stücke): So hatte Gerhard Bohner (1936-1992) als Chefchoreograf 
des Tanztheaters Darmstadt mit eigener Compagnie 1972 das Stück 
Lilith erarbeitet, bei dem die bekannte Ballerina Silvia Kesselheim, 
die über die Ham burgische Staatsoper, das Stuttgarter Ballett und die 
Deutsche Staats oper Berlin zu Bohner gelangt war, die Rolle der Lilith 
als eine Anti- Ballerina in Szene setzte. Die erste Produktion der Darm-
städter Compagnie wurde vom Choreografen und seinem Ensemble 
als Experiment verstanden. Unter dem Thema Mitbestimmung wurde 
an einem Abend versucht, das Publikum an der Entstehung einer 
Choreogra fie zu beteiligen, um so den Probenprozess transparent zu 
machen und damit das Ballett als Inszenierung des schönen Scheins 
zu entzaubern. Das Darmstädter Experiment scheiterte, Silvia Kes-
selheim ging 1983 zum Tanztheater Wuppertal. Ebenso wie Marion 
Cito, einst erste Solistin der Deutschen Oper in West-Berlin, die 
ebenfalls mit Gerhard Bohner nach Darmstadt gewechselt war, be-
reits 1976 ein Engagement am Tanztheater Wuppertal übernahm 
und nach dem Tod von Rolf Borzik für die Kostüme der Compagnie 
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verantwortlich zeichnete (–› compagnie). Nicht nur für Gerhard 
Bohner, sondern auch für Pina Bausch war die Überwindung der 
Machtstrukturen am Theater ein zentrales Thema ihrer künstleri-
schen Arbeit und, vor allem in den ersten Jahren, eine ständige 
Quelle der Konflikte: mit dem Orchester, dem Chor, die die neue 
Tanzästhetik äußerst suspekt fanden, und den Bühnen techni ker*in-
nen, die die neuen, ungewohnten Wege nicht mitgehen wollten – 
und dabei hatte sie vor allem in ihren künstlerischen Mitarbei ter*in-
nen und Weg ge fährt*innen wichtige Begleiter *innen und Unter stüt-
zer*innen. Mit ihrer Arbeitsweise suchte Pina Bausch eine Balance 
zwischen In di viduum und Kollektiv; letzteres wurde bunt durch 
die Multi kultu ralität der Tänzer*innen. Diese gab es freilich auch 
in anderen Compagnien. Sie war und ist aber gerade aufgrund der 
Arbeitsweise des Tanztheaters Wuppertal unter Pina Bausch von 
besonderer Be deutung, ist doch in der kollaborativen und an indi-
viduellen Erfah rungen ausgerichteten Arbeitsweise mit Tänzer*in nen 
verschiedener Kulturen die kulturelle Übersetzung selbst ein wesent-
liches Grund prinzip. 
 Zudem haben sich in dem langen Zeitraum des gemeinsamen 
Arbeitens, den die künstlerischen Wegbegleiter*innen wie beispiels-
weise Hans Pop, Marion Cito, Peter Pabst, Matthias Burkert, die  
Mitarbeiter*innen des Organisationsteams wie Claudia Irman, Sabi-
ne Hesseling oder Ursula Popp mit der Compagnie gegangen sind, 
bestimmte Arbeitsroutinen etabliert. Auch manche Tänzer*innen, 
die wie Jan Minař ík, Dominique Mercy, Lutz Förster oder Nazareth 
Panadero, wenn auch manche mit Unterbrechungen, weit mehr als 
ein durchschnittliches Tänzer*innendasein, nämlich zwanzig bis 
fast vierzig Jahre, der Compagnie angehör(t)en, haben einen we-
sentlichen Beitrag dazu geleistet, dass spezifische Umgangsweisen, 
Arbeitsformen und Routinen hervorgebracht, etabliert und weiter-
gegeben wurden, die für die Ästhetik des Tanztheaters Wuppertal 
und die kollektive Identität der Compagnie entscheidend und prä-
gend waren, so beispielsweise die Plätze und ›Ecken‹ der einzelnen 
Tänzer*innen in der Lichtburg, der über Jahrzehnte eingespielte 
Ablauf eines Arbeitstages mit Training und »Kritik« an der Vorstel-
lung des Vorabends43, die Research-Reisen, der Ablauf der Proben 
und Aufführungen. Auch die Beständigkeit, mit der Tänzer*innen 
über Jahre ihre Rollen tanzten und spezifische Charaktere in Szene 
setzten – wie Julie Shana han die ›hysterische Frau‹ oder Eddie 
Martinez den ›fröhlichen Boy‹ – und, wie beispielsweise Rainer 
Behr oder Kenji Takagi in ihren Solo tänzen eine eigene, unvergleich-
liche Bewegungssprache entwickeln konnten, war und ist für Tanz-
Compagnien dieser Größe ungewöhn lich, wenn nicht einzigartig. 
 Gerade die jahrzehntelange Zusammen arbeit der Compagnie 
veranschaulicht, dass die Formen der künstlerischen Zusammen-
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arbeit immer auch ein ›Realitätsmodell‹ sind. An ihnen zeigt sich, 
welche Arbeitsweisen und Arbeitsformen für Künstler*innen in 
welchen historischen Phasen möglich waren und sind: eine Com-
pagnie in der Größenordnung des Tanztheaters Wupper tal, das 
jahrzehntelang mit zu Teilen demselben Personal zusammen ge ar-
beitet hat, ist zu Beginn des 21. Jahrhunderts in Zeiten neolibe raler 
Kunstpolitik und projektorientierter, netzwerkbasierter Arbeits weisen 
ein historisches Relikt. Formen des Kollektiven, die hier ge lebt wur-
den und werden und in die künstlerischen Praktiken Eingang fanden, 
sind von daher anderer Art als jene kollektiven Praktiken, die im 
Kontext projekt- und netzwerkbasierter künstlerischer Arbeit er-
zeugt werden können. Vor dem Hintergrund der Schwierig keiten, 
die namhafte Choreografen wie William Forsythe und Sasha Waltz 
mit der Fortführung ihrer Compagnien in den 2010er Jahren hatten,44 
ist es umso bemerkenswerter, dass Pina Bausch ihr großes, mehr 
als 30 Tänzer*innen sowie Mitarbeiter*innen umfassendes Tanz-
theater-Ensemble über so viele Jahre halten und finanzieren konnte. 
Die großzügige Unterstützung der Goethe-Institute, die in diesem 
Umfang heute keiner Choreografin oder keinem Choreografen und 
auch dem Tanztheater Wuppertal nicht mehr gewährt wird, leistete 
hierzu einen wichtigen Beitrag. Und so bleibt das Ausmaß der Gast-
spielreisen und die enorm breite internationale Resonanz einer aus 
Deutschland stammenden Tanzcompagnie bis heute unerreicht.
 

Choreografien weitergeben
 
November 2018: das Stück Nefés, 2003 uraufgeführt, wird im Teatro 
Alfa in Saõ Paulo, Brasilien gespielt. Das Stück hat zu diesem Zeit-
punkt zwanzig Mitwirkende (bei der Uraufführung 19), davon zehn 
Tänzer und zehn Tänzerinnen. Es ist ein besonderes Stück in der 
Geschichte des Tanztheaters Wuppertal, denn die Compagnie war 
mit dem Stück 2009 auf Tournee in Wroclaw (Breslau)/ Polen. Am 
Tag der dritten und letzten Vorstellung von Nefés im Opernhaus von 
Wroclaw erfuhren die Mitglieder des Tanztheaters, dass Pina Bausch 
am Morgen in Wuppertal gestorben war. Schnell war klar, dass trotz 
des tiefen Schocks die Vorstellung am Abend nicht abgesagt werden 
würde. Die Tänzer*innen wollten tanzen. Für Pina Bausch. Sie spiel-
ten abends also das Stück und beendeten die Tournee, die sie noch 
nach Spoleto und Moskau führte. Es war, wie Cornelia Albrecht, die 
da malige Geschäftsführerin des Tanztheaters sagte, ein »unvergessli-
ches Ereignis und Erlebnis, wie diese wunderbare Compagnie ge-
tanzt hat nach dem großen Verlust«45. Nefés bedeutet auf Türkisch 
Atem, also Leben, ein Weiterleben, auch wenn Pina Bausch, der un-
hinterfragte Mittelpunkt des Kosmos ›Tanztheater Wuppertal‹ auf-
gehört hatte zu atmen. 
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 Als Nefés in Saõ Paulo gezeigt wurde, hatte das Stück be-
reits 15 Tourneen46 hinter sich, es wurde immer wieder auch in 
Wuppertal gespielt. In Saõ Paulo fand, für die langen Stücke von 
Pina Bausch unüblich, die Premiere erst um 21 Uhr statt. Früher 
zu beginnen, macht für das abgelegene, im Süden dieser urbanen 
Metropole befindliche schöne Teatro Alfa keinen Sinn, sind doch die 
Anfahrtswege an einem Abend nach einem Wochen- und Arbeitstag 
zu lang und zermürbend ange sichts des dauerhaften Verkehrschaos. 
Ein so später Beginn bedeu tet aber auch, dass die Veranstalter ein 
Stück auswählen mussten, dass anders als manch andere Stücke 
von Pina Bausch, nicht vier Stunden, sondern, wie in diesem Fall, 
nur 2:50 Stunden dauert. Auch bei Nefés wurden im Laufe der Jahre 
die Rollen einzelner Tänzer *innen beständig weitergegeben, mitun-
ter zwei bis drei Mal. In Saõ Paulo gab es eine besondere Situation: 
von den Tänzer*innen der Erstbesetzung sind nur noch acht dabei. 
Vor allem aber besteht mittlerweile die Hälfte der Gruppe aus jungen 
Tänzer*innen, die nach dem Tod von Pina Bausch zur Compagnie 
kamen, die Choreografin also zumeist nicht persönlich kennenge-
lernt haben. Héléna Pikon und Robert Sturm, die bereits bei der 
Stückentwicklung Pina Bausch assistierten, leiteten nun die Pro-
ben. Über Wochen und Monate wurden in Wuppertal einzelne Rol-
len und Tänze weitergegeben und einstudiert, in Saõ Paulo gab es 
noch zwei Proben und eine Generalprobe. 
 Wie erfolgt die Weitergabe und was passiert in diesem Pro-
zess? Diese Fragen treiben vor allem jene Künstler*innen um, die für 
die jeweiligen Weitergaben verantwortlich zeichnen. Sie sind aber 
auch ein wichtiger Diskussionsgegenstand der Tanzwissenschaft ge-
worden im Kontext der Fragen: Welche ästhetischen Grenzen werden 
bei der Tradierung eines choreografischen Werkes sichtbar? Wie 
sind Weitergaben möglich, und welche Mittel und Wege braucht es 
dazu? Insofern ist die Weitergabe von Tanz und Choreografie nicht 
nur eine alltägliche Praxis des Tanztheaters Wuppertal, sondern 
auch ein zentraler Diskursgegenstand des zeitgenössischen Tanzes. 
Allerdings konzentriert sich die diesbezügliche wissenschaftliche 
Debatte bislang vor allem auf Archivierung, Erinnerungskulturen 
und Gedächtnisformen.47 
 Seit dem modernen künstlerischen Tanz zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts, über den sogenannten postmodernen Tanz der 1960er 
Jahre bis hin zum zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren ist 
die Frage virulent, wie die an die Subjektivität, die Lebenserfahrung 
und den individuellen Stil einzelner Choreograf*innen gebundenen 
Werke erhalten und weitergegeben werden können. Denn anders 
als in der Bildenden Kunst ist im Tanz das ›Werk‹ an die einzelnen 
Autor *in nen, die Choreograf*innen oder Tänzer*innen gebunden 
und an die tanzenden Körper, die es in der Aufführung erst sicht-
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bar und wahrnehmbar machen. Im Unterschied zum Literatur- und 
Regietheater, das wie der Tanz eine Zeit- und Raumkunst ist und 
nur in der Aufführung existiert, liegt zudem den modernen und 
zeitgenös sischen Tanzkunstwerken wie denen Pina Bauschs keine 
Textvorlage zugrunde, die es in eine Theatersprache und einen 
Theaterrahmen zu übersetzen gilt. Die Schwierigkeit bei der Tradie-
rung von Choreografie und Tanz besteht zudem darin, dass sie, 
anders als die klassische Balletttechnik, oft nicht auf einer fixierten 
Bewegungstechnik beruhen. Im Unterschied zum klassischen Ballett 
existieren – auch von den Stücken von Pina Bausch – in der Regel 
keine Notationen, mit deren Hilfe eine Rekonstruktion möglich wäre. 
Zwar entwickelt sich die filmische Aufzeichnungstechnik nahezu 
parallel zur Tanzkunst. So gibt es bereits von dem frühen moder-
nen Tanz Filmaufzeichnungen. Fast zeitgleich mit dem postmodernen 
Tanz entwickelten sich seit Anfang der 1970er Jahre vhs-Videoauf-
zeichnungen und seit Mitte der 1990er Jahre digitale Videoaufzeich-
nungen, die auch das Tanztheater Wuppertal intensiv seit den 1970er 
Jahren einsetzte. Aber das Filmmaterial ist insgesamt von sehr 
unterschiedlicher Qualität, es liegt zudem weder systematisch vor, 
noch ist es zum Zwecke der Tradierung der Tänze erstellt und ent-
sprechend archiviert worden. Dieses Manko wurde erneut seit Be-
ginn des 21. Jahrhunderts – auch bedingt durch den Tod großer 
und wichtiger Choreograf*innen der westlichen Tanzgeschichte wie 
Maurice Béjart, Merce Cunningham und Pina Bausch, die über Jahr-
zehnte mit ihren Compagnien zusammenarbeiteten – offensichtlich. 
Damit tauchte die Frage auf, ob und, wenn ja, wie ihre, nicht nur 
für die Tanzkunstgeschichte paradigmatischen und wegweisenden 
Arbeiten weitergegeben und damit erhalten bleiben können. Manche 
Choreograf*innen verneinen diese Frage und stellen den transitori-
schen Charakter des Tanzes und die historische und kulturelle Kon-
textualisierung der Choreografien in den Vordergrund, die keine 
Musealisierung des Tanzes erlauben. In diesem Sinne hatte auch 
Merce Cunningham verfügt, der wie Pina Bausch 2009 verstarb, 
dass die von ihm 1953 gegründete Merce Cunningham Dance Com-
pany nach seinem Tod eine zweijährige Abschiedstournee unter-
nehmen und danach aufgelöst werden solle.48 Das Vermögen der 
Cunningham Dance Foundation und die Urheberrechte an seinen 
Werken gingen auf den Merce Cunningham Trust über, der die Auf-
führungsrechte an den Werken Cunninghams an führende Tanz-
Compagnien vergibt und damit die Weitergabe von Cunninghams 
Choreografien ermöglicht. 
 Anders verhält es sich beim Erbe von Pina Bausch. Denn das 
Weitergeben tauchte nicht erst nach ihrem Tod als herausfordernde, 
große Aufgabe für das Tanztheater Wuppertal auf. Das Weitergeben 
prägte bereits seit Jahren die Arbeit der Choreografin, ihrer Assi stent-
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*in nen und der Compagnie. Es war das Credo der Choreografin, die 
Stücke erhalten zu wollen, sie im Repertoire zu halten und immer wie-
der zu spielen. Das ›Alte‹ sollte in etwas ›Neues‹ übersetzt werden. Auf 
diese Weise führte sie auch ihre junge Tänzer*innen-Generation an das 
jeweilige Stück und dessen Aufführungspraxis heran und sozialisier-
te vor allem diejenigen, die aus anderen Tanztraditionen stammten, 
in die Körper- und Tänzer*innenästhetik des Tanztheaters Wuppertal.
 Auch mit diesen Wiederaufnahmen und Neueinstudierungen, 
welche die Zeitkunst Tanz auf Dauer stellen wollten, unterschied 
sich Pina Bausch von anderen Choreograf*innen. Das Neue, das 
für die moderne Kunstavantgarde so zentral war und immer auch 
einen Angriff auf Tradition bedeutete, wurde im Tanztheater Wup-
pertal ersetzt durch die Idee, dass die Stücke – durch unterschied-
liche Be setzungen, historische, politische, kulturelle und situative 
Kontexte – immer anders würden und auf ein anderes Publikum 
stoßen, also anders rezipiert wurden, zugleich aber dieselben blieben. 
Identität und Differenz ist von daher ein genuiner Bestandteil von 
Wiederaufnahmen und Weitergaben. 
 Das Weitergeben von Rollen, von Szenen, von Solo- und 
Gruppentänzen an neue, häufig jüngere Tänzer*innen, aber auch 
von ganzen Stücken an andere Compagnien – wie Orpheus und 
Eurydike (ua 1975), Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer an 
die Pariser Oper – und an Laientänzer*innen – wie beim Stück 
Kontakthof an Jugendliche und Senior*innen – oder auch die Über-
tragung ihrer künstlerischen Arbeit in andere Medien – wie Pina 
Bauschs eigener Spielfilm Die Klage der Kaiserin (ua 1987) oder Pedro 
Almodóvars Hable con ella (ua 2002) und unzählige Dokumentarfilme 
wie Was machen Pina Bausch und ihre Tänzer in Wuppertal (ua 1978), 
One day Pina asked… (ua 1983), Coffee with Pina (ua 2006), Tanz-
träume. Jugendliche tanzen Kontakthof von Pina Bausch (2010) –  war 
ein zentraler Bestandteil der künstlerischen Arbeit von Pina Bausch 
und des Tanztheaters Wuppertal. 
 Grundsätzlich folgen die Weitergabe von Know-how, von 
Lebenserfahrung oder von erworbenem Wissen, von künstlerischen 
Entscheidungen oder ästhetischen Stilen derselben Intention, will 
man doch hier möglichst alles korrekt weitergeben und zudem er-
reichen, dass dies von den Nehmer*innen auch genauso verstanden, 
angenommen und angeeignet wird. Diese Weitergabe – zum Beispiel 
von einer Generation zur nächsten Generation – kann mündlich 
(durch Erzählungen), schriftlich (durch aufgezeichnete Berichte, 
Autobiografien, Dokumentationen, wissenschaftliche Werke) oder 
bildlich (über Foto-, Film-, Videomaterialien) erfolgen. Bild- und 
Schriftmaterialien, die das Wissen dokumentieren und speichern, 
sind dabei von besonderer Relevanz, wenn es um die Praktiken der 
Weitergabe über Generationen und Kulturen hinweg geht und damit 
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um einen Transfer, wie es Aleida Assmann49 und Jan Assmann50 
beschrieben haben, von einem kommunikativen Gedächtnis einer 
mündlichen Erzählkultur in das kulturelle Gedächtnis geht, das 
langfristig Bestand haben soll. 
 Im Prozess der Weitergabe verändern nicht nur materielle, 
sondern auch immaterielle Güter – wie das choreografische oder 
tänzerische Wissen, der Tanz und die Choreografie – ihre Bedeu-
tung und ihren Wert. Dies vor allem deshalb, weil jede/ r Einzelne 
dem Empfangenen eine andere Wichtigkeit beimisst und dafür  
unterschiedlich Verantwortung übernimmt, aber auch, weil das 
immaterielle Gut bei jeder Weitergabe in einen neuen persönlichen, 
lebensweltlichen, historischen und kulturellen Kontext gestellt wird 
und durch neue Rahmungen immer wieder neue Sinnhaftigkeiten, 
Bedeutungen und Wertigkeiten hervor bringt. Das Verhältnis von 
Übersetzen und Rahmen51, das heißt wie, was, wann, wodurch und 
wohin weitergegeben und wie dabei Sinn generiert wird, ist dabei 
von großer Bedeutung. Anders als materielle Güter werden imma-
terielle Güter nie als dasselbe weiter gege ben, ihnen fehlt die Ding- 
und Objekthaftigkeit. Aber ähnlich wie materielle Güter, die bei 
Weitergaben auch mitunter aufgearbeitet, renoviert oder restauriert 
werden, wird bei immateriellen Gütern im Prozess der Weitergabe 
Verlorenes wieder rekonstruiert, so zum Beispiel durch neue Quellen, 
Oral History und/oder historiografische Forschung. 
 Weitergabe von Tanz ist also nicht nur der Transfer desselben 
Gegenstandes oder Inhaltes. Weitergabe ist vielmehr ein Übersetzungs-
vorgang, der dem paradoxen Verhältnis von Identität und Differenz 
ausgesetzt ist: die Weitergabe soll Identisches transportieren, kann 
dies aber nur über die gleichzeitige Produktion von Differenz – und 
genau dieses Spannungsfeld von Identität und Differenz macht die 
Weitergabe künstlerisch und wissenschaftlich interessant. 
 Weitergabe basiert auf einem Prozess des Gebens und Neh-
mens. Das Geben und Nehmen muss zwar nicht zwangsläufig ein 
bewusst gestalteter Vorgang sein, wie es beispielsweise bei Erb-
schaftsregelungen der Fall ist, aber oft entscheiden die Geber*innen, 
was sie wie, an wen und wann weitergeben möchte. Auch diese 
Entschei dung ist gemeinhin kein rein kognitiver Akt, sondern hier 
spielt Un bewuss tes, Emotional-Affektives und Irrationales zumeist 
eine nicht unwichtige Rolle. Schließlich wären all diese Entschei-
dungen der Geber*innen sinnlos ohne Nehmer*innen, ohne jeman-
den, der bereit ist, ein Erbe anzutreten, sich dies zu eigen zu ma-
chen und dafür Ver ant wor tung zu tragen. Es braucht Menschen, die 
bereit sind, etwas anzunehmen, ihm einen Sinn zu geben, ihm Be-
deutung beizumessen, es als wich tig einzustufen, es zu pflegen 
und es in die Zukunft zu führen. Weitergabe hat also etwas mit 
Transfer, Überlieferung, Über set zung, Verbreitung und Verteilung 
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zu tun, und diese Prozesse sind verbunden mit ethisch-morali-
schen Fragen und mitunter auch mit Fragen gesellschafts- und 
kulturpolitischer Verantwortung. 
 Diese Aspekte der Weitergabe fließen in die Arbeit des Tanz-
theaters Wuppertal ein. So war das Weitergeben von Rollen, von 
Szenen, von Solo- und Gruppentänzen an neue, häufig jüngere Tänzer -
*innen in einem Ensemble, das nun mehr als vierzig Jahre zusam-
menarbeitet, eine alltägliche Praxis. Es war eine Praxis, die selbst 
ambivalent war, insofern als sie einerseits im Arbeitsablauf routiniert 
war, andererseits – für die einzelnen Tänzer*innen, die ihre Tänze 
weitergaben oder sie von den anderen erlernten – immer eine neue, 
instabile und unsichere Situation darstellte.52 »Ja – das hat damit zu 

tun, dass manche Stimmungen – etwa nach Umbesetzungen – einfach 
nicht mehr stimmen. Dass man dann enttäuscht ist, weil man das spürt. 
Immer wieder sind mal Stücke ’runtergerutscht. Aber plötzlich waren sie 
dann auch wieder da, und es stimmte wieder alles.«53

 Pina Bausch hatte, seitdem sie das Tanztheater Wuppertal 
leitete, keine Choreografie mit einem anderen Ensemble entwickelt und 
nur zwei Choreografien an eine andere Compagnie weitergegeben: Le 
Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer und Orpheus und Eurydike 
an die Pariser Oper. Erst nach ihrem Tod hat sich die Pina Bausch 
Foundation unter der Leitung ihres Sohnes Salomon Bausch entschie-
den, weitere Stücke weiterzugeben: Für die Kinder von gestern, heute und 
morgen (ua 2002) in der Spielzeit 2016/17 an das Bayerische Staats ballett, 
Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer 2017 an das English 
National Ballet, Café Müller (ua 1978) an das flämische Landesballett, 
Ballett Vlaanderen, in der Spielzeit 2016/17,54 und Iphigenie auf Tauris 
2019 an die Semperoper Dresden. In einem Ko operations pro jekt mit 
der École de Sables unter Leitung von Germaine Acogny in der Nähe 
von Dakar/›Senegal sollen im afrikanischen Tanz geschulte Tänzer-
*innen Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer einstudieren.
Wie ist Weitergabe möglich, wenn es um Kunst geht, also um etwas, 
das nicht eindeutig, kategorial und objektivierbar ist, sondern den 
Anspruch erhebt, offen, mehrdeutig, polysem, sinnlich, emotional, 
affektiv zu sein? Wie ist eine Weitergabe möglich, wenn es zudem 
um szenische, darstellende Kunst geht, die auf das Augen blick li che, 
Ereignishafte, Situationale abhebt? Und wie voll zieht sich die Weiter-
gabe, wenn es um Tänze geht, denen man ja nachsagt, sie seien flüch-
tig, vergänglich, das Nicht-Sagbare und das Andere der Sprache?

Praktiken des Weitergebens
 

»Ja, das ist natürlich sehr schwierig, wenn Tänzer die Compagnie verlassen, 
jemanden zu finden, der diese unterschiedlichen Rollen übernimmt. Man 
denkt natürlich sehr stark an bestimmte Qualitäten, man findet aber nicht 
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denselben Menschen wieder. Oh, Gott sei Dank brauche ich das bei man-
chen Leuten auch nie zu tun, das wäre undenkbar. […] Wenn ich weiß, dass 
jemand weggeht, versuche ich natürlich, dass die Person, die weggeht, das 
Stück auf die andere Person überträgt. Das ist der ideale Zustand. Dass sie 
die Rolle mit den anderen zusammen lernt, bevor ich überhaupt eingreife, 
ist am schönsten.«55  

Wenn Choreografien von Pina Bausch weitergegeben werden, ist 
dies ein komplexer, langfristiger, vielschichtiger, aufwändiger und 
teurer Vorgang. Bei der Weitergabe des Stücks Für die Kinder von 
gestern, heute und morgen hat dieser Vorgang insgesamt neun Jahre 
gedauert. Bettina Wagner-Bergelt, seit 2018 künstlerische Direktorin 
des Tanztheaters Wuppertal und zum damaligen Zeitpunkt stellver-
tretende Direktorin des Bayerischen Staatsballetts, hatte, wie sie 
im Interview beschreibt56, über die Übernahme erstmals nach der 
Premiere der Wiederaufnahme des Stücks 2007 nachgedacht und 
auch noch mit Pina Bausch über eine Übernahme gesprochen. Nach 
ihrem Tod hatte sie den Gesprächsfaden mit ihrem Sohn Salomon 
Bausch wieder aufgenommen. Die Proben begannen 2014, die Proben-
phase dauerte dann, mit Unterbrechungen, eineinhalb Jahre, von 
Herbst 2014 bis April 2016. Es war ein kollektiver Erinnerungs-
prozess, in den sehr viele Personen involviert waren, allein fünfzehn 
Tänzer*innen des Tanztheaters Wuppertal und – am Ende, nachdem 
zunächst alle Tänzer*innen des Bayerischen Staatsballetts verschie-
dene Rollen gelernt hatten – mehr als dreißig Tänzer*innen des 
Bayerischen Staatsballetts, also zwei Besetzungen für das Stück; ins-
gesamt mit den anderen künstlerischen und technischen Mit ar bei ter-
*innen vermutlich mehr als hundert Personen.
 Von Choreografien des klassischen Ballettrepertoires liegen 
Notationen vor, welche die Compagnien anwenden können. Auch neo-
klassische Ensembles, wie das Hamburg Ballett, und manche moder-
nen Compagnien arbeiten mit Notator*innen oder Choreolog*innen, 
die die Stücke schriftlich fixieren. Dieses Verhältnis von Bewegung 
und Schrift, das in dem Begriff der Choreo-Grafie (choros: der Reigen; 
graphein: schreiben) selbst angelegt ist und Choreografie immer im 
Verhältnis von Aufführung und Schrift verortet57, findet man bei den 
Choreografien Pina Bauschs nicht. Es gibt, wie bei vielen modernen 
und zeitgenössischen Choreograf*innen, hier keine Notationen und 
damit auch keine ›Vor-Schrift‹ des Bewegungsereignisses – und 
analog dazu auch mitunter eine große Skepsis der Choreograf*innen 
gegenüber der ›Nach-Schrift‹, also den Tanzkritiken und auch den 
wissenschaftlichen Arbeiten – und zu dem eigenen Sprechen selbst. 
So ließe sich mit dem Übersetzer Michel Bataillon das Sprechen von 
Pina Bausch als Analogie zu ihren Stücken deuten: »Pina Bauschs 
Sätze werden nur zögerlich voll en det, sie bleiben offen, in der Schwebe. 
Sie entziehen sich sogar bewusst der deutschen Syntax im engeren 
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Sinne. Sie sind zugleich entschlos sen und zerbrechlich und dabei 
stets klar verständlich. Sie sind das Abbild ihrer Gedanken und da-
her in Bewegung. Gerade diese Frei -h eit leidet beim Übergang in die 
schriftliche Form, diese widernatür liche Vorgehensweise. Die Auslas-
sungspunkte im Text kennzeichnen daher keine ›Auslassungen‹ son-
dern eben jene Schwebe zustände, Brüche und Wendungen innerhalb 
des Satzes.«58 Sie selbst überhöht ihr Sprechen nicht: »In diesem Sinne

möchte ich alles das, was ich in diesem Gespräch sage, als verbalen An-
näherungsversuch betrachten, als Einkreisung von Unaussprechbarem. 
Und wenn dieses oder jenes Wort fällt, dann soll man mich nicht darauf 
festlegen, sondern wissen, dass es in etwa so gemeint ist, dass es nur ein 
Beispiel ist, welches aber viel mehr noch bedeuten kann,«59 denn »das ist 
etwas ganz Fragiles. Ich habe Angst, nicht die richtigen Worte zu finden; 
dafür ist mir das viel zu wichtig. Wie man da fühlt, wie man etwas aus-
drückt oder was man da sucht. Das kann ich manchmal nur dadurch finden, 
dass es dann entsteht. Ich möchte das gar nicht antasten.«60 

 Das Auratische der Tanzkunst wird hier in der Ereignishaftig-
keit, Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit, in dem Erspüren jeder 
einzelnen Aufführung gesehen, die den auf Dauer gestellten Texten 
entgegengehalten wird. Die Weitergabe von Stücken aber braucht 
(auch) die mediale Aufzeichnung – und diese setzt sich beim Tanz-
theater Wuppertal zusammen aus heterogenen Quellen und Materia-
lien, es ist ein Prozess kollektiven Erinnerns. An den Weitergaben 
von Stücken des Tanztheaters Wuppertal zeigt sich, dass diese als 
ein paradoxer Prozess des Übersetzens beschreibbar sind: Einer-
seits ist die Weitergabe intermedial, intersubjektiv und immer diffe-
rent, andererseits erzeugt sie gerade über diese Differenz Identisches: 
das weitergegebene Stück. Insbesondere an dem Verhältnis zwischen 
dem Stück und der Aufführung einerseits sowie den Bild- und Schrift-
medien, dem Videomaterial und den schriftlichen Aufzeichnungen 
andererseits wird das Paradox von Identität und Differenz des Über-
setzungsprozesses offensichtlich, zumal dieses Übersetzungsparadox 
zwischen den spezifischen Medialitäten der bildlichen und schrift-
lichen Aufzeichnungsmedien selbst angelegt ist.
 

tanz und video 
 
Das Pina-Bausch-Archiv, das der Pina Bausch Foundation 

untersteht, verfügt über etwa 7.500 Videos. Es handelt sich bei 
diesem reichhaltigen und umfassenden Konvolut um Mitschnitte 
von Proben und Aufführungen der Stücke Pina Bauschs. Dabei ist 
das Material von unterschiedlicher filmtechnischer und filmästhe-
tischer Qualität: Frühes Videomaterial, aufgenommen mit vhs- 
Kameras der 1970er Jahre beispielsweise ist von schlechterer 
Bildqualität als jüngeres Material. Zudem zeigt die Kamera bei 
manchen Mitschnitten (vor allem von Aufführungen, die zudem 
meistens aus der Halbtotalen aufgenommen wurden) nur einen 
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Teil des Bühnengeschehens. Dies ist vor allem bei den Stücken 
zwangsläufig der Fall, bei denen vieles gleichzeitig an verschiede-
nen Stellen auf der Bühne passiert – also bei den meisten, aber vor 
allem den frühen Stücken Pina Bauschs, die ja bekanntlich nach 
den in den 1970er Jahren für das Theater und den Tanz neuartigen 
Kompositionsverfahren der Montage und Collage gebaut sind. Man-
che Videos von Aufführungsmitschnitten sind zudem – am Anfang 
oder am Ende – ›abgeschnitten‹. 
 Je länger der Zeitraum zwischen Uraufführung und Wieder-
aufnahme andauert, desto wichtiger werden die Videomitschnitte, 
denn die Stücke selbst variieren mitunter mit den unterschiedlichen 
Besetzungen, anders gesprochen: Praktiken der Weitergabe orientie-
ren sich nicht allein an der Inszenierung und Choreografie, sondern 
an jeder einzelnen Aufführung. Damit werden für die Übergabe die 
Mitschnitte jeder einzelnen Aufführung – und unterstützend auch 
die Besetzungslisten – relevant. Bei dem Stück Für die Kinder von 
gestern, heute und morgen beispielsweise, das mit dem Wuppertaler 
Ensemble von 2003 bis 2015 neun Tourneen nach Paris, Tokio (bei-
des 2003), Barcelona, New York (beides 2004), Venedig (2005), Saõ 
Paulo (2006), Lissabon (2007), Genf (2011) und Paris (2015) erlebt hat, 
waren an der Uraufführung und der Entwicklung des Stücks vier-
zehn Tänzer*innen beteiligt. Dreizehn Jahre später tanzten davon 
in Paris noch elf Tänzer*innen. Fünf neue Tänzer*innen aber waren 
hinzugekommen, weil zwei Rollen aufgeteilt wurden und das En-
semble damit von 14 auf 16 Tänzer*innen angewachsen war.
 Das Video als Medium der Weitergabe birgt zudem ein grund-
sätzliches Übersetzungsproblem: Das Stück wird aus der Zuschauer-
*innenperspektive aufgenommen, und dies ist eine Perspektive, die 
die meisten Tänzer*innen zum einen gar nicht kennen, weil sie immer 
in dem Stück getanzt und, wenn überhaupt, mitunter lediglich das 
Stück von der Bühnenseite geschaut haben. Zum anderen muss das 
durch ein Video aus der Zuschauer*innenperspektive Aufgenomme ne 
in den Proben wieder spiegelbildlich von den Tänzer*innen rücküber-
setzt werden. Schließlich ist Video ein zweidimensionales Medium, 
das eine dreidimensionale Kunst, die zum einen eine Bühnen- und 
Raumkunst und zum anderen eine Choreografie, das heißt eine Be-
wegungs- und Zeitkunst ist, abbilden will. Die Räumlichkeit, die 
Raumdimensionen und -distanzen, die für die Tänzer*innen elemen-
tar sind, sind im Video selbst bei bester Bildqualität nicht eindeutig 
zu erkennen. Ebenso stellt die Zeitlichkeit ein Problem dar, weil die 
filmische Darstellung eine eigene Zeitlichkeit hat, das heißt die  
Bewegung grundsätzlich schneller oder langsamer erscheint, weil 
die Kamera sich mit bewegt und diese andere Zeitlichkeit durch den 
Wechsel von Nah- und Ferneinstellungen nochmals verstärkt wird. 
Hinzu kommen die Lichtverhältnisse, die durch die Kamera und das 
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Filmmaterial anders als das Bühnenlicht erscheinen (und auch in 
den Fotos des Bühnenbildes anders herausgearbeitet sind), sowie 
gegebenenfalls Filmschnitte, die ebenfalls die Zeitlichkeit und Räum-
lichkeit der Bewegung verändern. 
 Video, so zeigt sich an diesen Beispielen, bildet nicht ab. Viel-
mehr ist bereits durch die spezifische Medialität des Videos, das 
heißt dessen Darstellbarkeit, eine Differenz eingeschrieben zu dem, 
was abgebildet werden soll. Video verspricht also eine identische 
Wiedergabe, eine bildliche Abbildung des Realen, sie produziert aber 
ein Simulacrum (–› theorie und methodologie). Aufgrund dieser 
medialen Übersetzungsbrüche kann Video auch bei den Weiter ga-
ben von Stücken nur ein Einstieg sein, der einen ersten Eindruck 
des Stücks oder einer Szene vermittelt, einen Überblick über das 
Stück gibt oder ein Detail klären hilft. 
 

tanz und bild/ foto  Fotos von Stücken des Tanztheaters Wuppertal, von 
denen Zigtausen de existieren, könnten eine weitere unterstützende 
Quelle sein, um Stücke weiterzugeben, so zum Beispiel in Bezug auf 
die Kostüme oder auch die Requisiten. Die meisten Fotos für die 
Stücke wurden von we nigen professionellen Fotograf*innen gemacht, 
die viele Jahre mit der Compagnie zusammengearbeitet haben, wie 
Ulli Weiss oder Gert Weigelt. Auch der Tänzer Jan Minařík hat von 
Anfang an viel fotografiert, später ebenso der Bühnenbildner Peter 
Pabst. Hinzu kommen unzählige Fotos der Tänzer*innen und auch 
von Pina Bausch, die diese – ebenso wie Videoaufnahmen – auf den 
Recherche-Reisen gemacht haben. Aber diese Fotos sind lediglich 
Standbilder von Bewe gung, Situation und Szene oder Momentauf-
nahmen der Research-Reisen, die einen Hinweis darauf geben können, 
was die Compagnie gesehen hat und Einzelne möglicher weise in 
der jeweiligen Koproduktion verarbeitet haben. Auch hier sind die 
Wege der Übersetzung verschlungen und gebrochen: Niemals haben 
die Tänzer*innen das Erlebte eins zu eins übersetzt. Sie haben auch 
nicht darüber reflek tiert, in welcher Beziehung das, was ihnen bei 
den Proben eingefallen ist, zu dem Gesehenen, Erlebten und Erfah-
renen steht. Das Warum, das die Rezeption – das Publikum, die 
Kritik (–› rezeption) und die Wissenschaft (–› theorie und metho-
dologie) – so beschäftigt, ist für den künstlerischen Prozess nicht 
nur wenig relevant, sondern eher hinderlich, weil zu einschränkend, 
zu bestimmend, zu definierend. 
 Insgesamt zeigt dieser Einblick in das vorliegende Schrift- 
und Bildmaterial die grundlegende Problematik der Weitergabe 
von Choreografie mit Hilfe von Medien auf: Es gibt Unmengen von 
Bild-, Film- und Schriftmaterial, das nicht nur zusammengesucht, 
digitalisiert und archiviert und zudem noch neu generiert werden 
muss. In einem weiteren Schritt muss es vor allem ausgewertet 
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werden, um überhaupt für die nachhaltige Rekonstruktion von 
Tanzstücken relevant zu werden. Dazu bedarf es einerseits eines 
wissenschaftlichen Know-hows, andererseits aber auch einer in-
tensiven Mitarbeit derjenigen – den Tänzer*innen und den Verant-
wortlichen für Kostü me, Bühnenbild, Bühnentechnik und Requi-
siten –, die die Materialien erstellt haben, sowie jenen, die die 
Produktion jeden Abend begleitet haben (Abendregie etc.). Inso-
fern steht der Prozess der Aufarbeitung und Vervollständigung 
der Materialien für eine Weitergabe auch unter einem strengen 
Zeitfaktor, nämlich der Präsenz der, wenn man es so sagen darf, 
›Generation Pina‹, also jener Personen, die die künstlerische Ar-
beit der Choreografin persönlich begleitet haben.
 

tanz und schrift  Es gibt keine Notationen oder Partituren der Stücke 
Pina Bauschs. Dafür aber eine große Anzahl an schriftlichen und 
bildlichen Notizen. Und dies von verschiedenen Personen. Die für 
die einzelnen Stücke vorliegenden Schriftmaterialien sind von daher 
ebenfalls äußerst different. Zum einen existieren Unmengen von 
Notizzetteln von Pina Bausch selbst, die in ihrem bislang nicht zu-
gänglichen Privatarchiv liegen. Wie diese Notizen aussehen, erschließt 
sich mir deshalb vor allem über die verschiedenen Interviews, die 
ich geführt habe und die wenigen Fotos, die ich sehen durfte und 
die fragmentarisch in dem Band Tanz erben61 abgebildet sind, so-
wie über Einblicke, die man durch die Ausstellung Pina Bausch und 
das Tanztheater gewinnen konnte, die vom 4. März bis zum 24. Juli 
2016 in der Bundeskunsthalle in Bonn und im Anschluss vom 16. 
September 2016 bis zum 9. Januar 2017 im Martin-Gropius-Bau in 
Berlin zu sehen war. 
 Weiteres Schriftmaterial, das für die Weitergabe wichtig sein 
kann, sind Inspizientenlisten und Ablaufpläne, sowie die Listen der 
ausgewählten Musikstücke. Letztere beispielsweise müssen aller-
dings noch vervollständigt und abgeglichen werden und sind zudem 
– vor allem in den späten Stücken – von Andreas Eisenschneider zu 
Musikcollagen verbunden worden, in denen die Übergänge fließend 
und damit die einzelnen Musikstücke nicht mehr eindeutig vonein-
ander abgrenzbar sind (–› compagnie). 
 

tanz und sprache  Das Übersetzungsparadox von Identität und Diffe-
renz zeigt sich bereits an den Schrift-, Bild- und Filmmaterialien. 
Im Prozess der Weitergabe von Choreografien haben diese jedoch 
lediglich eine Einstiegs-, Erinnerungs- und Kontrollfunktion. Gerade 
beim Tanztheater Wuppertal, wo viele Szenen und alle Soli von 
den Tänzer *innen entwickelt wurden, ist der entscheidende Vorgang 
der Prozess der mündlichen und körperlichen Weitergabe von Person 
zu Person. Gerade hier zeigt sich in besonderer Weise die mit dem 
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Paradox von Identität und Differenz einhergehende Brüchigkeit, 
Fragilität und Uneindeutigkeit des Übersetzens im Prozess der 
Weitergabe – und zugleich deren künstlerische Produktivität.
 Denn wenn bislang Stücke von Pina Bausch weitergegeben 
wurden, dann war und ist dies ein vielschrittiger Vorgang. Schon 
zu Lebzeiten der Choreografin haben bei Weitergaben ehemalige 
Tänzer*innen die Probenleitungen übernommen, wie Bénédicte 
Billiet und Jo Ann Endicott bei Kontakthof an Jugendliche oder 
Dominique Mercy bei Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer 
an der Pariser Oper. Selbstverständlich hatte Pina Bausch, als 
Choreografin des Stücks und auch als uneingeschränkte Autorität, 
das letzte Wort in den Proben, die sie besuchte. Eine schöne Szene 
in dem Film Tanz(t)räume. Jugendliche tanzen KONTAKTHOF von 
Pina Bausch (2010) veranschaulicht dies: Aufgeregt und nervös warten 
Jo Ann Endicott, Bénédicte Billiet und die jugendlichen Tänzer *in nen 
auf Pina Bausch, die sich die Probenergebnisse anschaut. Sie sagt: 

»…wie das Vorstellen, die Hüfte oder der Hüftschritt. Solche Dinge, wo die 
Augen wirklich gerade aus sind … und, und das ist, wie …also wir haben, 
also ein Pokerface. … Man weiß nicht was jemand denkt. Kalt ne, …und 
eigentlich ernst. Und aber bei manchen, … ihr wandert zu sehr mit den 
Augen rum…«,62 aber auch: »Ich habe da ganz viel Vertrauen. Was kann 
schon falsch sein? Die werden sich große Mühe geben und ich liebe die, 
und selbst wenn was falsch ist, das macht gar nichts.«63 

 Manchmal hat Pina Bausch auch die Proben der Weitergabe 
selbst übernommen, wie in einer Notsituation, als die Tänzerin, die das 
»Opfer« bei Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer tanzen soll-
te, ausfiel und Kyomi Ichida kurzfristig die Rolle lernen musste. An-
hand der verschiedenen körperlichen und sprachlichen Praktiken, die 
hier verwendet wurden, wird deutlich, dass der Prozess des Wei-
tergebens von Tanz ein Vorgang ist, bei dem sich das Tanzen und das 
Sprechen vermischen, die Weitergabe von Tanz also in einem Hybrid 
aus Sprechen und Tanzen geschieht. Beides wird jeweils nur angedeu-
tet, fügt sich aber dennoch in der Weitergabe zu einem ver ständ li-
chen Ganzen, das für den Nehmer/ die Nehmerin nachvoll ziehbar wird.
 Hinzu kommt, dass die Weitergabe schon allein sprachlich 
sehr unterschiedlich erfolgt. Während Jo Ann Endicott bei der Weiter-
gabe ihres Solos aus Kontakthof an die jugendliche Tänzerin Joy 
Wonnenberg Imperative verwendet – »Joy, Du musst […]«64 – und 
ihr auf diese Weise instruktiv die Bewegungsqualität vermitteln will, 
konzentriert sich Pina Bausch bei der Weitergabe des ›Opfertanzes‹ 
in Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer auf die Bewegungen, 
die sie – in Gummistiefeln, einer Zigarette in der Hand und einer 
alten Fliegermütze auf dem Kopf – in der Form perfekt andeutet, 
ohne dies thematisch, emotional oder bildlich aufzuladen. Vielmehr 
untermalt sie ihre Bewegungen mit Satzfragmenten und Wortfetzen: 
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»Pina Bausch: Beim zweiten Mal … und dann hinstellen, dazu runder wer-
den und rauf … und zu weit … unter sich … denken, du musst 
nicht so weit gehen … Ja … ja, so … und dann … zwei…

Kyomi Ichida: Mhm, ist gut.
Pina Bausch: Dada dada da da, ne. Aber du brauchst nicht … Du musst gar 

nicht denken. Nicht extra die Arme … Das hast du nicht richtig ge-
macht eben mit der Musik, ne. Das ist richtig zwei, tief betont, ne?

 Ja? Dada da da. Ja.
 Vielleicht schonst du dich da mal eben hier, vielleicht machst du es 

noch mal hier von irgendwo …
Kyomi Ichida: Ja.
Pina Bausch: … und dann machen wir diesen weiter.
Kyomi Ichida: Zu spät.
Pina Bausch: Ja, du warst jetzt überhaupt insgesamt ein bisschen später, 

ne, als eben, hast’n anderen …
Kyomi Ichida: In diese? 
Pina Bausch: Ja, warst du was spät. Aber du musst auch … sein, hier so 

diesen Unterschied machen, also…  Spiel, spiel doch noch mal eben, 
denn da ist eine – das ist die Trompete, ne?« 65  

Handelt es sich hier um eine Face-to-Face-Situation zwischen zwei 
Personen, so differenzieren sich die Unterschiede, die sich in den 
verschiedenen Modi der Weitergabe manifestieren, umso mehr aus, 
als mehrere Übersetzer*innen ins Spiel kommen. So zum Beispiel, 
wenn Soli, die die einzelnen Tänzer*innen wesentlich entwickelt 
haben, weitergegeben werden. Diese Weitergabe erfolgt jeweils ein-
zeln von Tänzer*in zu Tänzer*in und dies in den Paarkonstellationen 
sehr unterschiedlich: Die einen vermitteln ihre Rolle über die Form, 
die nächsten über die Technik, die anderen über eine metaphern-
reiche Bildsprache und manche eher analytisch. Die einen sprechen 
viel darüber, was der Tanz oder die Szene für sie bedeutet, was sie 
dabei empfinden, die anderen gar nicht. So berichtet Nazareth Pana-
dero über die Proben zur Weitergabe ihrer Rolle in dem Stück Für 
die Kinder von gestern, heute und morgen an die Tänzerinnen des 
Bayerischen Staatsballetts: »Es war schwer für uns am Anfang, weil 
Marta und Mia so etwas noch nie gemacht hatten. Ich hatte den 
Wunsch, sie zu ermutigen. Sie sollten Talente entdecken… Mir waren 
dabei keine äußerlichen Ähnlichkeiten wichtig, sondern ob wir eine 
Gemeinsamkeit im Temperament und Charakterfarben entdecken.«66 
Nicht nur bei anderen Compagnien, sondern auch innerhalb des 
Ensembles des Tanztheaters Wuppertal wird die eigene Rolle mit-
unter an Tänzer*innen vermittelt, die möglicherweise eine andere 
Technik gelernt und habitualisiert haben, beispielsweise dann, wenn 
sie als Compagniemitglieder nicht in der Folkwang Universität aus-
gebildet wurden und dadurch mit der Jooss-Leeder-Methode wenig 
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vertraut sind, oder, wie die Tänzer*innen des Bayerischen Staats-
balletts, die in der klassischen Balletttechnik ausgebildet sind. Mit-
unter versuchen die Tänzer*innen mit dem Vokabular der Jooss-
Leeder Methode die Technik und Qualität einer Bewegung zu er-
läutern, wie dies Stephan Brinkmann eindrücklich demonstriert hat, 
als er auf er Internationalen Fachkonferenz Dance Future II 67 in 
Hamburg mit dem Tänzer Julian Stierle eine Lecture-Demonstration 
der Weitergabe seines Solos aus dem Stück Masurca Fogo zeigte. Zu-
dem gibt es aufgrund der verschiedenen Herkunftsländer und der 
unterschiedlichen Kenntnisse der deutschen und englischen Sprache 
zusätzlich sprachliche Barrieren, die dazu führen, dass das Gesagte 
mitunter auch anders verstanden wird. Überindividuelle Routinen 
und Schemata, die gemeinhin Praktiken unterstellt werden, sind hier 
in Bezug auf den Modus der Weitergabe nicht erkennbar. Hier sind 
eher Praktiken zu finden, die individuell, persönlich und intim sind, 
auf unmittelbarer körperlicher Weitergabe in Face-to-Face-Situati-
onen beruhen und dieses Vorgehen zum Prinzip für eine original-
getreue und qualitativ hochwertige Weitergabe ansehen.

 
tanz und körper/stimme  Neben den kulturellen und tanztechnischen 

Unterschieden spielt schließlich auch der Generationenunter-
schied eine entscheidende Rolle: Die jüngere Tänzer*innen-Gene-
ration ist – auch im Tanztheater Wuppertal – nicht nur athleti-
scher als die erste Tänzer*innen- Gene ration der 1970er Jahre in 
demselben Alter war. Ihre Athletik und Sportivität, die seit den 
1980er Jahren insgesamt in den Bühnentanz Eingang gefunden 
hat und die sie, wie die gelern ten Techniken, als habituelle Dispo-
sition verleiblicht haben, prägt ihre Auslegung der Rolle, bei der 
es weniger darum geht, sie zu ver stehen, sondern sie körperlich 
zu begreifen, ähnlich wie Pina Bausch sagte: »Es inte ressiert mich, 
etwas zu begreifen, ohne es vielleicht zu verstehen.« 68 Zudem  
haben die Tänzer*innen, die die Rolle überneh men, andere Körper-
figuren: Sie sind entweder größer, kleiner, dünner oder dicker, zu-
dem haben sie auch unterschiedliche Körper zum Beispiel bezogen 
auf Proportionen, Länge der Gliedmaßen oder die Stärke des Kno-
chen baus. Bewegungsfiguren verändern sich dadurch. Ein Beispiel 
ist erneut die Übernahme der Rolle von Nazareth Panadero durch 
die Tänzerinnen des Bayerischen Staatsballetts Marta Navarrete 
und Mia Rudic in dem Stück Für die Kinder von gestern, heute und 
morgen, die dies in der A- und B-Besetzung getanzt haben. Auch 
jene Szenen, in denen das Verhältnis von Körper und Stimme eine 
entscheidende Rolle spielt, wie bei vielen Szenen von Mechthild 
Grossmann, Lutz Förster oder Nazareth Panadero, verändern sich, 
ist es doch die Stimme, die das Subjekt kreiert und benennt, indem 
sie Subjektivität hörbar macht. 
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 Pina Bausch analogisiert Stimme und Tanz: »Ich weiß nicht 
genau, wieso der Gesang, die menschliche Stimme so wichtig für mich ist. 
Sie trifft etwas Ähnliches wie der Tanz, ist so fragil, so verletzlich, so be-
rührend oder beruhigend. Ich liebe es, beide zusammenzubringen.«69

 Wie würde man Marta Navarrete und Mia Rudic auf der Bühne 
wahrnehmen, wenn sie ohne Stimme wären? Wie verändert sich 
der Charakter, den Lutz Förster für Stücke wie 1980 oder Für die 
Kinder von gestern, heute und morgen entwickelt und stimmlich mit 
einem strengen, staccato-ähnlichen Hochdeutsch untermauert hat, 
wenn jemand seinen Text spricht, mit einer weicheren Stimme und 
mit einem deutlichen Akzent?
 Bei vielen Stücken Pina Bauschs ist zudem mittlerweile 
die Person, die das Solo weitergibt, nicht mehr diejenige, die es 
auch entwickelt hat, sondern bereits die zweite Besetzung oder 
auch schon die dritte Tänzer*innen-Generation. Das heißt, hier 
hat bereits mehrfach ein mitunter mehrschrittiger Übersetzungs-
vorgang stattgefunden. Anders ist es bei der Weitergabe des Stücks 
Für die Kinder von ges tern, heute und morgen an das Bayerische 
Staatsballett: Hier hat die Besetzung der Uraufführung die Tänze 
weitergegeben, es sollte ›authentisch ‹, ›echt ‹ und ›original ‹ sein. 
Mitgewirkt haben an dieser Weitergabe also auch Tänzer*innen, 
die selbst schon lange nicht mehr tanzen und sich nunmehr wieder 
in die Situation einer Tänze rin/ eines Tänzers und konkret in ihre 
Rollen einfinden mussten. 
 Auch die Tänzer*innen, die noch in der Compagnie sind und 
tanzen, mussten zu Beginn der Proben 2014, also zwölf Jahre nach 
der Premiere von Für die Kinder von gestern, heute und morgen, ihren 
Part und ihren Tanz rekonstruieren oder besser reenacten, das heißt 
sich ihre eigenen Rollen über ihren Körper wieder aneignen – und 
dies ist nicht so einfach, denn es entscheiden Kleinigkeiten (wie die 
Blickrichtungen bei geschlossenen Augen) über die Qualität der 
einzelnen Bewegung. Und sie haben vielleicht dabei auch rekon-
struiert, welche Fragen Pina Bausch einst bei den Proben für das 
Stück Für die Kinder von gestern, heute und morgen stellte, Fragen wie:
jemanden wachrütteln · etwas, was einem auf dem Herzen liegt · sich klein 
machen · etwas mit Lust zerstören oder Kinder, die Erwachsene spielen. 
 Insofern ist zum einen das Authentische nicht als etwas 
Essenzielles anzusehen, sondern als eine Herstellungspraxis, die 
von den Tänzer*innen unterschiedlich gerahmt wird. Zum anderen 
zeigt sich auch hier, dass die Weitergabe immer auf Setzungen be-
ruht, die erst im Nachhinein als das Original und das Authentische 
gedeutet werden, eine Annahme, die schon Walter Benjamin in 
seinem paradigmatischen Text Die Aufgabe des Übersetzers formu-
liert hatte: »Denn in seinem Fortleben, das so nicht heißen dürfte, 
wenn es nicht Wand lung und Erneuerung des Lebendigen wäre, 
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ändert sich das Original.«70 Insofern stellt sich auch hier Weitergabe 
als ein permanenter Über setzungsvorgang dar, der jeweils mit 
neuen Setzungen verbunden ist. 
 An diesen Übersetzungsschritten wird offensichtlich, dass 
die Vor stellung einer ›authentischen Kopie‹ eines ›ursprünglichen 
Originals‹ im Prozess der Weitergabe obsolet wird, und dies obwohl 
die Normen von Authentizität und Originaltreue, vor allem nach 
dem Tod von Pina Bausch, akribisch verfolgt werden. In der Pra-
xis der Weitergabe wird stattdessen dem Paradox von Identität 
und Differenz Rechnung getragen: Differenzen werden in der Aus-
legung der Rolle akzeptiert, aber die tänzerischen Parameter wie Be-
wegungsqualität, Ausdrucksstärke, Intensität, Akzente oder Timing 
sollen identisch sein. Authentizität und Identität werden wiederum 
dadurch erzeugt, dass beispielsweise die Tänzer*innen ihre eigenen 
Namen auf der Bühne haben, aber die Sprache der Erstbesetzung 
behalten, selbst wenn sie nicht die ›Muttersprache‹ war, wie bei-
spielsweise in dem Stück 1980, das mit einer Szene beginnt, wo in 
der Uraufführung der Pole Janusz Subicz Suppe aus einer großen 
Terrine löffelt und, während er den Löffel zum Mund führt, sagt: »Pour 
Papa, pour Maman«. Auch der Amerikaner Eddie Martinez, der die-
se Rolle übernahm, spricht den Text in französischer Sprache.

Zwischen Identität und Differenz

Durch dieses Spiel von Identität und Differenz wird auch die Kritik 
derjenigen widerlegt, die behaupten, eine Weitergabe der an die ein-
zelnen Tänzer*innen gebundenen Rollen sei nicht möglich. Denn 
viele Weitergaben von Rollen in wieder aufgenommenen Stücken 
haben anschaulich werden lassen, dass es gerade nicht um die Sub-
jektivität oder den spezifischen Charakter der einzelnen Tänzer*innen 
geht, obwohl dies in der Stückerarbeitung, auch für die Choreografin, 
von zentraler Bedeutung war. Was aber das Stück dann letztlich aus-
macht, sind Farben, Kontraste und Gegensätze, die durch die ver-
schiedenen subjektiven Antworten auf die Fragen herausgearbeitet 
wurden. In der journalistischen Kritik und auch der wissenschaft-
lichen Rezeption wird immer wieder das Argument vorgebracht, 
gerade die Tänzer*innen von Pina Bausch hätten ihre Rollen aus 
ihren situativen, persönlichen Gefühls- und Erfahrungswelten und 
unter ihrem eigenen Namen entwickelt. Das, was aber in der Praxis 
weitergegeben wird, ist die Form und vor allem die spezifische Be-
wegungsqualität, die einer Form beigegeben werden muss, um sie 
zum Tanz zu machen (–› solotänze). Persönlichkeit und Charakter 
sind in diese Form eingelagert. Sie lebendig zu machen bedeutet, 
das Vermögen zu haben, die mit der Form verbundene spezifische 
Ausdrucks- und Bewegungsqualität neu zu erzeugen.
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 Würde man die Choreografie oder den einzelnen Solotanz 
als eine rein subjektive Angelegenheit verstehen, dann wäre dies 
nicht mehr als eine Privatangelegenheit derjenigen, die dies gemacht 
haben. Aber diese Sicht wäre verkürzt und verfehlt, denn das Private 
überschreitet hier den Bereich des subjektiven Erlebens nicht nur, 
weil das Private zum Politischen wird (–› stücke), sondern auch 
dadurch, dass es sich in eine Form übersetzt, die über spezifische 
Bewegungsqualitäten verschiedene ›Farben‹, wie Pina Bausch die 
Bewegungsqualität ihrer Tänzer*innen nannte, bekommt und das 
Stück zudem als Kunst-Stück einer Öffentlichkeit preisgegeben wird. 
 Es besteht kein Zweifel, dass Weitergaben einzelne Soli und 
Szenen verändern. Diese einzelnen Parts in das Stück so zu über-
setzen, dass die Choreografie ihre Qualität und Identität behält, da-
für hat sich Pina Bausch selbst immer die Freiheit genommen, das 
Stück zu variieren, umzustellen und mitunter auch Passagen her-
auszulassen. Nach ihrem Tod fehlt diese eine, alles entscheidende 
Stimme. Es gibt (bislang) niemanden, der die Autorität für sich be-
ansprucht, die eine, die richtige Lesart ihrer Choreografie zu haben, 
war doch niemand, weder Tänzer*innen noch enge Mitarbeiter*innen, 
an der Choreografie-Entwicklung als Entscheidungsträger beteiligt. 
Bis zu ihrem Tod hatten wenige der Tänzer*innen die Stücke von 
außen und in voller Länge gesehen. Das hat sich mittlerweile ge-
ändert, gibt es doch viele Tänzer*innen, die Probenleitungen über-
nommen haben, in der Regel jene, die bereits als Assistent*innen 
an der Stückentwicklung beteiligt waren und/oder ihre Rollen an 
andere Tänzer*innen weitergegeben haben. Wie eine künstlerische 
Produktion häufig nicht ohne eindeutige Hierarchien und klare Macht-
ordnungen auskommt, benötigt auch der Prozess der Weitergabe 
eindeutige Kompetenzzuweisungen und Machtverteilungen, auch 
wenn diese kollektiv organisiert sind.
 Insofern wurde nach Pina Bauschs Tod ein erster Orientie-
rungspunkt festgelegt: Die letzte Version, die letzte gespielte Auf-
führung vor ihrem Tod ist gemeinhin der Referenzrahmen. Damit 
aber wird etwas fixiert, das Pina Bausch selbst wohl im weiteren 
Verlauf geöffnet hätte, wie sie das stets bei nötigen Umbesetzungen 
oder anderen Bühnenanforderungen praktiziert hat. Eine Werktreue 
im Sinne einer Fixierung entspräche also gar nicht ihrem eigenen 
künstlerischen Vorgehen. Da es bislang aber niemanden gibt, der 
dies allein meistern kann und will, werden Probenleitungsteams 
gebildet, die gemeinsam den Prozess der Weitergabe gestalten, wie 
beispielsweise bei Für die Kinder von gestern, heute und morgen die 
Tänzer*innen Ruth Amarante, Daphnis Kokkinos und Azusa Seyama. 
Daphnis Kokkinos hatte schon 2002 bei der Stückentwicklung assis-
tiert, Azusa Seyama hatte selbst in dem Stück getanzt, Ruth Ama-
rante kam für die Weitergabe an das Bayerische Staatsballett hinzu. 
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 An den Weitergaben von Stücken an andere Compagnien und 
Theaterhäuser sind noch weitere Akteur*innen beteiligt, die auch 
die Stückentwicklung begleitet haben: die künstlerische Leitung der 
Compagnie, der Bühnenbildner Peter Pabst, die Kostümbildnerin 
Marion Cito, Robert Sturm, künstlerischer Mitarbeiter bei allen neuen 
Stücken von Pina Bausch seit 1999, Matthias Burkert, der immer die 
Abendregie machte – und damit sind vor allem die letzten drei die-
jenigen, welche die Stücke am häufigsten von außen gesehen haben. 
Aber auch sie haben ihre klaren Arbeitsfelder: Die Kleider müssen 
für die neuen Tänzer*innen neu geschneidert werden, was mitunter 
schwierig ist, da die Stoffe nicht mehr existieren. Das Bühnenbild 
muss auf die neue Bühne übertragen und mit dem Bühnenbild, der 
Lichtchoreografie abgestimmt werden. Da die Bühnenbilder von 
Peter Pabst zudem oft mobile Elemente oder aufwändige Materiali-
en haben, ist zu prüfen, ob dies entsprechend von der Spielstätte 
umgesetzt werden kann. Der Ablauf der Abendregie muss weiter-
gegeben werden, ist doch die Abendregie mit ihrem Komplex aus 
Licht, Bühne, Musik und der komplexen choreografischen Struktur 
ein sehr dynamisches, musikalisches und rhythmisches Unterfangen, 
bei dem die Zeitlich keit eine zentrale Rolle spielt. Es ist eine Art 
Oral History, die hier in den künstlerischen Praktiken der Weiter-
gabe praktiziert wird.
 Insofern ist die in der Weitergabe angelegte Varianz und Of-
fenheit, Brüchigkeit und Fragilität bedingt durch die verschiedenen 
Zeitebenen, die sich in der Weitergabe von Stücken miteinander ver-
knüpfen: Da ist erstens die Jetzt-Zeit, in der zum einen die Weiter-
gabe passiert, zum anderen ein Stück aufgeführt wird, das für sich 
mit diesen Tänzer*innen als Kunst bestehen muss. Die zweite Zeit-
lichkeit ist die der Choreografie: Eine Erinnerung und ein reenact-
ment der choreografischen Kunst Pina Bauschs und des damaligen 
Erfindungsreichtums ihrer Tänzer*innen. Die dritte Zeitebene ist 
schließlich die der Tänzer*innen des Tanztheaters Wuppertal selbst, 
die letztmalig 2016, also vierzehn Jahre nach der Premiere, dieselben 
Rollen tanzten – nahezu zeitgleich mit den Tänzer*innen des Bayeri-
schen Staatsballetts. Vierzehn Jahre sind gemeinhin nahezu ein 
halbes Tänzer*innen-Leben und das ›Stück‹, das einst vor allem mit 
jungen Tänzer*innen des Tanztheaters Wuppertal entwickelt wurde, 
wird vierzehn Jahre später von denselben Tänzer*innen völlig an-
ders getanzt, der Wandel der körperlichen Energie und Physis, aber 
auch die Erfahrung und der andere Umgang mit dem eigenen Körper 
machen es anders. Und es wird von den jungen Tänzer*innen des 
Bayerischen Staatsballetts nochmals anders getanzt als einst von den 
jungen Tänzer*innen des Tanztheaters Wuppertal, weil sie technisch 
anders ausgebildet sind und den gesamten kollektiven Arbeitsprozess 
nicht erlebt haben. 
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 Im Programmheft des Bayerischen Staatsballetts zu Für die 
Kinder von gestern, heute und morgen steht beispielsweise, dass die 
Übergabe eins zu eins erfolgte. Vierzehn Tänzer*innen des Tanz-
theaters Wuppertal haben ihre Rollen an 28 Tänzer*innen des Staats-
balletts übergeben. Eins zu eins heißt allein zahlenmäßig also eins 
zu zwei. Die Formulierung meint aber eigentlich die direkte Weiter-
gabe in der zwischenmenschlichen Begegnung. Das Ziel war es, die 
fertige Rolle, die mit einer Person verknüpft ist, genauso zu überneh-
men und gleichzeitig man selbst zu sein. Das Paradox von Iden tität 
und Differenz wurde hierbei praktisch erfahrbar. Um die Tänzer*innen 
als Subjekte auf der Bühne erscheinen zu lassen, wurde zudem die 
Entscheidung getroffen, dass sie zwar die Rollen der Anderen tanzen, 
aber ihre eigenen Namen übernehmen. Das Paradox von Identität und 
Differenz zeigt sich also auch als ein Verhältnis zwischen Geber*innen 
und Nehmer*innen, zwischen dem Fremden und dem Eigenen.
 In allen Gesprächen betonten die Tänzer*innen des Bayeri-
schen Staatsballetts, dass genau diese persönliche Weitergabe so 
wichtig und ungewöhnlich bei dem Erlernen der Choreografie ge-
wesen ist, auch im Unterschied zu anderen prominenten Choreo-
grafien zum Beispiel von Gerhard Bohner, Mary Wigman, Richard 
Siegal, John Cranko oder Jerôme Robbins, die das Bayerische Staats-
ballett zuvor einstudiert hatte. Die Tänzer*innen beider Compagnien 
kenn zeichnen in den Interviews und Gesprächen den Arbeitsprozess 
als unwiederbringlich, einzigartig, offen, intensiv, spannend und 
überraschend. Die Tänzer*innen des Bayerischen Staatsballetts 
meinen, neue Möglichkeiten in sich entdeckt zu haben, durch die 
Probenzeit inspiriert und beeinflusst worden zu sein – gerade 
auch weil sie, vielleicht ungewöhnlich für eine klassische Ballett-
compagnie, so un mittelbar mit einzelnen Tänzer*innen arbeiten 
konnten und ihnen die Ästhetik des Tanztheaters Wuppertal auf 
diese Weise vertraut gemacht wurde. Weitergabe ist immer auch 
ein Übertragen von Werten, Selbstverständnissen und Selbstbildern. 
Weitergabe zeigt sich hier zudem als ein privilegierter, in Zeiten 
von Digitalisierung und anonymer Kommunikation nahezu ana-
chronistischer Vorgang: Dies nicht nur, weil dieses Vorgehen im-
mens teuer ist, sondern auch, weil man unmittelbar von denjenigen 
lernt, die berühmte Vorbilder sind und man als junge Tänzerin/ als 
junger Tänzer mit ihnen persönlich eins zu eins arbeiten darf. 
 

Praktiken des Einstudierens: 
Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer

Die Choreografie Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer ist weit 
mehr als ein Stück.71 Es ist ein ephemeres Zeitdokument, das heißt 
ein Dokument, in dem sich die Flüchtigkeit der einzelnen Aufführung 
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mit der Choreografie selbst und der Dauerhaftigkeit des Aufführens 
über einen Zeitraum von mittlerweile mehr als vierzig Jahren hin-
weg verbindet. Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer ist ein 
künstlerisches Meisterwerk und zugleich mit der Thematisierung 
des Opfers und der gemeinschaftlichen Opferung ein »Oberflächen-
phänomen«, das mit Siegried Kracauer72 zu verstehen ist als das 
Besondere, das Erkenntnis über das Allgemeine aussagt, über den 
Grundgehalt der Gesellschaft und Kultur, in der das Stück gezeigt 
und von dem Publikum wahrgenommen wird. In diesem Sinne ist 
das Opfer zwar in dem Stück als Frauenopfer in Szene gesetzt, aber 
was ein Opfer bedeutet und wie Opferung gemeinschaftlich statt-
findet, wird in verschiedenen kulturellen, politischen, sozialen und 
situativen Kontexten unterschiedlich wahrgenommen. Das zeigt sich 
an der jahrzehntelangen Rezeption des Stücks. 
 Allein die quantitativen Daten von Le Sacre du Printemps/ 
Das Frühlingsopfer sind überwältigend: Das Stück, am 3. Dezember 
1975 in Wuppertal uraufgeführt, wurde bislang von allen Choreo-
grafien Pina Bauschs am häufigsten gespielt und nahezu in allen 
Ländern, in denen die Truppe auftrat, gezeigt.73  Insgesamt wurde 
es zwischen 1976 und 2013 mehr als 300 Mal in 74 Städten, in 38 
Ländern und auf vier Kontinenten gespielt. 16 Paare, also insgesamt 
32 Tänzer*innen, tanzen das Stück. Insgesamt haben ca. 300 Tän-
zer *innen bislang das Stück auf der Bühne getanzt. Weit mehr haben 
es einstudiert. Einige, die das Stück lange tanzen, haben es mit mehr 
als hundert Personen getanzt.
 Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer wird seit einigen 
Jahren von drei Gruppen von Tänzer*innen getanzt: Den Tänzer-
*in nen des Tanztheaters Wuppertal, den Mitgliedern des Folkwang 
Tanzstudios (fts) sowie von Tanz-Studierenden der Folkwang Uni-
versität, wie sie seit der Umbenennung 2010 heißt. Alle Studierenden 
der dritten und vierten Klasse der Folkwang Universität und die fts- 
Tänzer*innen erlernen das Stück, aber nicht als Workshop oder als 
Bestandteil eines Unterrichtskanons, sondern immer mit der Per-
spektive, es aufzuführen. Seit dem Tod von Pina Bausch treffen die 
verantwortlichen Probenleiter*innen zusammen mit der künstleri-
schen Leitung des Tanztheaters Wuppertal und unter Hinzuziehung 
der Pro fessor*innen der Folkwang Universität gemeinsam eine Aus-
wahl, wer von den Studierenden und den fts-Tänzer*innen das Stück 
tanzen darf.74 
 Diese quantitativen Daten der Produktion sind insofern rele-
vant, als sich hinter ihnen eine Unmenge an Material und methodi-
schen Zugängen verbirgt. Wie kann man sich allein angesichts dieser 
›Fakten‹ und dem dazugehörenden reichhaltigen Proben- und Auf-
führungsmaterial dieser »Jahrhundertchoreografie« annähern, wenn 
es nicht reicht, sich mit nur einer Aufführung beziehungsweise einer 
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einzelnen Aufnahme einer Aufführung zu befassen, da das Stück von 
so vielen Tänzer*innen getanzt worden ist? 
 Es liegt auf der Hand, dass das Produktionsmaterial von Le 
Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer ausufernd ist: Unzählige 
Videoaufzeichnungen von Proben und Aufführungen, schriftliche 
oder skizzenhafte Aufzeichnungen der Choreografin, der Proben-
leiter*innen und der Tänzer*innen, Briefwechsel mit den Organisa-
tor*innen vor Ort beispielsweise bezüglich der Bereitstellung des 
Torfes. Inspizientenlisten, Technikeranweisungen, Programmhefte, 
Kritiken, Interviews, zum großen Teil in Fremdsprachen. Unzählbare 
Fotos von verschiedenen Fotograf*innen mit unterschiedlichen 
Ästhetiken. Dokumentarfilme wie der zdf-Fernsehfilm, der erstmals 
am 11. März 197975 ausgestrahlt wurde, oder Ausschnitte, die an-
lässlich des hundertjährigen Jubiläums von Le Sacre du Printemps / 
Das Frühlingsopfer auf arte gezeigt wurden. 
 Bei der Überfülle von Materialien, die zum großen Teil im 
Pina-Bausch-Archiv in Wuppertal gelagert und gespeichert sind, 
scheint es zunächst mehr als hinreichend, dieses Material auszu-
werten, soweit es überhaupt zugänglich ist. Aber selbst wenn das 
Material ›freigegeben‹ wäre76: Einige Fragen lassen sich mit dem 
vorliegenden Material nicht hinreichend beantworten. Für eine Pro-
duktionsanalyse, die auch die Praktiken des künstlerischen Arbeitens 
in den Blick nimmt (–› theorie und methodologie), wäre zusätzliches 
empirisches Material wichtig: Wie verlaufen die Proben? Wie lernen 
die neuen Tänzer*innen das Stück? Wie erfolgt die Auswahl der 
Tänzer*innen? Wie erfolgt die Übertragung auf andere Compagnien, 
wie zum Beispiel auf die Tän zer*innen der Opéra National de Paris 
oder das English National Ballet, an die bis 2019 das Stück weiter-
geben wurde? Wie lernen es die Tänzer*innen der vier Tänze r*in-
nen-Generationen in Wupper tal, die mittlerweile das Stück getanzt 
haben? 
 Barbara Kaufmann, seit 1987 Mitglied des Tanztheaters Wup-
pertal, Tänzerin in 28 Stücken und schon zu Lebzeiten Pina Bauschs 
eine ihrer künstlerischen Assistentinnen, betreut als Probenleitung 
die Wiederaufnahmen zu Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer. 
Sie berichtet77, wie die Einstudierungen erfolgen, und hieran zeigen 
sich spezifische Praktiken des Einstudierens von Le Sacre du Prin-
temps / Das Frühlingsopfer: Diese folgen jahrelang praktizierten, inter-
subjektiv geteilten Wissensordnungen und Routinen: Das Bewegungs-
vokabular wird seit Jahren zunächst ohne Musik gelernt. Die Tänzer-
*innen lernen die Musik auswendig, indem sie diese immer wieder 
über Kopfhörer hören und mitzählen. Denn anders als in den ersten 
Jahren, wo das Stück nicht gezählt und von Beginn an mit Musik 
probiert wurde, sind mittlerweile alle Schritte ausgezählt. Das Stück 
ist in dreißig Abschnitte gegliedert, die zunächst getrennt vonein-
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ander gelernt werden. Geprobt werden zunächst Sequenzen, dann 
Formationen, dann Abschnitte.
 Um einzelne ›Stellen‹ besser kommunizieren zu können, haben 
sie Namen erhalten wie: Kleines Solo · Wolke · Große Stelle · Erste 
Männerdiagonale · Bodenstelle · Kreis · Chaos · Erste Lifts oder Poona-
stelle.78 Erlernt werden die Bewegungen in einem synthetisierenden 
Prozess. Nachdem die Bewegungsphrasen einstudiert und zeitlich 
mit der Musik abgestimmt sind, werden die Aufstellungen der Grup-
pen und die Wege im Raum geklärt und geprobt. Männer und Frauen 
proben zunächst getrennt mit jeweils einer weiblichen oder männli-
chen Probenleitung. Die Proben erfolgen später gemeinsam, beson-
ders für die Stellen, wo es um Hebungen geht. 
 Obgleich das Bewegungsmaterial im Wesentlichen durch die 
Probenleitungen weitergegeben wird, sind Medien ein zentraler Be-
standteil des Probenprozesses. Diese waren schon immer wichtig, 
sind aber ausschlaggebend geworden, seitdem Pina Bausch nicht 
mehr die letztendlichen Entscheidungen fällt. Denn die auf Video 
festgehaltene ›letzte Fassung‹ vor Pina Bauschs Tod ist der Maßstab 
für die Neueinstudierungen. Zu den Medien gehören zudem Schrift-
medien wie ein Regiebuch und Videoaufzeichnungen, die vor allem 
dafür entscheidend sind, wer welche Tänzer*innen-Position einzu-
nehmen und Raumwege zu bewältigen hat. Schließlich zeichnen sich 
die Tänzer*innen selbst mit ihren eigenen Notationsweisen die Raum-
wege auf, um sich die Raumdimensionen zu vergegenwärtigen, deren 
Dreidimensionalität im Videobild nicht erkennbar ist. 
 Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer thematisiert die 
in den 1970er Jahren im Zuge eines erneuten Individualisierungs-
schubes virulente Diskussion um das Verhältnis von Gemeinschaft 
und Individuum, das auch in weiteren Stücken von Pina Bausch ein 
wiederkehrendes Thema sein wird, so beispielsweise in 1980 (–› 
stücke), wo im ersten Teil alle Tänzer*innen einer einzelnen Tän-
zerin gegenüberstehen und verschiedene individuelle, habituell und 
kulturell spezifische Verabschiedungen in Szene setzen und dies das 
Schlussbild im zweiten Teil dies wiederaufnimmt, ohne dass es 
aller dings zu einer Verabschiedung oder anderen Auflösungen der 
Situation kommt: Die spannungsgeladene Konfrontation zwischen 
Individuum und Gruppe ist hier das Schlussbild. 
 In Le Sacre du Printemps/ Das Frühlingsopfer wird dieses 
Thema als Verhältnis zwischen Tätern und dem Opfer, zwischen 
Männern und Frauen, aber auch der Frauen untereinander auf cho-
reografischer, tänzerischer, dramaturgischer und narrativer Ebene 
entfaltet. In choreografischer Hinsicht geschieht dies in Korrespon-
denz zur Musik, indem die Polyphonie der Musik mit vielfältigen 
Varianten von Bewegungsmotiven verflochten wird. Auf der Ebene 
der tänzerischen Bewegung wird durch die Balance zwischen Stabi-
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lität, Kraft und Spannung auf der einen Seite und Labilität, Gewicht 
und Entspannung auf der anderen Seite ein Spannungsfeld des Hin- 
und Hergeworfenseins geschaffen. Sequenzen, bei denen ein Bewe-
gungsmotiv festgelegt ist, aber nicht gesagt wird, wer, wann, wo das 
Motiv tanzt, sorgen dafür, dass es Bewegungsraum für den Einzel-
nen gibt, aber auch Zwänge und Pflichten der Gemeinschaft. Es gibt 
Verbundenheit, aber auch Ausgeschlossenheit, es gibt individuelle 
›Freiheit‹, aber auch durch den Gruppenauflauf bestimmte Vorgaben.
 Im dramaturgischen Aufbau zeigt sich das Verhältnis von 
Individuum und Gesellschaft, indem Gruppenszenen, Unisono-Tänze 
und Einzelaktionen gemischt werden. Schließlich baut es auf einem 
Narrativ auf, das in patriarchalen Gesellschaften allgemein verständ-
lich ist: Ein Mann wird ausgesucht, um eine Frau auszuwählen, die 
im Beisein aller geopfert wird. Die radikale Aufteilung der Männer- 
und Frauentänze sowie die Opferung der Frau inszeniert ein spezi-
fisches Verhältnis zwischen den Geschlechtern: Frauen und Männer 
sind hier von vornherein getrennt, und dies ist nicht nur in dem 
Stück so in Szene gesetzt, sondern bereits die Proben erfolgen ge-
schlechtergetrennt. 
 »So eng wie möglich stehen und so groß wie möglich be we-
gen«79 – mit diesem Satz von Pina Bausch ist das Verhältnis zwischen 
Individuum und Gesellschaft wohl am deutlichsten auf den Punkt 
gebracht. Die soziale Neupositionierung des Einzelnen in der Ge-
sellschaft ist hier in der Figur des Opfers markiert: einerseits die 
Sehnsucht der Einzelnen, auserwählt zu werden, sich dadurch aus 
der Gemeinschaft hervorzuheben, sich ihr zu entheben und im Mittel-
punkt zu stehen – und konkret: ein großes Solo tanzen zu dürfen. 
Andererseits, sich für die Gemeinschaft aufgeben, die Angst, die 
Auserwählte zu sein und Verantwortung und Konsequenzen zu er-
leben, sich zu Tode zu tanzen für das Wohl der Gemeinschaft. 
 Der Habitus und das inkorporierte Wissen der Tänzer*innen 
des Tanztheaters Wuppertal ist spezifisch und unterscheidet sich 
von dem anderer Tänzer*innen und Tanz-Compagnien. Das zeigt sich 
auch in der Tanztechnik von Le Sacre du Printemps/ Das Frühlings-
opfer. Sie ist geprägt durch Antriebsaktionen wie stoßen und peitschen, 
durch Körperkurven und -wellen, durch pulsierende und plastische 
Bewegungen, durch Wechselspiele von zentralen und peripheren 
Bewegungen. Und so wundert es nicht, dass die Tänzer*innen der 
Pariser Oper, als sie »den Sacre«, wie die Tänzer*innen dieses Stück 
nennen, lernten, nicht nur mit dem Bewegungsvokabular der Pina 
Bausch als klassische Tänzer*innen wenig vertraut waren, sondern 
ihre Körper für diese Bewegungen nicht ›gebildet‹ waren.80 Allein das 
Laufen auf dem flachen Fuß – und dies über Torf, was in dem Stück 
mit hohem Tempo ausgeführt wird, ist für klassische Tänzer*innen 
schon eine ungewohnte Bewegung. 
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 Pina Bauschs Bewegungsästhetik ist motivisch und thema-
tisch begründet81, aber die Arbeit mit den Tänzer*innen konzentriert 
sich auf die Bewegungsqualität und die Form (–› solotänze). Denn 
über die Bewegungsform wird die Emotion erzeugt. Erst wenn die 
Form präzise getanzt wird, erst wenn der Tänzer oder die Tänzerin 
eine Balance findet zwischen der Kontrolle über die Form (des Kör-
pers, des Atems, des Gewichts) und dem Erleben der Bewegung, 
ihres Flusses, entsteht die Emotion – bei den Tänzer*innen ebenso 
wie beim Publikum. Eine detaillierte Körperarbeit an der Form82 ist 
deshalb für den Probenprozess elementar. Erarbeitet wird die Form 
der Bewegung über die Beziehung der Körperteile sowie über die 
Dynamik der Bewegung. 
 Die Form entsteht aber nicht nur in der Bewegung der Körper, 
sondern auch in der Begegnung mit Materialien, dem Raum und dem 
Licht. Da ist die Bühne, deren Boden mit Torf bedeckt ist. Dieser Torf 
macht die Bühne zu einem Aktionsraum, in dem jede Tänzerin/ jeder 
Tänzer mit Widerstand kämpfen muss. Der Torf symbolisiert Erd-
verbundenheit, Verwurzelung, Naturnähe und Bodenständigkeit. Aber 
er macht vor allem etwas: Er fordert zum Kampf auf, er macht die 
Bewegung schwerer; er ist widerständig, unberechenbar, er irritiert 
die erlernte Form. Immer wieder gibt es deshalb Tränen, wenn Tänzer-
*innen »Sacre« zum ersten Mal auf dem Torf tanzen,83 denn man muss 
die Form neu finden. Der Torf zwingt die Tänzer*innen dazu, die 
erlernten Bewegungen nicht einfach zu wiederholen, sie ›schön‹ zu 
tanzen, die erlernten Bewegungen zu repräsentieren. Vielmehr stellt 
er Anforderung an die Performativität der Situation, ihre Ereignis-
haftigkeit, ihre Augenblicklichkeit und Einmaligkeit, die die Tänzer-
*innen gemeinsam mit dem Publikum erleben: in der (Aufführungs-) 
Situation zu sein, die Form immer wieder erneut in der körperlichen 
Auseinandersetzung mit dem Torf zu generieren. 
 Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer wird von den 
Tänzer*innen als extrem, kompromisslos, kraftaufwändig, als ein 
»inneres Erdbeben« wahrgenommen. Es provoziert eine körperliche 
Verausgabung, die durch hohes Tempo und immensen Krafteinsatz 
entsteht. Und es schafft emotionale Verausgabung, wenn, wie Barbara 
Kaufmann sagt, »man es passieren lässt«84, wenn man sich dem 
Bewegungsablauf überlässt, ihn erfährt. Erst dann erleben die 
Tänzer*innen die emotionale Vielfalt des Stücks: Kampf, Leiden-
schaft, Grenzen, Entsetzen, Mitleid, Trauer, Verunsicherung, Ein-
samkeit, Angst, Tod. 
 Das Licht, das von der Seite kommt und den Bühnenraum 
für die Tänzer*innen dicht erscheinen lässt, die Kostüme, die im 
Laufe der 35 Minuten schwer vom Torf sind, die am Körper kleben 
und nach Erde riechen, der Torf auf der nackten, verschwitzten Haut, 
die ergreifende Musik, das enorme Tempo der Ausführung – all dies 
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trägt wesentlich mit dazu bei, dass die Tänzer*innen in der Situation 
sind, das Frühlingsopfer nicht nur aufführen, sondern die Opferung 
auch durchleben. So wundert es nicht, dass viele Tänzer*innen das 
Stück als ein performatives Ritual erleben, das in dem Moment durch-
geführt und nicht zum x-ten Mal aufgeführt wird.
 

Weitergeben und erben
 
Der performative Aspekt der Weitergabe gilt insbesondere für ein 
immaterielles Kulturerbe wie den Tanz, der als ›Augenblickskunst‹ 
sich ja selbst der Festschreibung entzieht. Ebenso ist der Sinn des 
Tanzerbes kontingent. Personen, Aufführungen, Proben, Compagnie- 
Konstellationen oder Publikumsrezeptionen unterliegen den Gesetzen 
der Wahrnehmung und der Deutung, die konstitutiv offen und un-
abgeschlossen sind. Der Sinn des künstlerischen Erbes von Pina 
Bausch steht nicht fest, er muss bei jeder Weitergabe immer neu an 
den verschiedenen Orten in den unterschiedlichen Zeiten zwischen 
den Tänzer*innen untereinander sowie zwischen den Tänzer*innen 
und dem Publikum und den Kritiker*innen neu ausgehandelt und 
von der Forschung neu gedeutet werden. Hierbei spielen unterschied-
liche individuelle Interessen, kulturpolitische Machtkonstellationen 
und Forschungspolitiken eine nicht unwichtige Rolle. Dieses Ver-
ständigen ist allein aufgrund der Möglichkeiten, Bedingungen und 
Grenzen der Weitergabe sowie der Materiallage ein schwieriger und 
fragiler Annäherungsprozess, der performativ ist und gelingen, aber 
immer auch scheitern kann. Es ist ein Übersetzungsprozess, dessen 
Produktivität möglicherweise im Scheitern liegt, im Verfehlen, in der 
Un-Möglichkeit, das Erbe ›originalgetreu‹ zu erhalten und es zu da-
rüber musealisieren. 
 
In dem Buch Marx’ Gespenster schreibt der französische Philosoph 
Jacques Derrida: »Wir sind Erben – das soll nicht sagen, dass wir 

dies oder das haben oder bekommen, dass irgendeine Erbschaft uns eines 
Tages um dies oder das bereichern wird, sondern dass das Sein dessen, 
was wir sind, in erster Linie Erbschaft ist, ob wir es wollen oder nicht.«85

 Das Erbe entzieht sich demnach unserer Verfügung: Man 
kann es nicht wählen, man ›ist‹ nicht Erbe, und das Weitergegebene 
gehört einem nicht. Damit entlässt Derrida die Erben aber nicht aus 
der Verantwortung. Im Gegenteil: Verantwortung ist für ihn über-
haupt nicht denkbar jenseits des Erbes. Ver-antworten meint auch 
immer: Antwort geben. Demnach verpflichtet uns das Erbe in der 
Gegenwart beständig zur Beantwortung der Frage, was es uns hier 
und heute bedeutet und wie wir damit Zukunft gestalten können. 
Diese Verantwortung ist in besonderer Weise gegeben bei der Weiter-
gabe von Tanzkunst, einer Körper-Kunst. Es ist nicht das zwang hafte 
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›Lebendighalten‹ von Stücken, kein Stillstand, sondern eher eine 
Bewegung, eine fragile und brüchige Transformation im Span nungs-
feld von Identität und Differenz. Und diese Transformation vollzieht 
sich vor dem Hintergrund der Frage, was kultur- und gesellschafts-
politisch relevant und (auch ökonomisch) vertretbar ist, um eine 
zeitgenössische Kunst zu befördern. 
 Woraus wird Morgen gemacht sein?, lautet der vielverspre-
chende Titel einer Sammlung von Gesprächen, die der im Jahre 2004 
verstorbene Jacques Derrida mit der Psychoanalytikerin und Histo-
rikerin Élisabeth Roudinesco geführt hat.86 Vor allem in dem Ab-
schnitt »Sein Erbe wählen«87 stellt er das Erben in das Spannungs-
feld von Tradition und Konservatismuskritik. Erbe, das ist für ihn 
immer ein ambivalenter Vorgang, der sich zwischen der aktiven An-
näherung an ein immer schon Vorgängiges und dessen passiver Über-
nahme bewegt. Es ist die Endlichkeit des Lebens, die einerseits so-
wohl zur Gabe als auch zum Empfang eines Erbes nötigt. Andererseits 
aber ist es gerade auch das Ungleichgewicht zwischen der Kürze des 
Lebens und der Beständigkeit des künstlerischen Werkes, das zur 
wohlüberlegten Auswahl und auch zum kritischen Ausschluss be-
stimmter Erbschaften auffordert. Mit dieser Verknüpfung von em-
pfangener Gabe und eigenständiger Fortführung, von fremder Be-
auftragung und selbstbestimmter Verantwortung eröffnet Derrida 
mit Rekurs auf Emmanuel Lévinas einen Denkraum, in welchem Erbe, 
Tradition und Verantwortung sich im Spannungsfeld zwischen der 
Würde des Anderen und der Singularität des Einzelnen bewegen oder, 
anders gesprochen: in welchem die Einstellung zum Erbe sich als 
Ambivalenz von Traditionsbewahrung und Veränderungswillen bewegt. 
 Wie kann man sich für ein Erbe verantwortlich fühlen, vor 
allem, wenn diese Erbschaft widersprüchliche Anweisungen gibt? 
Denn einerseits war Pina Bausch eine Pionierin und hat in vielen 
Hinsichten die Tanzgeschichte revolutioniert; ihr Erbe könnte genau 
in diesem Mut zur Neuerung und Grenzüberschreitung bestehen. 
Andererseits sollen ihre Stücke erhalten bleiben und ihr Werk ge-
pflegt werden. Salomon Bausch ist im privatrechtlichen Sinn der 
einzige Erbe des Werkes seiner Mutter. Dass es nach ihrem Tod eine 
Stiftung geben soll, die ihr Werk pflegt und schützt, hatte er mit ihr 
besprochen. Dennoch kam ihr Tod plötzlich und unerwartet und hat 
sein Leben radikal verändert: Er hat das Erbe angetreten, sein Stu-
dium unterbrochen und zusammen mit seinem Vater Ronald Kay 
die Pina Bausch Foundation gegründet, der er bis heute vorsteht. 
Zuvor wenig in die künstlerische Arbeit seiner Mutter mit dem Tanz-
theater Wuppertal eingebunden, ist er ihrem Wunsch gefolgt und 
hat bereits ein Jahr nach ihrem Tod mit einem kleinen Team um 
den wissenschaftlichen Leiter der Pina Bausch Foundation Marc 
Wagenbach, dem damaligen Geschäftsführer des Tanztheaters Wup-
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pertal Dirk Hesse und Nataly Walter das Archiv-Konzept »Pina lädt 
ein«88 entwickelt, das die programmatische Grundlage für die weite-
ren Aktivitäten lieferte. Bernhard Thull, Professor für Informations-
design, lieferte die Software für das Archiv in Wuppertal, das alle 
Materialien des Werkes von Pina Bausch speichert. Erstes und wich -
tigstes Ziel: das Werk lebendig zu halten, Wiederaufnahmen und Neu-
einstudierungen möglich und Stücke auch für andere Compagnien 
spielbar zu machen. 
 Mit dem Archivaufbau hatte Pina Bausch schon begonnen. 
Bénedicte Billiet und Jo Ann Endicott hatten angefangen, die Video-
materialien zu sichten, die seit Jahrzehnten in einem Videoarchiv 
von Grigori Chakov betreut wurden. Trotzdem war und ist der Ar-
chivaufbau nach ihrem Tod eine Herkulesaufgabe: 7.500 Videos von 
Aufführungen und Proben, technische Bühnenanweisungen, Licht-
pläne, gema-Listen, Inspizientenaufzeichnungen, Dokumentationen 
zu Bühnenbildern, Kostümen, Requisiten, Programmhefte und Pla-
kate von Aufführungen in Wuppertal und von Gastspielreisen in 
47 Länder und in 28 Sprachen, Pressemappen, Kritiken, Interviews, 
Reden, Film- und Fernsehdokumentationen, 30.000 Fotos, das Privat-
archiv von Pina Bausch und vieles mehr – all dies wurde und wird 
digitalisiert und nach dem Linked-Data-Verfahren geordnet. Hier ist 
allein bezüglich der vorhandenen Materialien noch jahrelange Arbeit 
zu leisten. Viel Material soll zudem noch generiert werden, denn 
Salomon Bausch weiß, dass neben den digitalisierbaren Schrift-, 
Ton- und Bilddokumenten vor allem die Tänzer*innen und lang-
jährigen Mitarbeiter*innen des Tanztheaters einen Schatz von Er-
innerungen in sich tragen. Sie sind die »lebendigen Archive«89. In 
Verfahren der Oral History ihre Erinnerungen zu sammeln und 
von einem kommunikativen in ein kulturelles Gedächtnis zu über-
führen und damit für die folgenden Generationen zugänglich zu 
machen, ist eine weitere Aufgabe, die von Anfang an als wichtiger 
Bestandteil der Archivarbeit angesehen wurde. 
 Salomon Bausch ist bewusst, dass das Erbe von Pina Bausch 
nur dann sichtbar wird, wenn die Choreografien getanzt werden. Er 
sieht seine Verantwortung darin, die Voraussetzungen dafür zu 
schaffen, dass dies möglich ist. »Ich bin weder Tänzer noch Choreo-

graf«, so Salomon Bausch in einem Interview, »die Verantwortung für die 
Einstudierungen müssen also andere übernehmen. Ich kann einfach nur 
glücklich sein, dass es im Tanztheater Menschen gibt, die die Stücke leben-
dig machen können und das tun und tun wollen und weltweit ein Publikum 
dafür begeistern können. Ihre Erfahrun gen wollen wir für das Archiv sam-
meln und aufbereiten. Was in fünfzig Jahren sein wird, können wir nicht 
voraussehen«90. 

 Wie die Materia lien speichern, wie und wann Materialien 
öffentlich machen, wie und welche Stücke auch an andere Compagnien 
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weitergeben? Bei all diesen Fragen kann die Stiftung nicht auf aus-
getretenen Pfaden wandeln. Es gibt keine Hinweise der Choreografin 
und auch keine Vorläufer, die den Weg bereitet hätten. 
 Erben gibt es bei einer so großen, die Tanzgeschichte des 
20. Jahrhunderts prägenden Erbschaft noch viele: die Tänzer*innen 
und Mitarbeiter*innen, das Publikum, die Stadt Wuppertal, das Land 
Nordrhein-Westfalen, die Kultur in Deutschland, die Tanzlandschaft 
weltweit. Lutz Förster, wie Pina Bausch in Solingen geboren, seit 1975 
Tänzer und seit 1978 mit kurzen Unterbrechungen festes Mitglied 
des Tanztheaters Wuppertal und von 2013 bis 2016 dessen künst-
lerischer Leiter, mag das Wort Erbe nicht. »Ich rede nicht gern von

Erbe, das hat für mich zu viel mit Tod zu tun. Pinas Stücke leben ja. Ich 
rede deshalb lieber von Verantwortung für die Stücke, sie am Leben zu 
erhalten. Mit dieser Verantwortung müssen wir behutsam umgehen. Man 
darf den Blick für das Ganze nicht verlieren.«91 

 Lutz Förster ist Widerstand gewohnt: Er spricht von den 
frühen Stücken des Tanztheaters in den 1970er und frühen 1980er 
Jahren, von der damaligen Sicherheit, das Richtige zu tun, obwohl 
die Kritik Verrisse schrieb und das Publikum türenknallend das 
Theater ver ließ. Er hatte seit 1991 bis zur Übernahme der künst-
lerischen Leitung des Tanztheaters Wuppertal 2013 in der Nach-
folge Pina Bauschs die Leitung der Tanz abteilung der damaligen 
Folkwang Hochschule und heutigen Universität inne und kämpfte 
hier für mehr Spielräume trotz Bologna-Reform. Nach einem inten-
siven und monatelangen Dis kus sionsprozess über die Zukunft 
des Tanztheaters Wuppertal hatten sich die Tänzer *in nen ent-
schieden, ihn zum künstlerischen Leiter zu machen. Das hieß auch, 
am Ende seiner Amtszeit eine neue Leitung zu präsentieren, die 
diese große Aufgabe übernehmen kann. Für die Zukunft stellte er 
sich eine künstlerische Leitung vor, die einerseits Neues schafft 
und damit den Tänzer*innen eine kreative Verantwortung gibt, 
ande rer seits die Stücke von Pina Bausch pflegt. Und dafür braucht 
es für ihn vor allem das Know-how derjenigen, die die Stücke von 
innen kennen. 
 Hamburg, Januar 2019: Kampnagel, Europas größtes Zentrum 
für experimentelle szenische Künste, zeigt das Stück 1980. Knapp 40 
Jahre nach der Uraufführung hat dieses Stück mehrere Weitergaben 
erlebt. In Hamburg tritt in diesem, in der Werkgeschichte Pina Bauschs 
so wichtigen Stück (–› stücke) nur noch ein Tänzer der Original-
besetzung auf, kaum erkennbar am Harmonium, Ed Kortlandt. Die 
Probenleitungen übernahmen Dominique Mercy, Ruth Amarante, 
die beide nicht zur Originalbesetzung gehörten und Matthias Burkert, 
der 1979 als Pianist am Tanztheater Wuppertal begonnen hatte und 
schnell zu einem wichtigen musikalischen Mitarbeiter bei allen wei-
teren Produktionen wurde. 



 Das Stück war von 1980 bis 1994 regelmäßig im In- und Aus-
land gespielt worden. Auf Tournee ging es dann erst wieder 2001, 
dann hat es bis zum Tod von Pina Bausch keine Tournee mehr mit 
diesem Stück gegeben. Zur Wiederaufnahme von 1980 hatten sich 
die ersten künstlerischen Leiter Dominique Mercy und Robert Sturm 
nach dem Tod von Pina Bausch entschieden. Lutz Förster über-
nahm die Probenleitung. Kann man Pina Bausch ersetzen? 

»Man überschätzt das oft«, so Lutz Förster, »unsere Arbeit heute unterschei-
det sich im Prinzip nicht wesentlich von der Zeit, als Pina noch lebte. Schon 
Pina hat ja versucht, anders als andere Choreografen, ihre Stücke immer 
wieder zu spielen und das immer größer werdende Repertoire am Leben zu 
erhalten. Dies war nie ein leichter Prozess und mit Diskussionen verbunden, 
aber auch heute muss am Ende eine Person dem Stück ein Gesicht geben.«92

 Pina Bausch hat über Jahre und Jahrzehnte mit denselben 
Personen eng zusammengearbeitet (–› compagnie), auch dies ist eine 
Hinterlassenschaft, nämlich die einer Künstler*innengruppe, die 
Arbeit und Leben eng miteinander verwebte, einander vertraute und 
wertschätzte und zusammen die Welt bereiste. Es ist ein Modell, das 
eine gelebte Praxis dessen war, was im zeitgenössischen Kunstdis-
kurs als Kollaboration, Kollektivität und Komplizenschaft verhandelt 
wird, angesichts netzwerkartiger Strukturen und projektorientierter 
Arbeitsformen, neuer Mobilitäten und neuer Prekariate aber mittler-
weile auch ein historisches Modell ist. Pina Bausch verteilte Ver-
antwortlichkeiten. Aber es stand außer Frage, dass sie die alleinige 
und letztendliche Verantwortung innehatte. Wie sie dies alles ge-
meistert hat: jedes Jahr eine neue Choreografie, in den 1970er und 
1980er Jahren sogar zwei oder drei neue Stücke jährlich, Gastspiele, 
Wieder aufnahmen, Filmaufnahmen, Dokumentationen, Reden,  
Interviews etc., darüber hat sie nicht gesprochen. Es bleibt ihr  
Geheimnis.
 Das Geheimnis ist es, in welchem Derrida eine Verschränkung 
von Erbe und Verantwortung sieht. »Man erbt immer ein Geheim-
nis – ›Lies mich!‹, sagt es. Wirst du jemals dazu imstande sein?«93 
Ein Erbe bedeutet demnach immer zweierlei: einerseits eine Verant-
wortung, die sich zwischen Tradition und Neuerung bewegt, und 
andererseits einen Zweifel, diesen Auftrag, den das Erbe mitgibt, 
auch zufriedenstellend ausfüllen zu können. Der Zweifel liegt in dem 
unabschließbaren Charakter der Erbschaft: Man muss filtern, sor-
tieren, aussuchen, kritisieren. Der einzige Weg, um dieser Verant-
wortung gerecht zu werden und dem Erbe treu zu sein, bedeutet 
daher unter Umständen, mit der Erbschaft gegen die Erbschaft zu 
denken. Es bedeutet, das Erbe immer wieder neu und anders auf-
zugreifen, damit es lebendig bleibt. Niemand kann letztinstanzlich 
darüber verfügen, was dieses große Tanzerbe tatsächlich ausmacht 
und zu sagen hat. 

241



16  Notizbuch von  
Stephan Brinkmann  

zu Wiesenland





244



1   Rainer Behr  
in Nefés 

Madrid 2006



  Solo tänze

Es kann fast alles Tanz sein.  
Es hat mit einem bestimmten  
Bewusstsein, einer bestimmten  
inneren, körperlichen Haltung,  
einer ganz großen Genauigkeit  
zu tun: Wissen, Atmen, jedes  
kleine Detail. Es hat immer  
was mit dem Wie zu tun. 1 pina bausch



o tänze



Als Anne Martin gefragt wurde, ob Pina Bausch ihr bei der 
Übertragung ihrer eigenen, sehr persönlich gestalteten 

Rolle aus Café Müller (ua 1978) »psychologische Hinweise« gegeben 
habe, antwortete sie: »Keineswegs, es war eigentlich sehr technisch. 
Und erst als ich die Form total beherrschte, habe ich verstanden, 
alles was Pina in diese Rolle eingeführt hat.«2 

Es ist ein ständig wiederholtes Credo, dass das Tanztheater Wupper-
tal Emotionen in Tanz umsetze, dass es Pina Bausch weniger darum 
gegangen sei, wie sich die Menschen bewegen, sondern vor allem 
darum, was sie bewegt. Ist die innere Bewegtheit durch die Arbeits-
weise des Fragen-Stellens angesprochen (–› arbeitsprozess), so geht 
es bei der Ausarbeitung und Einstudierung der einzelnen Tänze 
tatsächlich um das Wie des Sich-Bewegens: Die Entwicklung, das 
Erlernen und die Weitergabe von Tänzen beim Tanztheater Wupper-
tal war und ist vor allem eine Arbeit an der Form, an der Bewegungs-
qualität. Erst wenn die Form beherrscht und der Tanz perfekt ge-
tanzt wird, kann er das Publikum ergreifen, erst dann wird sein 
›Sinn‹ fühlbar. Das, was fühlbar wird, umschreibt das Publikum 
oft mit metaphorischen, assoziativen Worten, über semantische 
Aufl adungen und symbolische Bedeutungszuweisungen – und 
zeigt damit, dass bei der Übersetzung in die Sprache das Paradox 
von Identität und Differenz in besonderer Weise zum Tragen kommt 
(–› rezeption). Auch bei den Tanzkritiken ist auffällig, dass die 
Über  setzung des Tanzes in die Schrift vage bleibt, wenn vor allem 
einzelne ›theatrale ‹ Szenen beschrieben werden, selten aber die 
Tänze selbst. Dies zeigt sich insbesondere bei den Kritiken zu den 
Stücken ab den 1990er Jahren, die stärker durch eine Aufeinander-
folge von einzelnen Solotänzen gekennzeichnet sind (–› stücke und 
rezeption).
 Das Übertragen von Tänzen in die Schrift ist keineswegs ein 
neuartiges Problem, sondern eine Praxis, mit der sich Ballettmeister 
schon seit Jahrhunderten beschäftigen. Um Tänze rekonstruierbar zu 
machen, entwickelten sie Tanznotationen, die eine detaillierte Doku-
mentation und deren Archivierung erlauben. Die Geschichte der 
Tanznotation, die in Europa bis ins 16. Jahrhundert zurückreicht und 
in der Orchésographie von Thoinot Arbeau 1589 ihren Ausgangs-
punkt nimmt, veranschaulicht diese Übersetzung in die Schrift. 
Noch heute arbeiten einige Tanzensembles mit Choreolog*innen, die 
die tänzerischen Bewegungen und choreografischen Formationen 
kleinteilig aufschreiben. Das war aber beim Tanztheater Wuppertal 
unter Leitung von Pina Bausch nicht der Fall. Es gab keine festge-
legte Notation, sondern einen Bild- und Schriftkorpus, der aus Video-
aufnahmen, Ablaufplänen und Mitschriften der Assistent*innen und 
Tänzer*innen bestand (–›arbeitsprozess). Mitunter haben Tänzer-
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*innen, bevor sie die Compagnie verlassen haben, auch ihre Positionen 
und Rollen in dem Stück aufgeschrieben. Dieses Schrift- und Bild-
material bildete die Materialgrundlage für das gemeinsame Arbeiten, 
denn vor allem wurden die Tänze von Tänzer*innen zu Tänzer *in nen 
weitergegeben. Wie lassen sich die Solotänze des Tanztheaters Wupper-
tal beispielsweise, die in ihrer Sprache so individuell sind, in eine 
Notationsschrift übertragen? Wie macht man sie in dieser Über-
setzung dokumentierbar und archivierbar und der künstlerischen 
Rekonstruktion und auch der wissenschaftlichen Analyse zugänglich? 

Der Übersetzung von Körper/ Tanz in Schrift/ Text geht dieses Ka-
pitel nach. Es stellt zunächst exemplarisch entsprechende tanz-
wissenschaftliche Positionen vor und setzt sie zu dem hier zu-
grunde gelegten Ansatz in Beziehung. Im Anschluss wird das me-
thodische Vorgehen vorgestellt, die Übersetzung in die digitale 
Notationsschrift Feldpartitur, die wir3 zur Videoanalyse von Tän-
zen weiterentwickelt und ausdifferenziert haben. Schließlich wer-
de ich die Übersetzung von Tanz in Notationen exemplarisch an 
drei ausgewählten Solotänzen veranschaulichen. Da die Solotänze 
in den letzten Werkphasen Pina Bauschs an Bedeutung gewonnen 
und immer mehr Raum ein genommen haben (–› stücke), werden 
drei Solotänze aus den Koproduktionen vorgestellt, und zwar aus 
drei verschiedenen Jahrzehnten zwischen 1986 bis 2009, die je-
weils elf bis zwölf Jahre aus einanderliegen. Es handelt sich dabei 
um ein Tanzsolo von Anne Martin in der ersten Koproduktion Viktor 
(ua 1986), von Beatrice Libonati in Masurca Fogo (ua 1998) und von 
Dominique Mercy in dem letzten Stück »…como el musguito en la 
piedra, ay si, si, si…« (Wie das Moos auf dem Stein, ua 2009).4 
Grundlage sind die Videoaufzeichnungen der jeweiligen Urauffüh-
rungen. Letztere wurden ausgewählt, weil hier die Tänzer*innen 
der Erstbesetzung, die an der Stückentwicklung beteiligt waren, 
die Soli entwickelt und getanzt haben. Diese Videoauswahl mar-
kiert bereits eine methodische Setzung (–› theorie und methodo-
logie) und ist zugleich ein exemplarischer Beleg dafür, wie ein in 
dieser Weise einmalig aufgeführter Tanz, der zudem in einer spe-
zifischen Weise aufgezeichnet wurde, in eine Notation übertragen 
werden kann. Denn oft wurden nach der Premiere auch die Solo-
tänze nochmals verändert. Vor allem aber transformierten sie 
sich nach der Weitergabe an andere Tänzer*innen und wurden 
deshalb auch mitunter von Pina Bausch nochmals modifiziert. 
Deshalb haben wir die Videoaufzeichnungen der Uraufführungen 
mit der Videoaufzeichnung einer Wiederaufnahme verglichen, bei 
der das jeweilige Solo bereits an eine andere Tänzerin bezie-
hungsweise an einen anderen Tänzer weitergegeben worden war. 
Abschließend wird das methodische Verfahren reflektiert. 
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Körper/ Tanz – Schrift/ Text: Tanzwissenschaftliche Positionen 

Verschiedene turns in den Kultur- und Sozialwissenschaften wie 
der linguistic turn, der performative turn und der practice turn 
hatten starken Einfluss auf die tanztheoretischen Konzepte, die das 
Verhältnis Körper/ Tanz und Schrift / Text zum Thema machen. Mit 
dem linguistic turn, der bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
einsetzt und dann in der von Richard Rorty herausgegebenen An-
thologie 1967 begrifflich gefasst ist5, wird die Auffassung, dass 
Sprache ein ›transparentes Medium‹ zur Erfassung und Vermittlung 
von Wirklichkeit sei, ersetzt zugunsten der Annahme, dass jegliche 
menschliche Erkenntnis durch Sprache strukturiert und Realität 
jenseits von Sprache nicht fassbar sei. Sprache wird demnach als 
ein bestimmten Regeln gehorchender Diskurs angesehen, innerhalb 
dessen Aussagen überhaupt erst möglich werden. Demnach ist auch 
Tanz als Sprache anzusehen, die semiotisch erschlossen werden 
kann. An diesen Ansatz anknüpfend hat Susan Foster in den 1980er 
Jahren eine Perspektive vorgeschlagen, die den tanzenden Körper 
immer schon als diskursiv, als ›lesbar‹ ansieht und als einen fort-
währenden Produzenten von Codes, die als kulturelle Signifikanten 
gelesen und interpretiert werden können.6 In den 1990er Jahren ana -
logisiert vor allem Gabriele Brandstetter Tanz und Schrift, wenn sie 
in einem kultursemiotischen Ansatz die Bewegung des tanzenden Kör-
pers als ein Schreiben im Raum ansieht und entsprechend Körper /
Tanz und Schrift / Text als »écriture corporelle« und »lecture corpo-
relle« versteht, die verschiedene, aber nicht gegensätzliche, sondern 
zueinander im Wechselverhältnis stehende körperliche Produktions-
weisen darstellen.7 
 Der performative turn und der practice turn provozieren in 
den 1990er Jahren einen Perspektivenwechsel im Verhältnis von 
Körper/ Tanz und Schrift / Text. Der performative turn, dessen Ur-
sprünge auf die 1950er Jahre und hier auf kulturanthropologische, 
soziologische und sprachphilosophische Stränge zurückgehen8, 
wendet sich gegen einen Ansatz der Repräsentation und führt 
auch in der Tanzforschung zur Abkehr von semiotischen Heran-
gehensweisen. Der Fokus liegt stattdessen auf der performativen 
Herstellung der Realität im Zusammenspiel von Aufführung und 
Durchführung sowie auf dem Verhältnis der Aufführung zu dem 
Kontext, in dem sie stattfindet und der Öffentlichkeit (Publikum), 
die dies beglaubigt. Einen radikalen, poststrukturalistischen  
Ansatz bringt Judith Butler9 mit Bezug auf Theorien der Subjek-
tivität Anfang der 1990er Jahre in die Debatte ein. Demnach  
gibt es keinen Performer/ keine Performerin hinter der Perfor-
mance, sondern Subjektivität wird im Akt der Aufführung selbst 
erst erzeugt. 
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Mit dem practice turn, der die Praxistheorie gegenüber Struktur- 
und Systemtheorien stärkt und seinen theoretischen Ausgangspunkt 
vor allem bei Alfred Schütz, Harold Garfinkel und Erving Goffman 
und schließlich bei Pierre Bourdieu nimmt10, vollzieht sich gleich-
zeitig zum performative turn in den Sozialwissenschaften eine Ab-
kehr von dem mit dem linguistic turn verbundenen strukturalisti-
schen Denken, demzufolge das Soziale und Kulturelle von – im-
materiellen – Ideen, Weltbildern, Normensystemen oder sprachlicher 
Kommunikation her zu denken sind. Mit dem practice turn rücken 
die Körperlichkeit und Materialität der Praktiken in den Vorder-
grund und mit ihnen der performative Akt der Durchführung in einer 
materiellen Umwelt. 
 In den 2000er Jahren verfolgt in der Tanzwissenschaft Isa 
Wortelkamp einen performativen Ansatz, wenn sie den performativen 
Vorgang des Schreibens analog zum Tanzen versteht. In Auseinander-
setzung mit dem Ansatz Brandstetters bestimmt sie die Flüchtigkeit, 
die das Tanzen und das Schreiben gleichermaßen kennzeichnen, als 
»die im steten Entstehen und Vergehen begriffene Bewegung«11. Die 
Übertragung von Körper/ Tanz in Schrift/ Text versteht sie nicht 
als ein Still-Stellen, als ein Fixieren von Bewegung, sondern sieht 
das Schreiben über Tanz selbst als einen choreografischen, tänze-
rischen und körperlichen Vorgang an.12 
 Einen anderen Aspekt des Performativen, nämlich den Kontext 
und hier vor allem das Publikum, bringt Janet Adshead-Landsdale 
in die Diskussion ein, wenn sie bisherige Schreibpraktiken hinter-
fragt und Texte als instabile, mosaikartige Konglomerate ansieht. 
In Anlehnung an das Konzept der Intertextualität versteht sie das 
Lesen und Deuten von Tanz als einen Interaktionsprozess des Zu-
schauenden mit dem Tanz.13 Ein hybrides, den mediensemiotischen, 
performativen und praxistheoretischen Ansatz verbindendes Konzept 
vertritt wiederum Katja Schneider, die das Verhältnis von Körper/
Tanz und Schrift / Text als semiotisch und zugleich wechselseitig 
bedingend beschreibt. Zudem bringt ihr Ansatz performative und 
praxistheoretische Gesichtspunkte ein, wenn sie Tanz und Text als 
gleichberechtigte Medien einer Aufführung versteht und neben se-
mantischen auch materielle Aspekte in den Vordergrund rücken will.14 
 Während diese Ansätze ihre Bezugspunkte vor allem in 
wissenschaftlichen Debatten finden und kein genuin methodisches 
Verfahren zur Übertragung von Körper/ Tanz in Schrift/ Text ent-
wickelt haben, ist der wissenschaftliche Ansatz von Claudia Jeschke 
aus der künstlerischen Praxis hergeleitet. Sie legt ihr Augenmerk 
auf den Tanz als ›reine‹ Bewegung, die sie als motorische Aktion 
denkt und mithilfe von analogen Notationsverfahren in Zeichen 
übertragen will. Ziel ist es, Tänze rekonstruierbar und analysierbar 
zu machen.15 
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Der hier vertretene Ansatz knüpft an performance- und praxisthe-
oretische Überlegungen an und versucht diese mit methodischen 
Vorgehensweisen der qualitativen Sozial- und Kulturforschung zu 
verbinden (–› theorie und methodologie). Entgegen der klassischen 
linguistischen Vorstellung, dass Wörter wie Etiketten funktionieren, 
es also demnach den wirklichen Tanz, dann das Vorstellungsbild 
Tanz (das Signifikat) und dann das Wort Tanz (den Signifikanten) 
gibt, liegen dem hier vertretenen Ansatz die Thesen zugrunde, dass 
es keinen ›wirklichen‹, ›echten‹ Tanz jenseits seines Vorstellungs-
bildes gibt und dass zudem dieses erst in, mit und durch Sprache 
hervorgebracht wird: Erst in der sprachlichen Übersetzung von 
Tanz, erst in seiner Be-Zeichnung und Be-Schreibung wird der 
wahrgenommenen Tanzbewegung Sinn zugeschrieben, wird sie 
mit Be-Deutung aufgeladen und dies durch eine Öffentlichkeit be-
glaubigt. Mit anderen Worten: Erst in der Übersetzung zwischen 
Körper/ Tanz und Sprache/ Schrift / Text wird ›Tanz‹, verstanden 
als Medium, als Sinn- und Bedeutungserzeuger, als Transmitter von 
Emotionen erzeugt, wozu mitunter, abhängig vom jeweiligen (Tanz-) 
Diskurs, auch die Vorstellung eines ›wirklichen‹, ›echten‹ Tanzes 
gehört. Diese Übersetzung vollzieht sich immer über Rahmungen, 
also sinnweltliche Bezüge, die sozial oder kulturell geprägt sind. 
Übersetzung wird in dem in diesem Buch präsentierten Ansatz nicht 
in der Tradition eines linguistischen Übersetzungsmodelles ver-
standen, das einen linearen Transfer von A nach B, vom Original 
(dem wirklichen Tanz) zur Übersetzung (Schrift / Text) beschreibt 
und den Text entsprechend als ein abbildendes oder repräsentatives 
Medium des Tanzes versteht. Die Übersetzung von Körper/ Tanz in 
Schrift / Text wird hier vielmehr als eine wechselseitig aufeinander 
bezogene Bewegung definiert, die keinen eindeutigen Anfangs- und 
Endpunkt hat (–› theorie und methodologie). Ein ›wirklicher‹, ›echter‹ 
Tanz, welcher der Sprache vorgängig wäre, und eine Art essenziellen 
Ausgangspunkt darstellen würde, wird hierbei nicht vorausgesetzt. 
Der in diesem Buch vertretene Ansatz geht vielmehr davon aus, dass 
›Tanz‹ erst durch die wechselseitigen Transfers von Körper/ Tanz in 
Schrift/ Text als solcher identifizierbar ist. Diese performative und 
praxeologische Lesart von Übersetzung legt den Fokus auf den Mo-
dus des Übersetzens. Sie fragt nicht danach, was vom Tanz lesbar 
oder decodierbar ist, sondern danach, wie ›Tanz‹ im Wechselspiel von 
Tanz und Text hervorgebracht wird. 
 

Übersetzungsmanual: Die Feldpartitur

Die Notation der drei ausgewählten Solotänze erfolgt über eine in 
der qualitativen Sozialforschung für die Analyse von Handlungen 
entwickelte Software, die Feldpartitur.16 Diese digitale Notations-
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schrift erlaubt es, Zeichen (in der Partitur cs), Symbole (ns) und 
Text (txt, bei kürzeren oder ts bei längeren Beschreibungen) zu 
verwenden, um Bewegungen aufzuzeichnen. Da die für die Feld-
partitur bereits entwickelten Beschreibungsebenen sowie Zeichen- 
und Symbolsysteme zu undifferenziert waren, um einen detailreichen 
Tanz festzuhalten, haben wir diese für die Anforderungen einer 
tanzwissenschaftlichen Analyse aus- und umgearbeitet. Auch dies 
ist bereits eine Setzung die, unabhängig davon, ob ein Tanz für eine 
künstlerische Rekonstruktion oder für eine wissenschaftliche Ana-
lyse in Schrift/ Text überführt wird, immer mit Ein- und Ausschluss 
zu tun hat.
 Bevor ein Tanz in eine Notation überführt wird, ist bereits 
ein vorgelagerter Übersetzungsschritt erfolgt: Der Tanz wird per 
Video aufgenommen und damit eine Bühnensituation aus einer be-
stimmten Kameraposition und -perspektive und mit verschiedenen 
filmtechnischen Mitteln (Zoomen etc.) in ein zweidimensionales Bild 
übertragen. In diesem Fall handelt es sich bei den Videoaufnahmen 
um Mitschnitte der jeweiligen Uraufführungen zu Dokumentations-
zwecken, die von Mitarbeiter*innen des Tanztheaters erstellt wurden, 
mit dem Ziel, diese Aufnahmen für die Rekonstruktion, Wiederauf-
nahmen und Neueinstudierungen der Stücke zu nutzen. Die Urauf-
führungen wurden aus der Halbtotalen aus dem Zuschauerraum ge-
filmt, wobei die Kamera den Tänzer*innen in ihren Raumwegen und 
Bewegungen folgt und sich dabei durch Zoomen immer neu justiert 
(abb. 2). Das Video greift nicht über filmtechnische Mittel (Schnitte 
etc.) in die Dynamik des Bühnengeschehens ein. Die Tänzer*innen 
stehen in ihren Soli jeweils im Mittelpunkt des Bildausschnitts, selbst 
dann, wenn andere Aktionen auf der Bühne stattfinden. Aufgrund 
der Bildqualität der Videoaufnahme sind kleinere Kopfbewegungen 
und Mimik nur schwer zu erkennen.

Um die Videoaufnahme in die digitale Software Feld-
partitur zu über führen, wird der Bewegungsablauf in 
kleinere Filmstills, in Frames, gegliedert. Entlang dieser 
Frames wird die Partitur gestaltet (abb. 2). Diesem 

NS: CameraMov

NS: SpaceTrack

NS: SpaceLevel

00:00:00.0 00:00:00.8 00:00:01.6 00:00:02.4 00:00:03.2 00:00:04.0 00:00:04.8 00:00:05.6 00:00:06.4 00:00:07.2 00:00:08.0

2  Kameraführung, Raumwege 
und -ebenen. Ausschnitt aus der 

Partitur,  Solo von Beatrice  
Libonati in Masurca Fogo



CS: Parts

TXT: Situation

NS: CameraMov
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NS: Movement
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methodischen Vorgehen liegt ein ambivalenter Über setzungs vorgang 
zu Grunde: Zum einen wird mit dieser Übertragung die Bewegung 
des Tanzens in Bewegungsbilder fragmentiert und damit festgesetzt, 
zum anderen aber eröffnet genau diese bildtech nische Möglichkeit, 
die detailreichen Bewegungen sichtbar und beschreibbar zu machen, 
da man die Frames loopen, verlangsamen oder beschleunigen kann. 

Die Frames werden auf der horizontalen x-Achse in 
ihrem Zeit ablauf sequenziell angeordnet, in der Regel 
in einem zeitlichen Abstand von 0.3 bis 1 Sekunden. 
Je kleiner man die zeitlichen Intervalle definiert, desto 

differenzierter lassen sich die einzelnen Tanz bewegungen beschrei ben. 
Allerdings wird die Partitur mit der Ein teilung in kürzere Zeit ein hei-
ten immer unübersichtlicher und dehnt die linear aufgebaute Abfol-
ge von Frames, so dass die einzelnen Frames nicht mehr als eine 
Bewegungsein heit auf einen Blick auf dem Bildschirm erfassbar sind. 
 Die Software Feldpartitur bietet auf der y-Achse die Möglich-
keit an, entsprechend der Fragestellung und mit Hilfe von Symbol-
zeilen, Codezeilen und Textzeilen Analyse ebenen und, innerhalb 
dieser, unterschiedliche Kategorien zu erstellen. Die Symbolzeichen 
unterteilen sich beispielsweise in Kategorien wie Videodramaturgie 
(zum Beispiel Symbole für Totale, Halb totale, Zoom), Musik (bei-
spielsweise Symbole für Noten, Pausen), Körper (zum Beispiel Hand-
gesten), Ausdruck (musikalische Ausdrücke für leiser /  lauter, schnel-
ler  /  langsamer), Gruppe ( zum Beispiel Anordnung von Personen 
zueinander). Die Codezeilen wiederum erlauben eine prägnantere 
Bezeichnung über Kurzwörter. Für die sprachliche Übersetzung in 
den Textzeilen schließlich benötigt der Forschende / die Forschende 
ein eindeutiges Vokabular, das auf die Tanztechnik abgestimmt ist. 
Im Fall der Tänze des Tanztheaters Wuppertal liegt es nahe, auf 
das Vokabular der Jooss-Leeder-Methode17 zurückzugreifen. Dies 
deshalb, weil diese Methode, die von Kurt Jooss und Sigurd Leeder 
aus der Bewegungslehre Rudolf von Labans weiterentwickelt wurde, 
einen Schwerpunkt in der Folkwang-Ausbildung vieler, vor allem 
früherer Tänzer*innen des Tanztheaters Wuppertal und auch der 
Choreografin selbst darstellt. Der Einfluss des klassischen Balletts, 
das den Trainingsplan der Compagnie ebenfalls charakterisierte, 
wird bei den Bewegungen aufgeführt, wo er markant war, wie bei 
dem Solo von Dominique Mercy, der auch Ballett studiert hatte. 
Die Codezeilen, die eine Partitur des Tanzes von Anne Martin in 
Viktor exemplarisch zeigt, veranschau licht die Anwendung des 
Jooss-Leeder-Vokabulars (abb. 3). Ergänzt ist dieses durch Begriffe, 
die die Bewegung konkreter bezeichnen, beispielsweise Handbewe-
gungen wie ›Herzeigen‹ oder ›Abstreifen‹. Die verschiedenen Ebenen 
der Symbolzeilen, Codezeilen und Textzeilen und ihre Verschränkung 
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Solo von Anne Martin  

in Viktor



256

CS: Parts 

CS: Repetition

NS: Movement

CS: Position

NS: Axis_Scale

NS: Music

TXT: Dynamic
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erlauben zudem unterschiedliche »Editier modi« sowie »Multikodal-
transkriptionen«18. Auf der vertikalen y-Achse können schriftliche 
Anmerkungen, verdichtete Codes sowie Symbole beispielsweise 
für Raumwege, Raumebenen, Musik, Kameraführung oder einzelne 
Körperteile vermerkt und unterschiedlich zusammengeführt werden, 
so dass diese verschiedene Deutungszugänge zulassen. 
 Der Aufbau einer Partitur lässt sich folgendermaßen am Bei-
spiel des Solos von Dominique Mercy skizzieren: Die ersten beiden 
Zeilen der Partitur (abb. 4) unterteilen den Ablauf des Tanzes in 
einzelne Teile. Dadurch können beispielsweise einzelne Bewegungs-
abläufe identifiziert werden, die sich im späteren Verlauf des Solos 
in verschiedenen Variationen wiederholen.  

 
In den Zeilen 3-7 (abb. 4) sind die für die Analyse vor-
genommenen Strukturierungen und Visualisierungen 
des Tanzsolos vermerkt. In der Symbolzeile 3 werden 
über Richtungspfeile die Raumwege markiert. Die Code-
zeile 4 notiert die Körperausrichtung des Tänzers: In 
der Aufteilung der Bewegungssequenz in Front, Back 

und Side ist festgehalten, wann und wie oft der Tänzerkörper nach 
vorn zum Publikum, seitlich im Profil oder mit dem Rücken zum 
Publikum ausgerichtet ist. Symbolzeile 5 beschreibt Veränderungen in 
der Körperachse, wenn beispielsweise die vertikale Ausrichtung des 
Körpers durch Bewegungen oder Bodenwege gebrochen wird. In Sym-
bolzeile 6 ist das Verhältnis von Musik und Tanz notiert. Wirkt die 
Musik unterstützend, indem die Bewegungen durch die klangliche 
oder rhythmische Qualität der Musik verstärkt werden, oder kont-

4  Teile, Wiederholung,  
Variation, Struktur.  

Ausschnitt aus der Partitur 
Solo von Dominique Mercy in  

»...como el musguito en la  
piedra ay si, si , si ...« (Wie  
das Moos auf dem Stein)



rastierend, indem sie einen Gegenakzent zur Bewegungsqualität dar-
stellt, oder begleitend, indem sie synchron mit der Bewe gung ver-
läuft? Um dies zu notieren, bietet die Feldpartitur musikanalytische 
Symbole an (zum Beispiel für piano, forte, crescendo, decrescendo, 
adagio oder allegro). Da das Verhältnis von Musik und Tanz dadurch 
nicht charakterisierbar ist, haben wir weitere Begriffe eingeführt, die 
dessen Spezifika beschreiben (wie oben genannt unter stützend, kontras  -
t ierend, begleitend). Zusätzlich sind das jeweilige Musikgenre und 
die verwendeten Instrumente aufgelistet, da sich die Stücke von Pina 
Bausch durch eine breite Musikauswahl verschiedener Kulturen aus-
zeichnen. Eine weitere Textzeile 7 bildet die Bewegungsdynamik des 
Solos mit Hilfe der Begriffe der Jooss-Leeder-Methode ab: Die Kraft, mit 

der die Bewegungen ausgeführt werden, ist entweder als 
strong19 oder light definiert, die Bewe gungs richtung als 
peripheral oder central gekennzeichnet, die Geschwin-
dig keit als fast oder slow. Trotz der Schwie rigkeit, die 
einzelnen Bewe gungen in diesen begriffli chen Anta-
gonismen vollständig zu erfassen, kann hier über eine 
grobe Be stimmung der Bewegungsdynamik erfolgen.

5   Körperteile. Ausschnitt  
aus der Partitur, Solo

von Dominique Mercy in 
»...como el musguito en la

piedra ay si, si , si ...« (Wie das 
Moos auf dem Stein)
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 Im Anschluss an die Symbol- und Codezeilen sind in den Text-
zeilen 8-18 (abb.5) detaillierte Bewegungsbeschreibungen mit Hilfe 
des Jooss-Leeder-Vokabulars zum choreografischen Aufbau aufge-
führt. Wann wiederholen sich bestimmte Motive in der Musik und /
oder in dem Bewegungsablauf? Welche Bewegungen und Raum wege 
macht der Tänzer / die Tänzerin? Neben dieser räumlichen Perspek-
tive sind die Bewegungen der unterschiedlichen Körperteile oder 
-regionen notiert. Dementsprechend ist dieser Partiturabschnitt in 
jeweils zwei Zeilen für Torso, Beinbewegungen, Armbewegungen 
und Kopfbewegungen gegliedert. Handbewegungen, die als markant 
aufgefallen sind, sind in einer zusätzlichen Symbolzeile (16) notiert. 
 Auch eine differenzierte Bewegungsbeschreibung (abb. 5, 
Zeilen 9, 11, 13, 15, 18) einzelner Körperpositionen erfolgt mit Hilfe des 
Vokabu lars der Jooss-Leeder-Methode. Eine Beschreibung wie »Das 
Gewicht des rechten Beines liegt auf dem flachen Fuß, während sich 
das linke Bein nach vorne und oben hebt« kann auf diese Weise in 
die kurze Phrase Single Medium Support (R), Forwards High Gesture 
(L) über setzt werden. 
 Die jeweils darüber liegende Zeile (abb 5, Zeilen 8, 10, 12, 14, 17) 
überführt diese kleinteiligen Beschreibungen wiederum auf eine 
abstrahierende Code-Ebene. Dafür werden die zuvor detailliert auf-
geschlüsselten Bewegungsabläufe verdichtet mit dem Ziel, ein Cha-
rakteristikum dieses Bewegungsmoments zu bestimmen. Aus Single 
Medium Support (R), Forwards High Gesture (L) wird High Gesture. 
Über diese Codes kann der choreografische Aufbau des Solos ver-
dichtet beschrieben werden: Wann, wo und wie oft kommt eine High 
Gesture in diesem Solo vor? Woher kommt der Bewegungsimpuls? 
Wo lassen sich ›Anfang‹ und ›Ende‹ einer Bewegung bestimmen? Die 
Partitur wird in einzelnen Aspekten variiert und ergänzt, wenn die 
Soli durch dynamischere Raumwege gekennzeichnet sind wie bei-
spielsweise die Soli von Beatrice Libonati oder Dominique Mercy 
im Unterschied zu dem Solo von Anne Martin. 
 

anne martin in Viktor 

Das hier in die Partitur übertragene Tanzsolo von Anne Martin 
stammt aus dem Stück Viktor, der ersten Koproduktion des Tanz-
theaters Wuppertal. Diese ist 1986 in Zusammenarbeit mit dem 
Teatro Argentino in Rom, Italien entstanden (–› stücke). Anne Martin, 
geboren 1953, absolvierte ein Musikstudium am Konservatorium in 
Lausanne und eine Ausbildung zur Tänzerin am Centre International 
de Danse – Rosella Hightower in Cannes. Von 1978 bis 1991 war sie 
Tänzerin beim Tanztheater Wuppertal und wirkte hier in zahlreichen 
Uraufführungen mit. Seit den 1980er Jahren ist sie außerdem frei-
schaffend tätig. Nachdem Anne Martin das Tanztheater Wuppertal 
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verließ, wandte sie sich verstärkt der Musik zu und trat als Sängerin 
und nach längerer Pause auch wieder als Tänzerin auf. Sie ist seit 
1998 als Tanzpädagogin international tätig, vor allem auf einer 
Dozentur am Conservatoire National Supérieur de Musique et de 
Danse de Lyon in Frankreich.20 
 Die Videoanalyse beruht auf einer Videoaufzeichnung der 
Uraufführung im Schauspielhaus Wuppertal am 9. Oktober 1986. 
Das Stück dauert insgesamt 3 Stunden 15 Minuten inklusive einer 
Pause, das Solo 2 Minuten 23 Sekunden. Es wird nach der Pause 
im zweiten Teil des Stückes getanzt. Es wurde in der Partitur in 
Zeitintervalle von 0,4 Sekunden, und damit in insgesamt 348 Zeit-
intervalle, gegliedert.
 Bevor das Solo beginnt, agiert eine andere Tänzerin (Mela-
nie Karen Lien21) hinten links22, etwas im Dunkeln, auf der Bühne. 
Sie hat lockiges, wallendes Haar, trägt ein schwarzes, enganliegen-
des Kleid, darunter wird an ihrem Dekolleté ein weißes Dessous 
sichtbar. Sie kichert vor sich hin, wirft dabei Pflastersteine auf den 
Boden, und zwar so, dass sie zwar zum Wurf ausholt, die Steine 
aber in der Wurfbewegung aus der nach hinten gekippten offenen 
Hand auf den Boden fallen lässt. Währenddessen betritt Anne Martin 
von rechts die Bühne. Die Kamera rückt sie nun in das Bildzentrum. 
Sie trägt ›Alltagskleidung‹: einen schwarzen engen Röhrenrock, eine 
geblümte, kurzärmelige Bluse und schwarze Pumps, anders als Beatrice 
Libonati und Dominique Mercy in ihren Soli, die ›Tanzkleidung‹ tragen. 
Darunter werden keine Trikots gefasst: »Es war mir immer wichtig, 
dass die Tänzer keine Trikots oder stilisierten Kostüme tragen. Die 
Kleider sind einerseits normale Kleider und andererseits prächtige 
und wunderschöne Kleider. Es gibt eine gewisse Eleganz, aber die 
Eleganz wird auch wieder gebrochen«23, so beschreibt Pina Bausch 
die Wahl der Kostüme.
 Die Füße der Tänzerin sind im Stand leicht ausgedreht, die 
Fersen sind zusammen. Mit dem Einsetzen der Musik beginnt sie 
einen ›Gestentanz‹, den sie ausschließlich am Platz ausführt, an der 
Bühnenrampe frontal zum Publikum stehend. Ihre Bewegungen er-
folgen hauptsächlich im Oberkörper, dem kommunikativen Teil des 
Körpers, hierbei dominieren Arm- und Handbewegungen, mitunter 
tauchen Alltagsgesten auf. Sie adressiert direkt das Publikum, wobei 
sie zu manchen Bewegungen im Tempo der Arm- und Handbewegun gen 
auch spricht.
 Während sie das Solo tanzt, kommt eine gebückte Person 
mit schwarzem Umhang (Dominique Mercy) auf die Bühne, die an 
einem Krückstock geht, und später einen weiteren Tänzer (Jakob 
Andersen) auf die Bühne führt. Während ihres Solos sind somit 
insgesamt, aber nicht gleichzeitig, vier Akteur*innen auf der Büh-
ne, der Kamerafokus liegt allerdings während des gesamten Solos 
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bei Anne Martin, die im Zentrum des Videobildes platziert ist. Die 
anderen Akteur*innen rahmen das Solo zeitlich und kontrastieren 
es zugleich. Die parallel laufenden Aktionen erzeugen ein Span-
nungsverhältnis: durch die hysterisch, kichernde Frau im Hinter-
grund, durch die Person mit dem Krückstock, die den Stock hart 
und bedrohlich aufsetzt, sowie durch den von ihr auf die Bühne 
geführten Tänzer, der im Anschluss an das Solo von Anne Martin 
mit zusammengebundenen Beinen über die Bühne hüpft. Die Per-
son mit dem Krückstock geht auf die beiden Frauen zu und führt 
sie, leicht drängend, nacheinander von der Bühne. 
 Zwischen den Frauen gibt es keinen Kontakt, sie agieren 
räumlich voneinander getrennt, beide ausschließlich auf das Pub-
likum ausgerichtet. Sie sind unterschiedliche Frauentypen, was sich 
nicht nur in ihrem Aussehen und ihrer Kleidung zeigt, sondern auch 
in der Bewegungsqualität: Die Frau, die die Steine wirft, ist stark, 
hysterisch und impulsiv. Ihre Aktion wirkt ungeordnet, wenig ziel-
gerichtet, ungeplant, spontan. Sie taumelt unruhig hin und her, um 
die gefallenen Steine wieder aufzuheben. Sie wirkt verzweifelt und 
unentschieden: Zum einen will sie einen Stein werfen, also eine ziel-
gerichtete Handlung durchführen, was Assoziationen zu den mit 
Pflastersteinen geführten gewaltsamen Auseinandersetzungen zwischen 
der Polizei und Demonstranten bei Hausbesetzungen, Friedens- und 
Anti-akw-Demonstrationen in den 1980ern hervorrufen könnte 
(–› stücke). Diese Intention wird nicht nur durch das feminine Er-
scheinungsbild der Frau und ihr hysterisches Lachen konterkariert, 
sondern auch durch das Scheitern beziehungsweise durch das Auf-
geben dieser Intention während der Wurfbewegung. Zwar setzt sie 
wiederholt an, die Steine nach vorne zu werfen, sie landen aber immer 
wirkungslos unmittelbar neben ihr auf dem Boden. Sie bricht diese 
sisyphosartige Aktion erst dann ab, als die Person mit dem Krück-
stock sie von der Bühne drängt. Die Tänzerin im Vordergrund hin-
gegen ist schlank, klein, streng, trägt kurzes Haar und Alltagsklei-
dung. Sie führt schnelle und leichte Bewegungen aus, der komple-
xe und sehr detailreiche Tanz erweckt den Eindruck von einstu-
diertem, beherrschtem Bewegungsmaterial, das vorgezeigt werden 
soll. Die Gegensätzlichkeit zwischen den beiden Frauen zeigt sich 
auch in den Lauten, die sie von sich geben: einerseits ein hysteri-
sches Kichern der Frau, das ihre Wurfintention kontrastiert, die 
tatsächliche Aktion aber untermalt; andererseits die Tänzerin im 
Vordergrund, die ein französisch akzentuiertes »No, No, No« spricht, 
das sich rhythmisch zu ihren Bewegungen und teilweise auch zur 
Musik verhält und das sie im Laufe ihres Solos mehrfach beschleu-
nigend wiederholt.
 Die Person mit dem Krückstock erzeugt eine weitere drama-
turgische Spannung. Dies ist vor allem durch ihren hörbaren Gang 
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und das Aufschlagen des Krückstockes auf dem Bühnenboden be-
dingt. Die Körperhaltung ist gebückt, der Körper und das Gesicht 
sind vollständig unter einem schwarzen Umhang verborgen, die 
Person gibt ihre Identität nicht preis. Durch den gebückten Gang 
ist die Person deutlich kleiner als die Tänzerinnen. Sie geht zunächst 
im Hintergrund über die Bühne, unterbricht die Frau, die Steine wirft, 
geht ab und holt einen Tänzer auf die Bühne. Ihre zielgerichteten 
Aktionen, ihre Bewegungsart und ihr Bewegungsrhythmus kont-
rastieren die Bewegungen der beiden Tänzerinnen. Gegen Ende des 
Solos positioniert sie sich direkt vor Anne Martin. Diese mustert sie, 
unterbricht aber nicht ihren Tanz. Selbst als die Musik aussetzt, 
tanzt sie weiter und bleibt im Blickkontakt mit dem Publikum. Dann 
hält sie mit einem tiefen Seufzer inne, blickt auf die Person mit dem 
Krückstock, dreht sich zu dem Tänzer im Hintergrund um, der mit 
zusammengebundenen Beinen zu Sprüngen ansetzt. Die Person mit 
dem Krückstock versucht nun, die Tänzerin von der Bühne zu schieben 
und berührt sie dabei. Diese aber entzieht sich der unerwünschten 
Berührung. Weder sie noch die andere Tänzerin konnten ihren Part 
eigenständig zu Ende führen, beide wurden von der Person mit dem 
Krückstock daran gehindert. Diese Person mit dem Krückstock über-
nimmt hier eine ordnende und dirigierende Funktion, die sie auch 
im weiteren Verlauf des Stückes beibehält, so beispielsweise bei den 
Männer- und Frauentänzen, die sie ebenfalls anleitet, ordnet und 
schließlich beendet. Da sie als Person unter einem schwarzen Um-
hang als einzige Akteurin keine Identität hat, wirkt ihr Auftreten 
wie eine anonyme, aber konkrete Herrschaft des Alters, und ihre 
Bezugnahme auf die Tänzer*innen wie ein Generationenkonflikt. Da 
Kaufen und Verkaufen, sich und etwas als Ware anbieten ein zent-
rales Thema des Stückes ist, wäre die Figur auch beschreibbar, als 
jemand, der die Präsentation der Waren (in diesem Fall der Tänzer-
*innen und Tänze) regelt. 
 Mehrere Spannungsverhältnisse werden hier sichtbar, so 
zwischen den unterschiedlichen Charakteren, ihrem Auftreten 
und ihren Bewegungsarten und -qualitäten, zwischen Sichtbarem 
und Unsichtbarem, zwischen An- und Abwesenheit und zwischen 
Gesprochenem und Gezeigtem (»No, No, No« und Kichern). Kon-
traste und Spannungsverhältnisse sind nicht nur ein zentrales 
dramaturgisches Element der Stücke von Pina Bausch insgesamt, 
sondern vor allem ein wesentliches Charakteristikum in dem Stück 
Viktor, das mit einer entsprechenden Eingangsszene beginnt, in 
der eine Tänzerin, ebenfalls Anne Martin, in einem roten, eng-
anliegenden Kleid strahlend die Bühne betritt und gewinnend  
lächelnd direkt auf das Publikum bis zur Mitte der Bühnenrampe 
zugeht – und man erst spät erkennt, dass die Frau vermeintlich 
keine Arme hat.
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 Das beschriebene Solo wird von derselben Tänzerin getanzt, 
die in das Stück im roten Kleid einführt. In ihrem Solo lässt sie sich 
von den anderen Aktionen nicht aus der Ruhe bringen. Wie in der 
Eingangsszene steht sie erneut an der Bühnenrampe direkt vor dem 
Publikum. Dadurch wird die Bühnenrampe als Zwischenraum und 
zugleich Übergang und Grenze zwischen Bühne und Publikum er-
neut thematisiert. Die Tänzerin teilt dem Publikum etwas direkt mit. 
Ihr ›Gestentanz‹ ist durch Wiederholungen, Variationen und Loops 
sowie durch die Beschleunigung von eher asymmetrisch ausge-
führten Arm- und Handbewegungen gekennzeichnet. Sie führt die 
Bewegungen schnell, leicht, fließend und rhythmisch aus, es gibt 
keine abrupten Übergänge. Initiiert sind die Bewegungen aus dem 
Torso, der sich in Curves, mitunter in Twists, und Tilts,24 mitbewegt. 
Durch die Beschleunigung werden die Bewegungen im Laufe des 
Solos immer leichter und auch ›flatterhafter‹. Die Tänzerin berührt 
beim Tanzen immer wieder ihren eigenen Körper beispielsweise 
durch ein Streichen und Abstreifen des Körpers oder durch ein 
spielerisches Fassen ins Haar. Es ist ein Tanz, von dem einzelne 
Bewegungen in den Gruppentänzen der Frauen und der Männer 
wieder auftauchen. Oder anders herum gesprochen: das Solo führt 
die Gruppenbewegungen zusammen, der individuelle Tanz ist somit 
ein Mikroskop der Gruppentänze und zugleich singulär. 
 Arme und Hände sind die dominierenden und mobilisierenden 
Körperteile ihres Tanzes (abb. 6), der sich durch Heben, Senken, 
Ausweiten, Einengen, Vor- oder Zurückziehen der Arme und Hände 
auszeichnet:

 

    
Die Tänzerin hebt oder senkt ihre Arme, die Oberarme und Unter-
arme sind dabei unterschiedlich weit vom Oberkörper entfernt, sie 
weitet sie aus oder engt sie ein und bringt sie zum Torso zurück, 
indem sie die Arme unterschiedlich stark überkreuzt und sich selbst 
berührt. Sie zieht sie aber nicht so weit nach vorne zur Seite oder 
nach unten zurück, dass der Oberkörper nachgeben und folgen müsste, 
beziehungsweise sie einen Schritt machen oder in die Hocke oder 
zum Sprung ansetzten müsste. Ihre fließenden Armbewegungen 
modellieren Kreise in der Luft. Unterschiedliche Körperteile und 
Gelenke übernehmen die Führung der Arme, sie werden entweder 
vom Handgelenk, dem Ellenbogengelenk oder der Schulter initiiert. 
Dominierende Bewegungsqualitäten sind: ausbreiten, schöpfen, 
model lieren, schwingen (Kreisschwünge / Achterschwünge), fallen, 
steigen (Fall und Recovery), abschließen. 

6  Handbewegungen und  
Körperberührungen. Screenshot 
aus der Partitur, Solo von Anne 

Martin in Viktor



 Dominierende Handbewegungen sind: ›Herzeigen / An  -
bieten‹, ›Abstreifen / Reiben‹, ›Drop‹ sowie ›Stop‹, ›Flattern‹, 
›Psst‹, ›Gesichtskreis‹, ›Messen‹ und ›Welle‹ (abb. 7-15). Dies 
wird an einer kurzen Bewe gungs phrase exemplarisch 
sichtbar: Beim ›Herzeigen /  Anbieten‹ (abb. 7) öffnet die 
Tänzerin ihre Handfläche zum Publikum, dies wirkt wie 

ein Angebot oder wie das Lüften eines Geheimnisses. Es ist eine Bewe-
gung, die in der ›Revuereihe‹ von allen Tänzer*innen durch ge führt wird.
 

›Abstreifen /  Reiben‹ (abb. 8) ist ein akzentuiertes, poin-
tiert und kon trolliert ausgeführtes Händereiben, es 
erfolgt mit den Handflächen vom Körper weg und zum 
Körper hin oder auch über das Abstreifen der Arme 
mit den Händen, das kraftvoll wie ein Reiben erfolgt 
– eine Bewegung, die ähnlich auch im Männer tanz 

vorkommt. Es wirkt, als würde etwas abgewischt, weggewischt, 
gesäubert, in Ordnung gebracht, wie ein nervöses Zurechtmachen.
 

Beim ›Drop‹ (abb. 9), das ebenfalls im Männertanz 
vorkommt, fallen die beiden Fäuste auf den Kopf 

oder auf die Schultern, wo sie in ein ›Flattern‹ übergehen, oder sie 
bewegen sich weiter nach unten, wo die Hände dann die Form der 
Brust nachzeichnen, eine Bewegung, die mehrfach geloopt wird.
  

Beim ›Stop‹ (abb. 10) öffnet die Tänzerin 
die Handflächen zum Publikum oder sie 
legt die Hände akzentuiert neben den 
Kopf. Beide Bewegungen werden mit den 

in einem französischen Akzent gesprochenen Worten 
»No, No, No« begleitet, Körperbewegung und Sprache 

sind hier also verstärkend und insgesamt eindeutig abwehrend.
 

Bei der Bewegung des 
›Flatterns› (abb. 11) liegen 
die Finger leicht auf den 
Schultern, die Ellenbogen 

bewegen sich abwechselnd, seitlich vom Körper weg 
und wieder zum Körper hin. Diese Bewegung wird 
mehrfach geloopt, rhythmisch zur Musik ausgeführt 
und von einem gesprochenen »No, No, No« begleitet.

7  ›Herzeigen / Anbieten‹

8  ›Abstreifen / Reiben‹

9  ›Drop‹

10  ›Stop‹

11  ›Flattern‹ 



›Psst‹ (abb. 12) meint eine Handbewegung, bei der die 
Finger zum Mund geführt werden, sich vor beziehungs-
weise an ihrem Mund öffnen und schließen, während 
die anderen Finger zur leichten Faust geballt sind. 
Zuvor sagt sie »No, No, No«. 
 

 Der ›Gesichtskreis‹ (abb. 13) folgt direkt auf die Hand-
bewegung ›Psst‹. Die Tänzerin führt ihren Zeigefinger 
um das Gesicht. Ihr Kopf ist dabei zur Seite gedreht, 
das Kinn zur Schulter gezogen. Diese Handbewegung 
wirkt schüchtern, aber auch verspielt oder kokett.
 
Bei der Bewegung ›Messen‹ (abb. 14) vermisst die 
Tänzerin mit ihren Armen ihren Oberkörper. Dabei 
bewegt sich ihr Kopf, wie bei einem Kopfschütteln von 
rechts nach links. Sie spricht, französisch intoniert, 
»No«. 
 
Die Bewegung ›Welle‹ (abb. 15) ist eine leichte Wellen-
bewegung in Finger, Hand und Handgelenk. Beide Hand-
flächen sind nach unten gerichtet und zu einer Seite 
geführt. Der Oberkörper verdreht sich leicht gegen die 
Bewegung der Hände. Diese Bewegung wird ebenfalls 
mehrfach geloopt. Sie taucht, wenn auch in einer an-
deren Stimmung, im Sitztanz einer anderen Tänzerin, 
Héléna Pikon, auf. 

 
Die Arm- und Handbewegungen werden zusammen mit dem Spre-
chen ausgeführt. Bei vielen Handbewegungen zieht die Tänzerin die 
Schultern gleichzeitig oder einzeln hoch. Berührungen sind haupt-
sächlich ein Streichen der Handflächen, ein Abstreichen der Hände 
auf den Schultern oder den Unterarmen, Fäuste, die auf den Kopf 
fallen oder Finger, die in den Haaren zwirbeln oder den Mund nach-
zeichnen. Alle Bewegungen werden trotz der Schnelligkeit mit großer 
Präzision ausgeführt. 
 Die Mimik unterstützt die Arm- und Handbewegungen. Die 
Tänzerin hält Blickkontakt zum Publikum, sie lächelt zaghaft und 
schüchtern, gibt sich aber auch unbeirrt. Es ist ein charmant dar-
gebotenes Wechselspiel zwischen einem selbstbewussten Zeigen 
und einem klaren Blick auf der einen Seite und einem spielerischen, 
schüchternen Zurückziehen der Bewegungen und gleichzeitigem 
Nach-Innen-Kehren des Blicks andererseits. Ihr Tanz führt etwas vor 
und zugleich auf. Er erzählt durch Zeigen und zeigt im Erzählen. 
Diese Vieldimensionalität wird dadurch erzeugt, dass die Arm- und 
Handbewegungen der Tänzerin ›tänzerisch /  rhythmisch‹ und zugleich 

12  ›Psst‹ 

13  ›Gesichtskreis‹ 

14  ›Messen‹

15  ›Welle‹
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›meinend /  aussprechend‹ sind, wodurch plurale und auch wider-
sprüchliche Lesarten möglich werden, beispielsweise wenn etwas 
rhythmisch stimmig und zugleich semantisch irritierend wirkt. 
 In der Weitergabe der Rollen an Julie Shanahan 1991, und 
später, 2010 an Clémentine Deluy verändert sich das Solo: Julie 
Shanahan tanzt es weniger schüchtern, sondern selbstbewusster 
als Anne Martin. Bei Clémentine Deluy wirkt es, zumindest in der 
Videoaufnahme der Wiederaufnahme 2010, eindimensionaler, mögli-
cherweise dadurch, dass es tänzerischer gehalten ist und vor allem 
der rhythmische Aspekt der Bewegung auf Kosten des semantischen 
Gehaltes der Gesten hervortritt. Der ›Tanz‹ wird hier mehr durch-
geführt als aufgeführt. 
 Da einzelne Elemente des Solotanzes auch in anderen Tänzen 
in dem Stück auftauchen, stammt das Bewegungsmaterial vermutlich 
von Pina Bausch selbst. Insofern handelt es sich hier, im Unterschied 
zu anderen Solotänzen und auch den im Folgenden dargestellten 
Tänzen von Beatrice Libonati und Dominique Mercy, nicht um einen 
Tanz, der von der Tänzerin Anne Martin selbst entwickelt wurde. 
Während in den Solotänzen der späteren Stücke die jeweilige Person 
durch ihren Tanz charakterisiert ist (–› compagnie und arbeits-
prozess), zeigt sich hier das Bewegungsmaterial immer wieder in 
neuen Variationen, Kombinationen und Figurationen aus einer an-
deren Perspektive. Die Tänzer*innen geben hier in den verschiede-
nen Solo- und Gruppen formationen dem Material eine andere Farbe 
und Stimmung, die sich in dem Solotanz von Anne Martin zu einer 
spezifischen Farbe und Stimmung bündeln. 

beatrice libonati in Masurca Fogo 

Das Tanzsolo von Beatrice Libonati entstammt dem Stück Masurca 
Fogo, einer Koproduktion mit der expo 98 Lissabon und dem Goethe-
Institut Lissabon, Portugal. Beatrice Libonati ist Italienerin, geboren 
1954 in Belgien. Sie studierte Tanz an der Accademia Nazionale di 
Danza in Rom. Ab 1977 arbeitete sie in Essen am Folkwang Tanz-
studio mit Susanne Linke, die es zu diesem Zeitpunkt zusammen 
mit Reinhild Hoffmann leitete. Von 1978 bis 2006 gehörte sie als 
Tänzerin und künstlerische Assistentin dem Ensemble des Tanz-
theaters Wuppertal Pina Bausch an; bis zur Spielzeit 1998/99 tanzte 
sie in vielen Stücken. Masurca Fogo war das letzte Stück, an dem 
sie an der Stückentwicklung beteiligt war und zur Erstbesetzung 
gehörte. Sie entwickelte zudem eigene Tanzsoloabende, malt und 
schreibt Gedichte25. Beatrice Libonati ist mit Jan Minařík verheiratet, 
der zuvor als Balletttänzer an den Wuppertaler Bühnen unter Ivan 
Sertic engagiert war und von der ersten Spielzeit Pina Bauschs an 
dem Tanztheater Wuppertal bis 2000/2001 angehörte.
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 Die Analyse erfolgt anhand einer Videoaufzeichnung der 
Uraufführung am Schauspielhaus Wuppertal am 4. April 1998. Das 
Stück dauert 2,5 Stunden inklusive Pause, das Solo 2:39 Minuten, es 
wird im zweiten Teil des Stückes zwei Mal getanzt, beim zweiten Mal 
vor einer Videoprojektion. Begleitet wird das Solo beide Male von dem 
portugiesischen Fado Naufragio, gesungen von Amália Rodrigues 
(1920-1999), einer weltberühmten Fadista, die dem Fado weltweit zur 
Popularität verholfen hat und ihn bis heute prägt. Sie hatte ihren 
letzten öffentlichen Auftritt während der expo 1998 in Lissabon, in 
deren Rahmen auch das Stück Masurca Fogo gezeigt wurde. Zuvor 
besuchte sie die Compagnie während der Proben in Lissabon.  
Die Szene, in der Nazareth Panadero sich verabschiedet: »Good bye, 
where do you come from« bezieht sich auf diesen Besuch. Der Fado 
wird oft mit dem portugiesischem Wort saudade assoziiert, das ein 
melancholisches Gefühl aus Sehnsucht, Verlangen, Heim- und Fern-
weh beschreibt. In diesem Stück erfolgt der Gesang im Rubato; es 
gibt melismatische Melodieführungen. Durch die Musik wird das 
Tanzsolo klanglich untermalt und rhythmisch begleitet, teilweise 
klanglich verstärkend, teilweise den Tanz leicht kontrastierend.
 Das Solo ist eingebettet zwischen zwei schnellen, dyna-
mischen Tanzszenen. Es folgt auf eine Bewegungsszene, die auf 
dem Stichwort »Scharfe Wendung« beruht, das Pina Bausch bei 
den Proben im September 1997 in Lissabon den Tänzer*innen 
gab. Unter diesem Stichwort taucht es auch im Ablaufplan des 
Stückes auf. In der »Scharfen Wendung« fangen die Männer sich 
gegenseitig im Laufen auf und drehen den Aufgefangenen in hohem 
Tempo um die eigene Achse. Untermalt wird dies durch das Musik-
stück von Baden Powell Batuque No »B« (1971), das durch schnelle, 
rhythmische Perkussions instrumente geprägt ist. Diese Szenerie 
wechselt abrupt, wenn das Tanzsolo beginnt: Die Bühne wird hell 
und leer, die Tänzerin kommt von links auf die Bühne, zeitgleich 
erfolgt ein Wechsel in der Musik. Die vorherige Szene bildet auf 
mehreren Ebenen einen Gegenpol zu dem Frauensolo: einen musi-
kalischen Kontrast, einen Kontrast von einem männlichen Gruppen-
tanz zu einem Frauensolo, einen Gegen pol auf der Ebene der  
Geschwindigkeit, der Raumnutzung und des Bühnenlichts. Eine 
erneute Kontrastierung erfolgt im Anschluss an das Solo: ein ab-
rupter Musikwechsel zu einem polyrhythmischen Streichquartett 
(Alexander Balanescu Quartet, The Model [1992]) folgt schnell und 
laut auf den langsamen Fado, gleichzeitig läuft eine weitere Tän-
zerin (in der ua Chrystel Guillebeaud) mit hohem Tempo von dem 
grauen Felshügel herunter, der sich im Hintergrund auf der an-
sonsten weiß gehaltenen Bühne erhebt, und beginnt ihr Solo.  
Beatrice Libonati rollt sich von der Bühne und geht durch den 
Zuschauerraum ab.
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 Auch bei der Wiederholung am Ende des Stücks ist das Solo 
kontrastierend in dynamische Szenen eingebettet: zuvor gibt es er-
neut die Abfolge »Scharfe Wendung« sowie einen rasanten Auf- und 
Abbau einer Holzbaracke, in der sich alle Tänzer*innen zum Salsa-
Tanzen versammeln, untermalt von einem Musikstück der Bantu 
Tupi Nago sowie eine Videoprojektion, die eine Herde Stiere auf der 
Flucht zeigt. Nachdem die Tanzhütte in Windeseile wieder abgebaut 
ist, wird eine Tänzerin (in der ua Ruth Amarante) von rechts nach links 
in der Sequenz »Lift /  Drehen« von mehreren Tänzern an den Beinen 
hochgezogen und gedreht. Diese Szene endet auf der linken Bühnen-
seite, von der dann auch der Solotanz beginnt, der zunächst von einer 
Wasserprojektion und von Meeresgeräuschen begleitet wird. Wäh-
rend des Tanzes kreuzt ein täuschend echt wirkendes Walross ge-
mächlich und einsam die Bühne, dem ein Tänzer (Domi nique Mercy) 
Fische zur Fütterung zuwirft. Die Projektion und die Meeresgeräu-
sche überlagern die nächste Szene. Die Tänzerin verlässt auch bei 
der Wiederholung des Solos die Bühne durch den Zuschauerraum.
 Ausgangspunkt für das Solo sind die ›Fragen‹ (–› arbeits-
prozess), die Pina Bausch während der Proben allen Tänzer*innen 
stellte. Dazu zählten: saftige Bewegung · schwebende Bewegung · 
bru tal · ein schöner weher Geigenton · verletzte Bewegung · aus-
rutschen · entfalten · Fado.  Beatrice Libonati entwickelte daraus 
einen Solotanz, der über eine Bewegung in der Hocke beginnt, in 
der sie sich abwechselnd auf die linke oder rechte Hand abstützt, 
ihre Beine nach vorne zieht und dabei immer mit dem Becken knapp 
über den Boden streift. Sie trägt ein hellblaues, bodenlanges Kleid 
und hat dunkles, offen getragenes, knapp über die Schultern reichen-
des Haar, das immer wieder ihr Gesicht verdeckt. Wie bei dem Solo 
von Anne Martin und in dem gesamten Bewegungsvokabular des 
Tanztheaters Wuppertal sind auch in ihrem Tanz die Arm- und 
Handbewegungen auffällig und stilbildend (abb. 15). Alfredo Corvino 
(1916-2005) beispielsweise, uruguayischer Balletttänzer, der einst 
dem Folkwang Ballett unter Jooss angehörte und als Ballettmeister 
zahlreiche weltberühmte Compagnien trainierte, darunter immer 
wieder das Tanztheater Wuppertal, kennzeichnete diese Compagnie 
mit den Worten: »This company has the best arms in the world«. 
Dies wird auch in diesem Solo sichtbar: Kleine erkennbare Gesten, 
wie ein Kratzen am Arm, einen Finger in den Mund stecken oder 
einen Fuß abstreichen werden durch weite Armbewegungen und 
Kontraktions bewegungen des Torsos flankiert. Auch in diesem 
Solo wechseln sich gestische und abstrakte Bewegungen unauf-
hörlich ab. Sie werden allesamt langsam leicht und fließend ausge-
führt, zusammen mit der Fado-Musik entsteht darüber eine ruhige, 
eher melancholische Atmosphäre und eine Stille, die eine eigene 
Poesie entfaltet.
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Die Arme bewegen sich in einem beständigen Wechsel 
zwischen engen und weiten Bewegungen. Werden sie 
nicht weit zur Seite oder nach oben gestreckt, bringt 

die Tänzerin die Arme angewinkelt eng an ihren Kör per, dies führt 
auch oft zu Drehungen oder Kontraktionsbewegungen des Torsos. Die 
Bewegungs qualität ist während des gesamten Solos durchlässig und 
flexibel. Die akzen tu ier ten Arm- und Handbewegungen kontrastieren 
die flüssigen großen Armkreise und Schwünge und den weichen Torso.
 Der Torso (abb. 16) ist in dem gesamten Solo zentraler An-
trieb der Bewegungen. Zumeist befindet er sich in einer leicht seit-
lichen Neigung (Tilt), in einer Rückbeuge (Back Curve) oder nach 
vorn gebeugt. Der Tilt initiiert zusammen mit den Armbewegungen 
die Drehungen der Tänzerin. Auch bei den Gewichtsverlagerungen 
spielt das Kippen des Torsos eine wichtige Rolle. Die Armbewegun-
gen werden vom Torso aus eingeleitet, er unterstützt deren fließende 
Qualität – selbst in Kontraktionsmomenten, die meist auf eine Rück-
beuge folgen, bleiben die Bewegungen des Torsos fließend und leicht. 
  

Der Tanz ist durch langsame Schritte und ständige 
Gewichtsverlagerungen (Transfers) (abb. 17) gekenn-

zeichnet. Zusammen mit den gekippten Haltungen des Torsos er-
weckt dies den Eindruck eines ständigen Wankens, eines aus der 
Balance-Fallens. Der Transfer des Gewichts vom rechten auf das 
linke Bein durch ein tiefes Plié wird ebenfalls häufig durch Arm-
schwünge unterstützt. Dynamikwechsel erfolgen vor allem zwischen 
Armbewegungen, die zum Zentrum oder zur Peripherie des Körpers, 
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also die zum Körper hin oder von ihm weg stattfinden, und die 
den Torso miteinschließen beziehungsweise mitunter von ihm 
ausgehen. 
 

Die akzentuierten Handbewegungen (abb. 18) sind in 
den langsamen Flow der Arme eingebunden. Sie sind 

vor allem durch eine variantenreiche Haltung der Handflächen ge-
kennzeichnet, die sich nach oben, nach unten oder nach vorn rich-
ten, sowie durch eine Positionierung der Handflächen zum Körper. 
Beide Hände werden zur leichten Faust zusammengeführt und ans 
Brust bein gelegt, über den Kopf gehoben oder in den Schoß fallen 
ge lassen (abb. 19). Hiervon unterscheidet sich die Haltung des Tor-
sos, der sich entweder in einer offenen Rückbeuge oder in einer 
gerundeten Kontraktion befindet und eine demü tige und / oder bit-
tende Haltung erzeugt. 
 

Oder die Finger der Tänzerin streifen sanft über den eigenen Arm, 
was in den Bewegungen oft passiert, relativ unauffällig ausgeführt 
wird und wie eine leichte Zwischenbewegung wirkt (abb. 20). Ein-
mal wiederholt sich diese Berührung und wird stärker ausgeführt 
und kann als ein ›Kratzen‹ gelesen werden.
 

An zwei Stellen des Solos, die kurz aufeinander folgen, streichen 
beide Handflächen über das Kleid am Bein entlang nach unten.  
Die Handflächen werden auch über das Gesicht oder an oder hin-
ter den Kopf gelegt und streichen die Haare nach hinten (abb. 21).
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Eine sehr prägnante Bewegung stellt eine Berührung der eigenen 
Fußsohle der Tänzerin mit der Hand dar, hier treffen funktionale 
und abstrakte Bewegung aufeinander: Die Tänzerin sitzt auf dem 
Boden und ›streicht‹ über ihren Fuß, den sie anschließend an der 
Ferse festhält während sie aufsteht. Sie ›tätschelt‹ ihn mit der Hand, 
bevor sie das angezogene Bein zu Boden fallen lässt, um dieses im 
nächsten Moment sofort wieder mit Hilfe der Hand hochschnellen 
zu lassen (abb. 22).

Die Kopfbewegungen (abb. 23) folgen der Bewegung des Torsos. Der 
Kopf ist dadurch oft nach hinten oben in der Rückbeuge gestreckt 
oder zur Seite geneigt. In den seitlichen Neigungen (Tilts) gibt es 
Gegenbewegungen zwischen Kopf und Torso: der Kopf dreht sich 
von einer frontalen zu einer seitlichen Position, dadurch verändert 
sich auch die Beziehung zwischen Kinn und Schultern. 
 
 

Der Tanz ist durch ein ständiges ›Wanken‹ gekennzeich net, durch ein 
Winden, Drehen und Wenden, ein Aus- der-Balance-
Fallen. Es ist ein auf sich selbst bezogener Tanz, me-

lancholisch und einsam, der ruhig und selbstgewiss erfolgt, der ha-
dert und sich aber auch darin zeigt und einen starken Kontrast zu 
den dynamischen Tänzen der jüngeren Tänzer*innen vorher und 
nachher bildet. Es war der letzte Solo tanz, den Beatrice Libonati 
für ein Stück des Tanztheaters Wupper tal getanzt hat. Das zeigt sich 
auch in ihrem Abgang: Tatsächlich verlässt die Tänzerin am Ende 
die Bühne in den Zuschauerraum.
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dominique mercy in »…como el musguito en la piedra, ay si, si, si … «

»Dominique Mercy’s solo is a lynch pin in the first half of the piece. 
His pale hands and bare feet are exposed against the black back-
drop and his dark clothes. Mercy moves with a fine calligraphy. 
Skating across the space, his glass-cut shapes melt into the floor. 
A dancer with Tanztheater Wupper tal since 1973, Mercy wears 
Bausch’s legacy like a second skin. He is mes merising to watch, im-
buing the space with a mature confidence and an easy, generous 
manner.«26 
 Dominique Mercy ist seit den Anfängen 1973 Mitglied und 
einer der wesentlichen Protagonisten des Tanztheaters Wuppertal. 
Er hatte zuvor am Grand Théâtre de Bordeaux und ab 1968 an der 
Pariser Oper unter der Leitung von Carolyn Carlson getanzt. Seine 
erste wichtige Rolle beim Tanztheater Wuppertal hatte er in dem 
Stück Fritz (ua 1974), wo er beim Tanzen hüstelt (–› stücke), vor allem 
aber seine Solorollen in den beiden Gluck-Opern Iphigenie auf Tauris 
(ua 1974) und Orpheus und Eurydike (ua 1975) waren Meilensteine 
in seiner Tanzkarriere. Trotzdem verlässt er zusammen mit Malou 
Airaudo schon 1975 das Tanztheater Wuppertal, kehrte aber 1978 
wieder zurück und war fortan an fast allen Stücken des Tanztheaters 
Wuppertal beteiligt. Er selbst beschreibt im Nachhinein seine Bezie-
hung zu Pina Bausch als auch immer dadurch geprägt, dass er durch 
die vielen Jahre der Zusammenarbeit Abstand suchte.27 Dennoch 
entwickelte er für die Stücke oft dramaturgisch wichtige Solotänze. 
Bis zur Spielzeit 2016/17 tanzte er in verschiedenen Stücken und 
übernahm zugleich Probenleitungen, die er auch seit seinem Aus-
scheiden als Tänzer weiterhin durchführt. Nach dem Tod von Pina 
Bausch übernahm Dominique Mercy im Oktober 2009 zusammen 
mit Robert Sturm die künstlerische Leitung des Tanztheaters und 
hatte diese bis 2013 inne.
 Sein im Folgenden analysiertes Solo stammt aus dem Stück 
»…como el musguito en la piedra, ay si, si, si…« (Wie das Moos auf 
dem Stein), der letzten Koproduktion und zugleich dem letzten Stück 
der Choreografin, die kurz nach der Uraufführung starb. Die Analyse 
stützt sich auf eine Video auf zeich nung der Uraufführung im Opern-
haus Wuppertal am 12. Juni 2009. Das Solo dauert insgesamt 5 Minuten 
10 Sekunden und nimmt damit, schon allein aufgrund seiner Dauer, 
eine Sonderstellung ein.28 In »…como el musguito en la piedra, ay 
si, si, si…« tanzen in dem verhältnismäßig kurzen Stück (2 Stunden 
40 Minuten) alle beteiligten 16 Tänzer*innen ein Solo. Mit weiteren 
hinzukommenden Tanzszenen ist es also insgesamt ein stark tänze-
risch geprägtes Stück. Anders als die anderen Soli, die mitunter in 
diesem Stück unmittelbar aufeinander folgen, ist dieses Solo ge-
rahmt von nicht-tänzerischen, ›theatralen‹ Szenen: Unmittelbar zu-
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vor ruft ein Tänzer, Fernando Suels Mendoza, eine Frau, Anna Weh-
sarg, küsst sie, daraufhin ohrfeigt sie ihn, beim zweiten Mal küsst 
sie ihn, er ohrfeigt sich selbst. Nach dem Solo ziehen zwei Tänzer*in-
nen, Clémentine Deluy und Azusa Seyama, gleichzeitig ihre BHs 
aus, eine von ihnen nimmt Maß an ihrem Körper. Ca. zehn Minu-
ten vor seinem Solo tanzt Dominique Mercy zusammen mit Rainer 
Behr, Jahrgang 1964, der 14 Jahre jünger ist als Mercy und 22 Jahre 
später, 1995, Tänzer beim Tanztheater Wuppertal wurde, ein Duo: 
Rainer Behr rennt energiegeladen, kräftig, schnell, aber auch gehetzt 
und ringend am vorderen Rand der Bühne, von Seitenwand zu Sei-
tenwand. Dominique Mercy rennt ihm hinterher, versucht ihn zu 
greifen, kann ihn aber lange nicht erreichen. Schließlich kriegt er ihn 
doch am Jackett zu fassen und reißt ihm dieses vom Körper. In ih-
rem gemeinsamen Duett sind sie in Körperkontakt, sie stützen sich 
gegenseitig aneinander ab. Dieses Duo zeigt das ambivalente Ver-
hältnis zwischen den Tänzer*innen-Generationen (kraftvoll, ziel-
strebig, aber auch orientierungslos einerseits, körperlich schwächer, 
hilflos, aber auch umsichtiger andererseits), aber auch ihr ausglei-
chendes Miteinander-Sein. Es führt auch den im Kontext der 16 
Tänzer*innen älteren Tänzer Dominique Mercy in die Szene ein. 
Dominique Mercy, geb. 1950, zu dem Zeitpunkt 59 Jahre alt, ist 
zudem der einzige, der aus der ersten Tänzer*innen-Generation 
des Tanztheaters Wupper tal in diesem Stück mitwirkt. 
 Sein Solo wird begleitet durch ›Andine Musik‹, einem Musik-
stil der Andenländer aus dem Nordwesten Südamerikas, insbeson-
dere aus Bolivien, Peru und Ecuador. Das Musikstück stammt von 
Mauricio Vicencio (1958), einem in Chile geborenen und in Ecuador 
lebenden Komponisten und Musiker, der sich der Verbreitung der 
Andenmusik widmet und zudem Untersuchungen über den Scha-
manismus der Vorfahren, über alte Kulturen und präkolumbische 
Instrumente, insbesondere Blasinstrumente, durchführt. Das Instru-
mentalstück nutzt Panflöten, Saiteninstrumente wie Charango, Gitar-
re, Streichinstrumente wie Geigen und Cello sowie Schlaginstrumente 
wie Bombo (dt. Kickdrum). Hinzu kommen Samples mit Vogel- und 
Urwaldgeräuschen. Die Textur ist homophon, im Verhältnis zum Tanz 
kontrastiert die Musik rhythmisch, während sie klanglich begleitend 
bis unterstützend ist. 
 Das Solo ist durch ein spannungsvolles Wechselverhältnis 
zwischen einem Aufgerichtet-Sein (nach oben Strecken /  Streben) und 
einem starken Bodenbezug (Fallen, längerer Abschnitt am Boden) 
gekennzeichnet. Die dominierende Bewegungsqualität ist ›flattern‹ 
(an einer sich wiederholenden Stelle lässt der Tänzer tatsächlich 
seine Hose ›flattern‹). Wie der Tanz von Beatrice Libonati ist auch 
sein Solo ein Spiel mit freiem und gebundenem Fluss (Flow), wobei 
auch hier der freie Fluss auffällig dominant ist. Seine Bewegungs-
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energie ist eher nach außen geleitet29. Einmal spricht der Tänzer 
während des Tanzes, er ruft »Hey!« in Richtung Bühnenseite. Es 
gibt ›gestische‹ Bewegungen, insbesondere der Hände und Arme. 
Eine Handbewegung, die ›flatternd‹ ausgeführt wird, könnte als 
Verzweiflung gelesen werden, wenn der Handrücken an die Stirn 
gelegt wird wie bei einer nahenden Ohnmacht.
 Wie das Solo von Anne Martin führt auch dieses Solo immer 
neue Bewegungsmotive ein, greift zugleich bereits Gezeigtes wieder 
auf und führt dieses in Variationen und anderen Kombinationen er neut 
vor. Bewegungsvariationen entstehen durch veränderte Raum posi tio-
nen, Änderungen der Bewegungsrichtung (beispielsweise zum Publi-
kum oder vom Publikum abgewandt), durch Tempowechsel, durch Über-
tragungen der Bewegung auf andere Körperteile, durch Einbe ziehung 
weiterer Körperteile, durch Veränderungen von Bewegungs impulsen 
(beispielsweise Variationen mit den Armen), durch (leichte) Variationen 
einer längeren Bewegungssequenz, durch Neurahmungen von Bewe-
gungen (beispielsweise indem einzelne Bewegungsfiguren aus unter-
schiedlichen Bewegungen hervor- und in verschiedene über gehen), durch 
Variationen in der Bewegungsqualität, -richtung und -haltung. 
 Die weiche und durchlässige Bewegungsqualität führt nicht 
zu einem Kollabieren oder völligen Nachgeben des Körpers. Auf ein 
impulsives ›Nachbeben‹ und ›Nachgehen‹ des Körpers folgt ein Fallen 
und Folgen der Schwerkraft, die wiederum eine nach oben strebende 
Gegenbewegung provoziert. So entsteht gleichzeitig ein Eindruck 
von großer Flexibilität und Durchlässigkeit (Bewegungen von 
Schultern, Torso, oder Ellenbogen geführt schwingen im restlichen 
Körper nach) bei gleichzeitigem Aufgerichtet-Sein. Auf ein Fallen 
folgt immer direkt ein Hochkommen, in Neigungen (Tilts) nach 
vorne, die wieder hochschwingen, sowie in dem Bodenteil, in dem 
der ganze Körper auf den Boden fällt, um sich gleich danach wie-
der aufzurichten/ aufzustehen.
 Das Solo ist raumfüllend und durch diagonale Raumwege ge-
kennzeichnet. Der erste Teil wird in der linken hinteren Raumhälfte 
getanzt, wo der Tanz auch beginnt. Auffallend sind die sich wieder-
holenden Raumwege, die mit hohem Tempo dynamisch ausgeführt 
werden. Markant ist zudem die Raumausrichtung des Körpers: es gibt 
viele Wechsel und Drehungen, ein großer Teil des Solos wird zudem 
mit dem Rücken zum Publikum getanzt. Ein Kontrast zur Dynamik 
bildet das eher ruhige Ende des Solos, wenn der Tänzer langsam mit 
dem Rücken zum Publikum in Richtung Bühnenrückseite geht und 
dabei weite Armbewegungen macht, die er im Laufe seiner Schritte 
transformiert. Mit einem letzten Schlenker nach rechts und einigen 
Schritten diagonal nach vorne verlässt er schließlich die Bühne. 
 Dynamische Wechsel der Bewegungsqualitäten sind für das 
Solo charakteristisch. Legt man die Begriffspaare des Jooss-Leeder- 
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Vokabulars zugrunde – Kraft (strong / light), Form / Design (Droit/
Ouvert /  Tortillé / Rond30), Bewegungsrichtung (peripheral / central), 
Geschwindigkeit (fast / slow) –, lässt sich die Grunddynamik des Tanzes 
folgendermaßen kennzeichnen: dominierend ist ›Schlottern‹ (›light/
central/quick‹), teilweise ›Stoßen‹ (›strong/central/quick‹) und ›Schlagen‹ 
(›strong/peripheral/quick‹). Seltener taucht eine Bewe gungs  qualität wie 
›Gleiten‹ (›strong/central/slow‹) oder ›Schweben‹ (›light /peripheral/slow‹) 
auf. Dieser Einsatz der Bewegungsqualitäten lässt das Solo als eher 
schnell und ›schlotternd‹ im Sinne einer Gemütsbe wegung, also als 
zitternd, erscheinen, was aber auch immer wieder durch Momente der 
›Schwere‹ (beispielsweise das Zu-Boden-Fallen) kontrastiert wird. Der 
Eindruck des ›Schlotternden‹ wird auch dadurch hervorgerufen, dass 
Bewegungsphrasen nicht abgebrochen oder unterbrochen werden und 
der Tanz zudem viele labile Drehun gen hat und die Übergänge von pe-
ripheren und zentralen Bewegungs motiven selten ruckartig passieren. 
 Die Bewegungen im Torso sind durch flexible Neigungen nach 
vorn (Tilts Forward), leichte Twists, Rück- und Seitbeugen gekenn-
zeichnet. Abfolgen von Vorbeugen und Hochschnellen dominieren 
das Solo. Der Oberkörper ist meist flexibel, schwingt nach und bleibt 
durchlässig, aber es gibt auch Momente, in denen der Oberkörper 
geführt wird. In einigen Momenten kippt der Torso, in der vertikalen 
Achse des Körpers zur Seite, der Körper fällt und fängt sich dann im 
nächsten Schritt selbst auf. Auch hier folgt der Torso durchlässig 
den Fallbewegungen des gesamten Körpers oder ist auch oft selbst 
die ausschlaggebende Führung in der Fallbewegung. Ein wichtiges 
Merkmal des Solos ist die Rückbeuge (Backwards Curve). In Dre-
hungen wie auch in Schritten oder Sprüngen ist der Brustkorb nach 
oben geöffnet und der Kopf nach hinten und oben ausgerichtet.
 Einige Ballettbewegungen kennzeichnen das Solo des ehe-
ma ligen Balletttänzers. Die Beine sind gebeugt, sie gelangen selten 
in eine komplette Streckung oder werden dort gehalten. Gewichts-
transfers werden im Plié ausgeführt, Glissade-Sprünge enden in 
einem weichen Plié. Die Akzentuierung von Sprüngen erfolgt nie 
in der Luft. Dadurch entsteht eine Verbindung zum Boden und zur 
Gravität, die durch den nach oben strebenden Brustkorb und die 
vielen Rückbeugen einen Eindruck eines erleichterten ›Nach-oben-
gerichtet-Sein‹ verleihen. In den Beinpositionen wechseln weite Grät-
schen (auch gesprungen zur Seite oder zurück) mit Croisé-Positionen 
(tief im Plié gekreuzte Beine) ab. Ein weiteres Motiv sind die Drehun-
gen auf einem Bein, mit Ronde de Jambes (Beinkreisen am Boden 
oder in der Luft). Die Bewegungsqualität der Beine zeichnet sich 
durch ›Schweben‹ und weiche Bewegungen der Füße über den Boden 
aus, wobei wenig Kraft eingesetzt wird. Da starke Beinbewegungen 
mit viel Kraft selten sind, fallen diese besonders ins Auge (zum 
Beispiel auf den Boden stampfen oder auf den Boden fallen lassen). 



275

 Das Tanzsolo zeichnet sich durch einen Wechsel zwischen 
den zum Zentrum und zur Peripherie gehenden Armbewegungen 
aus, die flüssig und leicht ineinander übergehen. Charakteristisch 
sind weite und hohe Arme, überkreuzte, enge Armhaltungen (Hände 
vorm Körper gekreuzt/sich selbst umarmend) sowie viele Arm-
schwünge, in denen die Arme dem Schwung folgen oder in kreis-
förmigen Armhaltungen gehalten werden (abb. 24). 

Über die Armbewegungen wird etwas lesbar, was als 
›sich anlehnen/ausruhen/annähern‹ oder ›erschöpft sein‹ 
interpretiert werden könnte, als eine Geste des Ausru-

hens und Inne haltens. Der Kopf ›kippt‹ langsam aus der Achse und 
wird zurück geführt, senkt sich oder dreht sich langsam dadurch, 
dass der Blick manchmal der Bewegungsrichtung entgegengesetzt ist 
oder sich nach oben richtet, was beides eine Instabilität des Tän-
zerkörpers suggeriert. Der in den Nacken gelegte Kopf, die häufigen 
Rückbeugen und oftmals die ›streuenden‹ hohen und weiten Arme 
rufen, vor al lem in Drehungen, die in Rückbeugen und mit nach 
hinten gelegtem Kopf ausgeführt werden, ein Gefühl von Instabili-
tät und Verunsiche rung hervor. Es entsteht etwas ›Suchendes/ Ver-
lorenes‹, das sich durch das Solo zieht. Dieser Eindruck wird un-
terstützt durch die Stelle, wo der Tänzer auf dem Boden sitzt, sich 
langsam umblickt und kurze Zeit später mit einem leisen »Hey!« 
zur Bühnenseite blickt. 
 Prägnant in dem Solo ist die weiche, durchlässige Bewegungs-
qualität. Diese wird dadurch verstärkt, dass die Hände immer leicht 
geöffnet sind und locker in den Gelenken ›hängen‹, wobei die Hand-
bewegungen als kulturell codierte Gesten des ›Ausschau Haltens‹ 
lesbar werden. Die prägnanteste Handbewegung ist diejenige, in wel-
cher der Tänzer seine beiden Hände in einer ›schöpfenden Bewegung‹ 
in verschiedenen Bewegungsvariationen zum Mund führt (abb. 25).

 

24  Armbewegungen aus der  
Partitur, Solo von Dominique 

Mercy in »...como el musguito en 
la piedra ay si, si , si ...« 

25  Schöpfende Bewegung
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 Hierbei variieren Handhaltung, Bewegungsqualität, Tempo, 
Bewegungsrichtung sowie die Beziehung der Handbewegung zu den 
anderen Körperbewegungen. Die Hand wird entweder von unten 
›geschöpft‹ (Oberkörper in Vorbeuge »Forwards Curve«) und dann 
zum Mund geführt, die Hände liegen dabei aufeinander, als würde 
man Wasser schöpfen. Oder die Bewegung wird ›ziehend‹ ausgeführt, 
wobei die Arme und Hände von der Seite zum Mund ziehen (Ober-
körper in einer seitlichen Neigung »Tilt«). Auch gibt es die Bewegung, 
wo sich ausschließlich die Fingerspitzen berühren, von unten ge-
schöpft wird und sich der Oberkörper und Kopf dann langsam in 
eine Rückbeuge begibt mit den Händen vor dem Mund, die sich dann 
leicht zur Seite lösen. In diesen Variationen wird ›etwas‹ mit den 
Händen zum Mund geführt. Dies lässt Lesarten wie Erstaunen aber 
auch Erschreckt-Sein zu. Die Bewegungsdynamik verfremdet diese 
Lesart jedoch. Wird die Schöpfbewegung direkt vor dem Mund wieder-
holt, assoziiert man auch eine Trinkbewegung. Im Kontext des ge-
samten Bewegungsmaterials steht diese enge, zentrale und auch 
intime Berührung des eigenen Mundes – des Sprachinstruments, der 
Öffnung als Verbindung von außen und innen – im Kontrast zu den 
weiten Armbewegungen, die nach außen gehen und den Körper nach-
schwingen lassen sowie zu den weiten und streuenden Sprüngen 
und Beinbewegungen. Diese Kontraste zeigen sich auch in den Über-
gängen von offenen zu geschlossenen und gekreuzten Armen.
 Durch die Wechsel zwischen Aufgerichtet-Sein und Fall, oben 
und unten, und dem Wandel zwischen streuenden oder schwingen-
den Armbewegungen und zentralen schöpfenden oder geführten Arm- 
und Handbewegungen wird eine Durchlässigkeit in der Bewegung 
erzeugt. In Verbindung mit bestimmten Handbewegungen (Hand –
Mund, ›Flattern‹) und durch die Ausrichtung des Kopfes wird eine 
Spannung zwischen einer Offenheit und Leichtigkeit einerseits, und 
einem Umherirren und Suchen andererseits erzeugt. Die wechsel-
seitigen Ambivalenzen in den verschiedenen Bewegungsqualitäten 
und Dynamiken lassen insofern keine einseitige oder eindeutige 
Interpretation zu: Der Tanz ist ein Tanz der Verzweiflung, des Ver-
loren-Seins, der Verunsicherung, der Instabilität, aber auch des Zu-
rücklassens, des Abtretens, des Suchens und des (Weiter-)Kämpfens. 
 Wie alle anderen Tänze findet auch dieses Solo seinen Aus-
gangspunkt in den Fragen von Pina Bausch im Probenprozess. Es 
waren die Proben zu ihrem letzten Stück nach einer, wenn auch 
unterbrochenen Zusammenarbeit, die sich insgesamt über 45 Jahre 
erstreckte. Dominique Mercy selbst beschreibt die Research-Reise 
nach Chile (–› stücke) als einen der schönsten Recherche-Aufent-
halte, die er mit der Compagnie in den vielen Jahren erlebt hat – und 
bis auf Nefés (ua 2003), Rough Cut (ua 2005) und Bamboo Blues (ua 
2007) – gehörte er bei den Koproduktionen zu den Erstbesetzungen 
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und war an den Stückentwicklungen beteiligt. »Ich weiß nicht, ob das
mit dem Land zu tun hatte oder mit einer Art von Reife von mir 
oder damit, dass Pina schon so schwach war, dass da kein Platz war 
für irgend wel che unnötigen Auseinandersetzungen. Es war eigentlich 
eine sehr schöne Zeit.«31

Resümierend zeigt sich exemplarisch an den drei Solotänzen, wie 
Tänze über die detaillierte Übersetzung in eine Partitur auf meh-
re ren Ebenen differenziert dargestellt und beschrieben werden 
können. Die hier vorgestellten Tänze aus drei verschiedenen Jahr-
zehnten sind individuell unterschiedlich und verschieden kontex-
tualisiert – in der Zeit, in das Stück. Und sie haben sehr unterschied-
liche Bezugnahmen zum Publikum: Anne Martin adressiert direkt 
das Publikum, Beatrice Libonati tanzt eher in sich gekehrt, Domi-
nique Mercy zum Teil mit dem Rücken zum Publikum im hinteren 
Bühnenteil.
 Der Tanz von Anne Martin ist nicht allein von ihr, sondern 
vor allem von Pina Bausch selbst entwickelt worden, seine Bewe-
gungselemente sind dramaturgisch mit anderen (Gruppen-)Tänzen 
in dem Stück Viktor verknüpft. Die Tänze von Beatrice Libonati und 
Dominique Mercy stammen hingegen von ihnen selbst. Sie sind 
schon allein aufgrund der individuellen Bewegungssprachen der 
Tänzer*innen sehr unterschiedlich, vor allem aber deshalb, weil sie 
immer auch etwas über die jeweilige Person erzählen. Man ist  
immer man selbst, so kennzeichnet Dominique Mercy das Tanzen 
eines Solos.32 Und so wünscht es auch Pina Bausch: »Ich finde es 
sehr schön, wenn man sich am Ende einer Vorstellung jedem ein 
wenig näher fühlt, weil er etwas von sich gezeigt hat.«33 Dem Men-
schen im Tänzer/ in der Tänzerin näherkommen, darin sah sie auch 
ein Ziel ihrer Arbeit (–› compagnie). Das, was die Tänzer*innen in 
ihren Soli entwickelten, hatte aber einen eindeutigen Ausgangspunkt 
und eine klare Rahmung: es bezog sich auf die »Bewegungsfragen« 
(–› arbeitsprozess), die Pina Bausch während der Proben zu einem 
Stück an alle Tänzer*innen gestellt hatte und auf die die Einzelnen 
auch in ihren Bewegungssprachen unterschiedliche Antworten fan-
den. Wie die Fragen Pina Bauschs der Situation, der jeweiligen Zeit 
oder auch ihren Research-Reisen entsprangen und einen kreisenden 
Suchprozess darstellten, sind ihre Fragen in den Soli auf die situa-
tiven Stimmungen der Tänzer*innen übersetzt. Das, was sie in ihren 
Tänzen zeigen, hat zudem mitunter auch Bezug zu den Rollen, Posi-
tionen und Tänzen, die sie in vergangenen Stücken gespielt hatten. 
Vor allem aber erzählt es etwas über sie selbst. Ihr Tanz erscheint 
hier als eine Geste der Berührung34, die einen mittelbaren Raum der 
Interaktion mit dem Publikum eröffnet, in dem er als Tun, Zeigen 
und Ergreifen in Erscheinung tritt.
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 Wie ein wechselseitiger Übersetzungsprozess von Individuum 
und Gruppe, Choreografin und Tänzer*innen den Solotänzen zu-
grunde liegt, werden auch Gemeinsamkeiten in den individuellen, 
situativen, kontextuell gebundenen Solotänzen offensichtlich, die 
kennzeichnend sind für die spezifische Tanzsprache des Tanzthea-
ters Wuppertal: in allen drei Tänzen dominieren Hand- und Arm-
bewegungen, in die kleine, eindeutig lesbare Gesten und Mundbe-
rührungen eingefügt sind. Das wiederholte Auftauchen von Selbst-
berührungen des Körpers und des Sprechens einzelner Worte ist 
ebenfalls auffallend. Markant sind Spannungsverhältnisse und dy-
namische Wechsel von Bewegungsqualitäten sowie das Verhältnis 
von zur Peripherie und zum Zentrum gehenden Armbewegungen. 
Die Körper sind durchlässig, die Bewegungen werden leicht, aus-
gelöst aus dem Torso ausgeführt. Alle drei Soli sind durch Wieder-
holungen oder durch Variationen von Bewegungsmaterial gekenn-
zeichnet, die ein Bewegungsmotiv in etwas Anderes übersetzen oder 
es allein durch die Wiederholung als anders erscheinen lassen. Der 
Tanzkörper erscheint dabei als das Medium, das diese tänzerischen 
Übersetzungsschleifen iterativ fortschreibt. 
 

Tanz in Schrift übersetzen: Methodische Reflexionen

Die Übersetzung des Tanzes in die Schrift kann nicht nur für die 
Rekonstruktion von Tänzen hilfreich sein, sie ist vor allem ein ent-
scheidender, unerlässlicher Vorgang der tanzwissenschaftlichen Ana-
lyse. Dies kann auf verschiedenen methodischen Wegen erfolgen, 
einige von ihnen sind in dem Buch Methoden der Tanzwissenschaft 
dargelegt und am Beispiel von Le Sacre du Printemps/ Das Früh-
lingsopfer von Pina Bausch exemplarisch vorgeführt worden.35 In 
diesem Kapitel erfolgte dies, indem der Übersetzungsschritt in eine 
Partitur gezeigt und exemplarisch angewendet wurde. Dieses metho-
dische Vorgehen ist als Teil der praxeologischen Produktionsana-
lyse (–› theorie und methodologie) beschreibbar, bei der Teile 
eines Stückes, so beispielsweise Solotänze, detailliert über Frame-
by-Frame-Analysen dargestellt und untersucht werden.
 Methodenanwendung ist immer auch Methodenentwicklung, 
das jeweilige methodische Vorgehen sollte deshalb nachvollziehbar 
und intersubjektiv überprüfbar sein. Da eine Tanzanalyse mehrere 
Übersetzungsschritte hat und bei jedem dieser Schritte Entschei-
dungen getroffen und damit Setzungen vollzogen werden, ist es sinn-
voll, den Analyseprozess zu dokumentieren und transparent darzu-
legen. Dies reicht von der Forschungsfrage über die Begründung für 
das ausgewählte Verfahren und dessen Adaption für die jeweilige 
Analyse bis hin zu der konkreten Analyse selbst. Hier ist es vor 
allem wichtig darzulegen, wie das Material ausgewertet und inter-
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pretiert wurde, wie es hier exemplarisch, wenn auch skizzenhaft, 
an den Solotänzen erfolgt ist. Eine solche Darstellung ist Bestand-
teil einer jeden Analyse und notwendig, um ein zweites Kriterium 
erfüllen zu können: die intersubjektive Überprüfbarkeit, die dadurch 
gewährleistet wird, dass die Auswertung des Videomaterials und 
die interpretatorischen Schlüsse plausibel aufgezeigt werden. Dieses 
Vorgehen ist nicht nur bei der Ergebnisdarstellung relevant, sondern 
bereits während des tanzanalytischen Vorgehens selbst, da darüber 
die eigenen ersten Lesarten und Interpretationen in einem Forschungs-
kontext zur Diskussion gestellt werden können und deren Plausibilität 
geprüft werden kann und auch im Sinne einer »reflektierten Subjekti-
vität« die eigene Position als Forschende reflektiert wird (–› theorie 
und methodologie). Die Feldpartitur ist ein methodisches Instru-
ment, um die Übersetzungsschritte von Körper/ Tanz zu Schrift/
Text abbildbar und nachvollziehbar zu machen. Im Kontext einer 
hermeneutischen Videoanalyse36 und der Grounded Theory37 fin-
den hierbei Übersetzungsschritte auf drei Abstraktionsebenen 
statt: erstens die eigene Codierung/Beschreibung, zweitens der Ka-
tegorisierung des Codes und drittens deren Interpretation. Zwischen 
ihnen finden jeweils Ver dichtungen statt, die ausdifferenziert be-
schrieben werden können. Wie in der ethnografischen Forschung 
ist auch hier das permanente Schreiben von Memos, also schriftli-
chen Protokollen, die den jewei ligen Stand der Analyse in Bezug 
auf bestimmte Phänomene, Kategorien beziehungsweise Ereignisse 
darstellen, zudem ein unerlässlicher Bestandteil des Analysepro-
zesses. Diese Memos dienen der Ideenentwicklung, Strukturie-
rung, Reflexion sowie Konzeptbildung und begleiten den gesamten 
Analyseprozess. Sie werden gleichzeitig mit der Partitur immer 
schon parallel angefertigt und kontinuierlich weiterbearbeitet. 
 Mit der Partitur wird ein Tanz in eine Notation übersetzt und 
differenziert erfasst. Dabei wird auch anschaulich, wie etwas ›Neues‹ 
und ›Anderes‹ in diesem methodischen Übersetzungsschritt generiert 
wird. Zugleich wird mit der jeweiligen Partitur und deren medialen, 
ästhetischen und technischen Besonderheiten eine spezifische Art 
des Wissens über Tanz hervorgebracht, in Schrift und Bild materi-
alisiert und über die spezifische Medialität der Partitur dargestellt. 
Eine Partitur wie die Feldpartitur macht über ihre spezifische Visu-
alisierung den Tanz zu etwas anderem als beispielsweise die Benesh-
Movement-Notation, in der Tanzbewegungen in einem System von 
Notenlinien aufgezeichnet werden, oder als die digitalen Notationen 
wie Synchronous Objects38, ein künstlerisches Projekt, das die Or-
ganisationsstrukturen von William Forsythes Tanz One Flat Thing 
in eine Software übersetzt und dabei transformiert, oder das Projekt 
Motion Bank39, das Tänze verschiedener Choreograf*innen, wie 
Deborah Hay oder Jonathan Burrows visualisiert hat.
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 Insofern ist dieser methodische Übersetzungsprozess von 
Körper/ Tanz in Schrift/ Text nicht (nur) als ein Verlust im Sinne 
eines Still-Stellens oder als eine Fragmentierung der Bewegung zu 
verstehen, wie dies mitunter befürchtet wird. Vielmehr liegt in ihm 
auch eine Potenzialität, nämlich die Form und Gestalt des Tanzes 
detailliert zu erfassen, sie rekonstruieren zu können und darüber 
auch Sinnzuschreibungen und ein anderes Wissen über den Tanz 
zu generieren, das nicht nur assoziativ, metaphernreich, symbol-
trächtig ist, sondern die Form mit dem, was sie ›sagt‹, und damit 
Bewegung und Bewegt-Sein, das ›doing‹ und das ›saying‹ ins Ver-
hältnis setzt. Im Fall einer partiturbasierten Tanzanalyse erfolgt 
dies, indem der Tanz mithilfe eines spezifischen Vokabulars, das 
sich für den zu analysierenden Fall anbietet – in diesem Fall wurde 
das Jooss-Leeder-Vokabular gewählt, das um Ballettbegriffe sowie 
um Begriffe, die das Verhältnis von Tanz und Musik fassen können, 
erweitert wurde – in Sprache übersetzt wird und die Bewegungen 
der jeweiligen Körperteile differenziert und detailliert aufgeschlüs-
selt werden. Die Partitur fungiert hierbei als ein Medium mit einer 
eigenen Logik, welches sich in seinen Eigenschaften und Lesarten 
nicht nur von der Bühnenaufführung, sondern auch von der Video-
aufnahme unterscheidet. Die spezifische Medialität der Partitur-Soft-
ware evoziert einen Tanz, der ein Simulacrum des Bühnentanzes 
ist, wirklich und vorgestellt zugleich, das mit dem Bühnentanz ver-
wandt oder ihm ähnlich ist. Dies ist aber nicht negativ als ein Trug-
bild zu verstehen, sondern wird im Rahmen der in diesem Buch 
vorgestellten Übersetzungstheorie positiv gesehen und mit Roland 
Barthes als ein Vorgang interpretiert, bei dem der Tanz durch Selek-
tion und Neukombination neu erzeugt wird. Es entsteht eine »Welt, die 
der ersten ähnelt, sie aber nicht kopieren, sondern einsehbar machen 
will« und » […] etwas zum Vorschein bringt, das im natürlichen Ob-
jekt […] unverständlich blieb«40. Demnach bringt die software basierte 
Darstellung der Partitur ans Licht, was in der Wahrnehmung der 
flüchtigen Tanzbewegung nicht greifbar, aber sichtbar ist. 
 Dem Übersetzungsschritt in die Partitur ist bereits ein ande-
rer medialer Übersetzungsschritt vorgelagert: Die Video-Aufzeich-
nung der Bühnenaufführung. Um überhaupt einschätzen zu können, 
in welchem Verhältnis die Videoaufzeichnung zu dem Bühnenstück 
steht, ob sie etwas ›weglässt‹ oder hervorhebt, ob durch die Qualität 
des Bildmaterials etwas nicht sichtbar ist oder in einem anderen 
Licht erscheint, ist der eigene Besuch einer Vorstellung notwendig. 
Oft ist dies aber nicht mehr möglich, weil das Stück nicht mehr ge-
spielt wird, oder, wie in den hier ausgewählten Beispielen, mittler-
weile in anderen Besetzungen getanzt wird. Aber selbst wenn das 
Stück noch aufgeführt wird, ist eine detaillierte Tanzanalyse kaum 
vorstellbar ohne die Übersetzung in Schrift und Bild. Insofern ist 
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eine partiturbasierte Tanzanalyse, wie die hier vorgestellte, grund-
sätzlich eine Videoanalyse. Wie hier liegt jeder videobasierten Tanz-
analyse schon ein medialer Übersetzungsschritt zugrunde, sie ist 
deshalb aufgefordert, die spezifische Medialität des Aufzeichnungs-
mediums mit zu reflektieren. 
 Bei der Übertragung des Videobildes auf die Partitur wiede-
rum werden Frames gebildet, ein Schritt, der erneut Entscheidungen 
voraussetzt. Die Kategorien, nach denen ein Frame festgelegt wird, 
hängen von dem Bewegungsablauf selbst, seiner Dramaturgie, aber 
auch von der Fragestellung der Untersuchung ab. Eine weitere Set-
zung besteht darin, dass um überhaupt beschreiben zu können, wie 
eine Bewegung ausgeführt wird, diese verstanden und identifiziert 
werden muss. Wo fängt sie an, wo hört sie auf? Woher kommt der 
Bewegungsimpuls? Welcher Körperteil führt die Bewegung? Um bei-
spielsweise diesen Fragen nachzugehen, ist der mimetische Nach-
vollzug des Tanzes mit dem eigenen Körper und/ oder das Nach-
zeichnen oder das Anfertigen von gezeichneten Figurinen oder von 
Raumwegen hilfreich. Insofern ist eine Möglichkeit der Überprüf-
barkeit der eigenen Setzungen ein ›Begreifen‹ der Bewegung mit und 
durch den eigenen Körper. Wenn es sich um Tänze handelt, deren 
Autor*innen erreichbar sind, kann zudem deren Wissensbestand, 
ihre ›Innenansicht‹ zur Bestimmung und Korrektur der Partitur mit 
herangezogen werden. So kann beispielsweise der Anfang oder das 
Ende einer Bewegung von der Tänzerin oder dem Tänzer ganz anders 
wahrgenommen werden als von einer Wissenschaftlerin oder einem 
Wissenschaftler, die/der dies dem Videobild entnimmt: Während 
Tänzer*innen beispielsweise den Beginn im (nicht-sichtbaren) Im-
puls oder im Bewegungsmotiv ansetzen, setzt die Bewegung in der 
Aufzeichnung erst mit dem sichtbaren körperlichen Akt ein. 
 Die Partitur zwingt die Forschenden dazu, den Übersetzungs-
prozess reflektiert zu gestalten, dadurch dass sie eine Bewegung 
selbst fest-setzen und still-stellen. Diese Setzungen fordern einer-
seits die Forschenden auf, sich auf die Suche nach einer Wieder-
holung von bereits erfasstem Bewegungsmaterial zu begeben. An-
dererseits sind diese Setzungen auch Voraus-Setzungen für weitere 
Über-Setzungen, beginnt doch jede Übersetzung mit einer Setzung, 
die eine Grenze, einen Stillstand markiert (–› theorie und methodo-
logie). Mit diesen Setzungen in den medialen Über-Setzungen wird 
letztendlich eine epistemische Frage berührt, da sich die tänzerische 
Bewegung – als wenig zweckrationale Bewegung – nicht einfach als 
ein räumliches oder zeitliches ›von A nach B‹ beschreiben und unter-
suchen lässt, sondern gerade die ästhetische Form der Fortbewegung 
in Raum und Zeit den Tanz charakterisiert.
 Der Analyse der hier vorgestellten Tänze sind also mehrere 
mediale Übersetzungsschritte vorausgegangen: zunächst die Über-
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tragung des Tanzes von der Bühne – über das ›Kameraauge‹ – auf 
das Video, dann des im Video Gesehenen auf den eigenen Körper 
und auf gezeichnete Figurinen, der wiederum eine Übersetzung in 
die Feldpartitur folgt. Dabei bringt jeder mediale Übersetzungsschritt 
etwas zum Verschwinden und macht zugleich bisher Unerkanntes 
sichtbar. Auch die Entscheidung für ein (fach-)spezifisches Voka-
bular, hier die Jooss-Leeder-Methode, ist eine Setzung, sind doch 
damit Rahmungen, also Sinndeutungen verbunden, die die Gestal-
tung der Partitur prägen. Hierbei ist ebenfalls eine (selbst-)reflexive 
und intersubjektive Überprüfung sinnvoll, um zu verhindern, dass 
im Tanz das gesehen wird, was das Begriffsinstrumentarium vor-
gibt, oder Letzteres nicht auf die Bewegungssprache abgestimmt 
ist. Zugleich aber erlauben die begrifflichen Zuordnungen auch 
neue Deutungen, denn erst durch einen Begriff, wie ›schöpfen‹ in 
dem Solo von Dominique Mercy, können spezifische Bewegungs-
qualitäten herausgearbeitet werden. Das Paradox von Identität 
und Differenz, Original und Kopie, das jeder Übersetzung eigen ist, 
zeigt sich also auch in der methodischen Herangehensweise: Der 
Tanz wird erst über die Differenz, den Tanz als Schrift in seiner 
Gestalt beziehungs weise Grundform erkennbar und ›lesbar‹. 
 Nicht nur das von den ›Übersetzer*innen‹ benutzte Vokabu-
lar rahmt maßgeblich den Übersetzungsschritt in die Partitur, 
auch die technischen Vorgaben der Software spielen für die Identi-
fizierung der Bewegung eine entscheidende Rolle, so beispielsweise 
die Linearität des Partituraufbaus und die technischen Vorgaben für 
die Verschriftlichung sowie die Einteilung der Tanzsequenz in Be-
wegungs-Stills und Zeitintervalle, die in den Bildsegmenten (Frame-
by-Frame) abgebildet sind. Der zeitlich-lineare Aufbau der Partitur 
veranschaulicht die Möglichkeiten, aber auch die Grenzen der Nut-
zung einer videoanalytischen Software für Tanz- und Bewegungs-
analysen: einerseits ermöglicht der lineare Aufbau es, den zeitlichen 
Ablauf einer Bewegungsabfolge zu visualisieren, andererseits kann 
die Software den Tanz nur im zeitlichen Nacheinander der Bewegungs-
motive abbilden. Die Analyse der tänzerischen Gestalt ist dann die 
Aufgabe der forschenden ›Übersetzer*innen‹.
 An den Übersetzungsschritten wird deutlich, dass vor allem 
durch das Festsetzen der Bewegung im Prozess der Übersetzung 
eine Identifizierung von Bewegung erfolgt, die eine andere Wahr-
nehmung des Tanzes hervorbringt. Das zeigt sich an der Eigenlogik 
der Feldpartitur genauso wie in allen Einzelschritten, die die Über-
tragung des Tanzes in die Partitur benötigt. Die dort evozierte Pro-
duktivität lässt etwas Anderes aufkommen und Tanz für eine for-
schende Perspektive in Erscheinung treten. Sie entwickelt ihren 
›Gegen stand‹, um das Flüchtige und Dynamische, das immer schon 
Vergangene, überhaupt verhandelbar zu machen und auf diese Weise 
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im Nachhinein den Tanz, das ›Original‹, zu identifizieren. Die ver-
schiedenen Lesarten im Verlauf der diversen medialen Übersetzungs-
schritte und die damit verbundene Generierung von Schriftmaterial 
erzeugen ein Deutungskonstrukt, das erst durch diesen Herstellungs-
prozess, den Tanz identifizierbar, das ›Original‹ erkennbar und über 
die detaillierte Analyse der Form und Bewegungsqualität versteh-
bar macht, wie das ›Ergreifende‹ oder ›Berührende‹ des Tanzes, das 
Betroffen-Machen (Publikum) des Tanzes im Zusammenspiel von 
›Doing‹ und ›Saying›, von Tun und Zeigen erzeugt wird. Der metho-
dische Stellenwert einer partiturbasierten Tanzanalyse liegt darin, 
dass sie ein detailgetreues methodisches Übersetzungsverfahren 
ist, um Tänze – für ihre Dokumentation, künstlerische Rekonstruk-
tion und wissenschaftliche Analyse – zu fassen. Als solche wird sie 
in diesem Buch als Bestandteil eines Methodenkanons der praxeo-
logischen Produktionsanalyse eingeführt, zu dem andere, diesen 
Übersetzungsschritt flankierende Verfahren, gehören wie beispiels-
weise die Beschreibungen der Tänzer*innen und die Analyse ihrer 
Aufzeichnungen (–› compagnie), die Untersuchung der Arbeitspro-
zesse, der Fragen sowie über Probenbeobachtungen (–› arbeitspro-
zess) und schließlich die Wahrnehmungen des Publikums (–› rezep-
tion). In diesem Methodenpool richtet eine partiturbasierte Tanz-
analyse ihr Augenmerk auf die Praktiken der Erzeugung von Tänzen, 
auf das ›Handwerk‹. Die Poesie des Tanzes selbst kann sie nicht er-
fassen, sie bleibt der ästhetische ›Überschuss‹, der letztlich die Kunst 
des Tanzes ausmacht. 
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1  Öffentliche Übertragung  
der Trauerfeier für Pina Bausch 

Wuppertal 2009



 Reze ption

Die Zuschauer sind immer Teil der 
Vorstellung, so wie ich selber auch 
ein Teil der Vorstellung bin, auch 
wenn ich nicht auf der Bühne bin. 
[…] Wir müssen unsere eigenen 
Erfahrungen machen, wie im Leben. 
Das kann uns keiner abnehmen.1



 Reze ption
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Das Tanztheater Wuppertal kann weltweit auf mehrere Gene-
rationen von Zuschauer*innen zurückblicken. Sie haben 

die Stücke, die zum Teil mehr als 40 Jahre alt sind und von verschie-
denen Generationen von Tänzer*innen getanzt wurden, gesehen, ge-
spürt, sinnlich erlebt, angeeignet, gedeutet, verarbeitet, in den eigenen 
Alltags- und Lebenskontext verortet und mit dem eigenen Wissen 
und den Erfahrungen in Zusammenhang gebracht. Manche von ihnen 
haben darüber geschrieben, Kritiken verfasst, das Gesehene einer 
breiteren Öffentlichkeit vermittelt. All dies sind Übersetzungsleis-
tungen, die sich zwischen dem Stück, der jeweiligen Aufführung, 
ihrer situationalen Rahmung sowie der Wahrnehmung und dem (Vor-) 
Wissen der Zuschauer*innen vollziehen. In diesem Zusammenspiel 
entstehen vielfältige Lesarten, die Teil einer Tanzproduktion sind, 
insofern sie das Wissen über ein Stück mit generieren. Diese Les-
arten der Zuschauer*innen schreiben sich über die Zeit fort, sie ver-
festigen oder verändern sich. 
 Das folgende Kapitel nimmt die Perspektive der Rezipient*innen 
ein und fragt nach dem Verhältnis von Stück, Aufführung, Wahr-
nehmung und Wissen. Es untersucht, wie sich einerseits Tanz kri ti-
ker *innen zu den Stücken von Pina Bausch über die Jahre und Jahr-
zehnte positioniert haben, welche Lesarten sie entwickelt und wie 
sie das Stück und die jeweilige Aufführung in einen Text übersetzt 
haben. Andererseits adressiert es das Publikum und geht hierbei der 
Frage nach, welche Erwartungen Zuschauer*innen nach 40 Jahren 
Tanztheater Wuppertal an ein Stück haben, wie sie die Aufführung 
wahrnehmen und dies in Worte fassen. 

Die Tanzkritik

»Kritiker müssen sich schon damit abfinden, dass sie nichts als  
Kritiker sind, also nicht viel anders als Mostrich für warme Würstchen, 
als äs thetisierende Wetterfrösche, die lauthals ihr Urteil quaken.«2  
Klaus Geitel, Musik- und Tanzkritiker

»Critique has to be an open system […]. Nowadays a critique is not an art 
judge in the old sense, but he/she holds some responsibility as a participant 
in the shaping of a complex discursive dynamic. To define this, to assert 
oneself with respect to the artists and the audience, is an ever-challenging 
exercise of life. Writing about dance performance means continuous investi-
gation of representations of alterities in an ephemeral structure of reception.«3

Helmut Ploebst, Tanzkritiker

Klaus Geitel und Helmut Ploebst gehören zwei unterschiedlichen 
Kritiker*innen-Generationen an – und vertreten unterschiedliche Posi-
tionen über die Rolle, den Status und die Aufgabe der journalistischen 
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Kritik. Sie stehen beispielhaft für die Transformation des Selbst-
verständnisses von Tanzkritik, die hier zur Diskussion steht und an 
den Kritiken zu Pina Bausch und dem Tanztheater Wuppertal ver-
handelt wird. 
 Geitel, einflussreicher Berliner Musik- und Tanzkritiker, hatte 
in Paris das Ballett kennen und lieben gelernt. 1959 verfasst er seine 
erste Tanzkritik – über Maurice Béjart. Auch die Stücke des jungen 
Tanztheaters Wuppertal bespricht er in den 1970er Jahren, so bei-
spielsweise das Stück Blaubart. Beim Anhören einer Tonbandauf-
nahme von Béla Bartóks Oper »Herzog Blaubarts Burg« (ua 1977) 
(–› stücke), über das er nach der Premiere folgendermaßen urteilt: 

»Pina Bauschs Arbeiten sind in Bewegung gesetzte Beklemmungen: Visionen 
mit Alptraumcharakter, höhnische Turnstunden, bittere Lektionen. Mit Tanz, 
mit Ballett, mit Choreografie hat, was Pina Bausch treibt, wenig zu tun. Sie 
macht stummes Theater. Ein inszenatorischer Keulenhieb. […] Die Bausch 
gibt kein Pardon: nicht sich selbst, den Tänzern, dem Publikum. Sie weiß 
mit ihrer Kunst zu behexen. Das gab es schon lange nicht mehr auf der deut-
schen Bühne. Pina Bausch überrennt alle Sparten des Theaters im Sturm.«4

 Die Ambivalenz, die in seiner Kritik zum Ausdruck kommt, 
findet sich in vielen Kritiken – und deren Anzahl ist überbordend. 
Allein zu den 15 internationalen Koproduktionen liegen dem Pina 
Bausch Archiv insgesamt 2.372 Kritiken vor – und diese Sammlung 
ist sicherlich nicht vollständig. Ein neues Stück des Tanztheaters 
Wuppertal war schon Anfang der 1980er Jahre ein Ereignis. Dut-
zende Kritiker*innen reisten aus allen Teilen der Welt nach Wupper -
tal, um einer Premiere beizuwohnen. Und überall, wo die Compagnie 
auftrat, haben sich namhafte Kritiker*innen in angesehenen über-
regionalen Zeitungen geäußert, selbst wenn es ein Gastspiel eines 
Stückes war, das nach vielen Jahren wieder aufgenommen wurde. 
Aber trotz dieser hohen und weltweit nahezu unüberschaubaren 
Anzahl an Kritiken ist es, vor allem im deutschsprachigen Raum, 
nur eine kleine Gruppe von Kritiker*innen, die sich über Jahr-
zehnte mit der Kunst Pina Bauschs befasst und über ihre jeweils 
neuen Stücke eine Kritik verfasst haben.5 Anders als die Tanzkritik 
in den usa in den 1970er Jahren, die vor allem durch Frauen, wie 
Marcia B. Siegel, Arlene Croce oder Deborah Jowitt geprägt war, 
sind die Tanz kritiker in (West-)Deutschland zu jener Zeit vor allem 
Männer. Zu ihnen zählen vor allem: Klaus Geitel, Rolf Michaelis 
(Die Zeit), Jochen Schmidt (Frankfurter Allgemeine Zeitung / faz), 
Norbert Servos (u.a. Ballett Inter national, Die Zeit, faz, Der Tages-
spiegel, Theater heute, Die deutsche Bühne, tanz drama, tanz affiche 
sowie Hörfunk beiträge u.a. für ndr, swf, sfb, Deutschlandfunk, 
Deutsche Welle). Eine Ausnahme bildet Eva-Elisabeth Fischer 
(Süddeutsche Zeitung /sz), die mit ihren Kritiken die Compagnie 
jahrelang begleitete.
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2  Pina Bausch  
Pressekonferenz 
Düsseldorf 2008

3   Raimund Hoghe  
Cantatas  
Brüssel
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 Tanzkritiker*innen sind Diskursverwalter*innen: Vor allem 
die Kritiken in den 1970er Jahren haben die Redeweisen über die 
Kunst von Pina Bausch weltweit wesentlich mitgeprägt. Ihre Nar-
rative, Lesarten, Deutungen und Urteile werden bis heute – vom 
Publikum (–› rezeption / publikum), von anderen Kritiker*innen, 
Wissenschaftler*innen, Laudator*innen, in Internetforen, -zeitschriften 
und -blogs beispielsweise – immer wieder aufgegriffen und re-ak-
tualisiert. Das Wissen, das die Kritiker*innen im Laufe von Jahrzehn-
ten über das Tanztheater Wuppertal produziert haben, so will ich 
in diesem Kapitel zeigen, beeinflusst das Vorwissen des Publikums 
und prägt dessen Erwartungshaltungen. Dies konnten wir anhand der 
Publikumsbefragungen mit spezifischen Fragen nach den Erwar-
tungen der Zuschauer*innen nachweisen (–› rezeption / publikum). 
 Tanzkritiken sind Übersetzungen eines Bühnenereignisses 
in eine mediale Öffentlichkeit. Sie sind Paratexte6, also Texte, die 
ein Stück begleiten oder ergänzen und seine Rezeption steuern. Sie 
sind vor dem Hintergrund des in diesem Buch eingeführten Produk-
tionsbegriffs Bestandteile einer choreografischen Produktion. Vor 
allem in Feuilletons publizierte Kritiken sind einflussreich im Macht- 
Wissen-Komplex um das diskursive Wissen des Tanzes. Selbst wenn 
seit der Wende zum 21. Jahrhundert durch digitale Medien die alleinige 
Machtposition von Feuilletons gebrochen wurde und der Einfluss 
einzelner Journalist*innen und Tanzkritiker*innen dadurch abgenom-
men hat, sind die Feuilletons der überregionalen Printmedien nach wie 
vor für eine breite Öffentlichkeit meinungsbildend und prägend für den 
Diskurs und das öffentliche Urteil über das (Kunst-)Stück, für den 
Ruf der Künstler*innen und der Compagnie, für das Interesse von 
Gastspielstätten an dieser speziellen Produktion oder auch an zukün-
ft igen Arbeiten der Künstler*innen sowie für die Re le vanz, die der 
Kunstform Tanz insgesamt in den Feuilletons eingeräumt wird. Tanz-
kritiker*innen sowie die Medien, in denen sie publi zieren, haben hier-
bei (unterschiedlich anerkannte) Machtpositionen inne. Für den Zusam-
menhang von Aufführung und Rezeption sind Tanz kri ti ken entschei-
dende schriftliche und öffentlich zugängliche Quellen. Zwar gibt es 
auch andere Textsorten, beispielsweise tanzwissenschaftliche Unter-
suchungen, sowie andere journalistische Quellen, Paratexte wie Re-
portagen, Interviews, Dokumentationen oder auch Texte, die von den 
Künstler*innen selbst stammen. Tanzkritiken im Sinne von Stück kri ti-
ken ermöglichen jedoch in besonderer Weise, einen Aufschluss dar-
über zu gewinnen, wie das jeweils besprochene Stück von einem pro-
fessionellen Publikum, den Tanz kritiker*innen, wahrgenommen, kon-
textualisiert und beurteilt worden ist und auch darüber, wie das jewei-
lige Publikationsorgan das konkrete Stück, das Tanzgenre, den Künstler 
beziehungsweise die Künst lerin oder auch den Aufführungsort darstellen 
wollte. Als reflektierte schriftliche Aussage sind sie ein Pendant zu, aber 
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auch eine Orien tierung für die unmittelbar nach den Aufführungen ge-
troffenen mündlichen Aussagen des Publikums (–›rezeption / publikum). 
 Auch die Tanzkritiken über Pina Bausch und das Tanztheater 
Wuppertal demonstrieren, dass diese zentrale Bestandteile einer 
Tanzproduktion sind, insofern sie wesentlich das öffentliche Meinungs-
bild über deren Kunst zeichnen. Von Anfang an sind die Kritiken 
kontrovers: Den einen gilt Pina Bausch als Revolutionärin des Tanzes, 
wie der Journalistin Ursula Heyn, die 1986 anlässlich der Premiere 
von Viktor (ua 1986) schreibt: »Die Tanztheater-Revolutionärin im 
Schatten der Schwebebahn hat wieder zugeschlagen.«7 Andere hin-
gegen meinen bereits ewige Wiederholungen zu entdecken, wie Helmut 
Scheier von den Nürnberger Nachrichten, wenn er bereits 1986 fest-
stellt: »Fast alles hat man so oder so ähnlich gesehen.«8 Eine dritte 
Fraktion sieht Pina Bauschs Kunst wiederum als vollendet an wie 
Martin Töne in der Westdeutschen Zeitung: »Niemand setzt die Welt 
als ewige Spirale aus Hoffnungen und Sehnsüchten so großartig in 
Szene wie Pina Bausch.«9

 Diese drei Positionen – Pina Bausch zeigt nichts Neues und 
wiederholt sich, Pina Bausch hat immer neue Einfälle und ist weg-
weisend, Pina Bausch ist eine Revolutionärin der Bühnenkunst – 
prägen seit den Anfängen über dreißig Jahre lang die kontroversen 
Urteile des Feuilletons. Sie sind Bestandteile des Macht-Wissen-
Komplexes über den gesellschaftlichen Stellenwert der Tanzkunst 
im Kontext eines bürgerlichen Kunstverständnisses im Allgemeinen 
und der Ästhetik des Tanztheaters Wuppertal als Erneuerung im 
Besonderen. Dies zeigt sich insbesondere in den historischen Dimen-
sionen, verhandeln doch in den 1970er Jahren die damals etablierten 
Kritiker*innen, die vor allem Musikkritiker*innen waren, am Tanz-
theater Wuppertal exemplarisch das Eindringen einer neuen Ästhe-
tik in den etablierten Kunstbetrieb, der zu diesem Zeitpunkt der 
Ästhetik des Balletts folgt, die zudem im Drei-Sparten-Betrieb als 
der Musik nachgeordnet angesehen wird. 
 Dieses Kapitel beschäftigt sich mit den journalistischen Tanz-
kritiken und geht hierbei den Fragen nach, wie diese die Kunst Pina 
Bauschs in Schrift übersetzen, wie dadurch ein ›Tanztheater-Diskurs‹ 
etabliert und fortgeschrieben wird und dies Rückwirkungen auf 
die Wahrnehmung des Publikums hat. Wie übersetzt sich ein Stück 
in die Tanzkritiken? Welche Praktiken des Schreibens finden sich 
in den Kritiken? Und mit Blick auf die Eingangszitate: Was ist das 
Selbstverständnis von Tanzkritik im Verhältnis zur Tanzkunst? Wie 
formuliert sich in den Tanzkritiken die Kritik? Diese Fragen verfolge 
ich in diesem Kapitel, indem ich zunächst den Begriff der Kritik 
skizziere und dann auf die Tanzkritik seit den 1970er Jahren über-
trage. Dieses bildet den Rahmen für die daran anschließende Dar-
stellung der zentralen Positionen in den Urteilen über die künstle-
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rische Arbeit Pina Bauschs mit dem Tanztheater Wuppertal, die ich 
exemplarisch einerseits am Beispiel der Kritiken zu einem Stück, 
Viktor, für den Zeitraum 1986 bis 2017 vorstelle, andererseits an 
den Kritiken eines Kritikers, Jochen Schmidt, für alle internationa-
len Koproduktionen (1986 bis 2009) untersuche.
 

praxis als kritik – tanzkritik als praxis

Während seit den 1960er Jahren das künstlerische Werk selbst und 
seine Aufführungsformate als eine Praxis der Kritik angesehen 
wurde (–› stücke), richtet sich der Blick des sogenannten Konzept-
tanzes sowie der Tanzforschung seit den 2000er Jahren10 auf die 
künstlerische Praxis, die nunmehr als »Ort der Kritik«11 angesehen 
wird. Aus der Sicht des Konzepttanzes ist Kritik weniger ein Urteil, 
sondern ein Modus des Arbeitens, der ›andere‹ Erfahrungen und Welt-
zugänge ermöglicht. Theoretische Positionen wiederum definieren 
bestimmte künstlerische Arbeitsweisen als kritisch, da hier neue 
Formen der Gemeinschaft12, der Freundschaft13, der Komplizen schaft14 
ausprobiert und neue kollektive Arbeitsweisen erprobt würden. 
Diese experimentell angelegten Erfahrungsräume deuten sie als 
Experimentierfelder für eine ›andere‹, alternative oder subversive 
soziale Praxis, da sie einen ›anderen‹ Modus der individuellen und 
kollektiven Vergesellschaftung zum Thema machen. 
 Aber nicht nur die künstlerische Praxis, auch die publizis-
tische Praxis der Tanzkritik versteht sich seit den 1990er Jahren 
als eine kritische Praxis, wie das Eingangszitat von Helmut Ploebst 
veranschaulicht. Deren kritisches Potential zeigt sich darin, wie der 
Übersetzungsschritt von der Wahrnehmung eines Stücks in den Text 
vollzogen wird und wie hierbei Wahrnehmung, Wissen und Macht 
sowie die eigene Position der Kritiker*innen, die Aufführungssitua-
tion und der (institutionelle) Kontext (Adressat*innen, Bedingungen 
von Publikationsorganen etc.) ineinander wirken.
 Mit diesen Positionen wird der Praxisbegriff neu gedeutet. 
Denn Praxis gilt gemeinhin als das Vorgängige, die Theorie als ihr 
Gegenspieler. Ein praxistheoretischer Kritikbegriff, der im Rahmen 
der in diesem Buch eingeführten Praxeologie des Übersetzens (–› 
theorie und methodologie) diesem Kapitel zugrunde liegt, stellt 
diese duale Konstruktion des Verhältnisses von (Tanz-)Theorie und 
künstlerischer Praxis in Frage. Damit setzt sich ein praxistheoreti-
scher Kritikbegriff auch gegen die auf diesem Dualismus beruhende 
Vorstellung ab, welche die (Tanz-)Praxis gegenüber der Theorie privi-
legiert mit dem Argument, die künstlerische Praxis sei der eigent-
liche Ort der Kritik. Dieses Denken widerspricht zum einen der zeit-
genössischen tanzkünstlerischen Praxis, die gerade in dieser Praxis 
und aus ihr heraus die Generierung von Theorie betreibt. Zum ande-
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ren aber wird es einem Denken nicht gerecht, das auch die Rezep tion 
eines Stückes als Bestandteil einer Tanzproduktion versteht und 
sie selbst als eine Erzeugungspraxis deutet. In diesem Sinne ist 
Praxis, so das zentrale Argument dieses Buches, ein vielschichtiges 
und wechselseitig aufeinander bezogenes Übersetzungshandeln im 
Rahmen einer künstlerischen Produktion, die hier als ein Zusammen-
spiel der Entwicklung, Aufführung und Wahrnehmung eines Stücks 
verstanden wird. 
 Aus dieser Sicht dient der Begriff der Praxis als Sammelbegriff 
für die Techniken und »Existenzkünste«15, wie Michel Foucault sie 
nennt, die im Rahmen einer Tanzproduktion zum Tragen kommen und 
hervorgebracht werden in den Arbeitsweisen (–› arbeitsprozess), den 
Formen der Zusammenarbeit (–› compagnie) sowie in diskursiven 
Wissensfeldern, wie sie über journalistische und wissenschaftliche 
Texte beispielsweise erzeugt werden. Praktiken – künstlerische, jour-
nalistische und wissenschaftliche – sind subjektbildend, sie schaffen 
auch eine Differenz zwischen den Subjekttypen, zum Beispiel zwischen 
Tänzer*innen, Choreograf*innen, Tanz kritiker *innen oder Wissen-
schaftler*innen. 
 Judith Butler hat die Frage »Was ist Kritik?«16 an den Text von 
Michel Foucault gestellt, der denselben Titel trägt.17 Foucaults Aufsatz, 
der seine wohl berühmtere Arbeit »Was ist Aufklärung?«18 vorbe-
reitete, ist dadurch motiviert, einen Ausweg aus der Sackgasse zu 
finden, in die sich seiner Ansicht nach kritische und auch postkri-
tische Theorien manövriert hatten. Ihm geht es, so die Lesart Butlers, 
darum, Kritik als Praxis zu überdenken. Dies soll geschehen, indem 
die Grenzen gewohnter Denkweisen befragt werden, also im Prinzip 
das geschieht, was Theodor W. Adorno Ideologiekritik nennt.19 Butler 
thematisiert zwei Aspekte, die für choreografische Arbeitsweisen, 
Aufführungsformate und für Tanzkritik gleichermaßen – will man 
sie alle drei als kritische Praxen verstehen – wichtig erscheinen, 
die aber bislang wenig diskutiert wurden: den Ort der Kritik und 
ihren Referenzrahmen. Sie schreibt: »Kritik ist immer die Kritik einer 

institutionalisierten Praxis, eines Diskurses, einer Episteme, einer Institu-
tion, und sie verliert ihren Charakter in dem Augenblick, in dem von die-
ser Tätigkeit abgesehen wird und sie nur noch als verallgemeinernde Praxis 
dasteht.«20 Die Praxis der Kritik ist von daher immer partikular, das heißt,

sie bezieht sich immer auf einen konkreten Rahmen, zugleich lässt 
sie aber von dieser Position aus auch Rückschlüsse auf andere Orte 
und Rahmungen zu.21

 Selbst wenn Kritik seit Platon als Handwerk oder Technik 
des Unterscheidens verstanden wird, welche die Voraussetzung 
bilden, um ein Urteil zu fällen, insistieren sowohl Butler als auch 
Foucault darauf, dass Kritik weit mehr und etwas anderes ist als das 
Urteil. Kritik, so Foucault, »hat nicht die Prämisse des Denkens zu 
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sein, das abschließend erklärt: Und das gilt es jetzt zu tun. Sie muss ein 
Instrument sein für diejenigen, die kämpfen, Widerstand leisten und das, 
was ist, nicht mehr wollen. Sie muss in Prozessen des Kon flikts, der Kon-
frontation, des Widerstandsversuchs gebraucht werden. Sie darf nicht das 
Gesetz des Gesetzes sein […]. Sie ist eine Heraus forderung für das, was 
ist«22. Kritik ist für Foucault »die Kunst der freiwilligen Unknechtschaft, 
der reflektierten Unfügsamkeit«23. Nicht zufällig gebraucht Foucault hier 

den Begriff der Kunst. Denn die Praxis der Kritik beruht für ihn 
auf einer Lebensweise, auf dem, was er bekanntlich »Kunst der 
Existenz«24 genannt hat. Und diese Kunst der Existenz erfolgt für 
Foucault im Modus des Ästhetischen und des Ethischen. Denn 
Kritik ist für Foucault eine Tugend von Subjekten, »die sich selber 
[…] transformieren, sich in ihrem beson deren Sein […] modifizieren 
und aus ihrem Leben ein Werk zu machen suchen«25. Es ist eine 
Kunst, welche die Grenzen des epistemologischen Feldes sichtbar 
macht und sich selbst in Beziehung zu dieser Grenze setzt. 
 Auch in diesem Punkt sind sich Butler und Foucault mit 
Autor*innen einer kritischen Aufklärung, wie Raymond Williams 
oder Theodor W. Adorno einig. So fordert beispielsweise Adorno: 
Damit Kritik nicht »auf eine Kollektion gleichsam ausgestellter Ideen 
sich beruft und isolierte Kategorien fetischisiert«, müsse sie reflek-
tieren, »wie Kategorien ihrerseits ins Spiel kommen, wie das Feld 
des Wissens geordnet ist und wie das, was die Kategorien unter-
drücken, gleichsam als deren eigene konstitutive Okklusion wieder-
kehrt.«26 Eine kritische Praxis der Tanzkritik ist demzufolge jene, die 
»eine fragende Beziehung zum Feld der Kategorisierung selbst bezieht, 
innerhalb dessen Praktiken geformt werden.«27 Sie thematisiert die 
Beziehung zwischen Ontologie und Epistemologie, die Grenzen des-
sen, »was ich werden könnte, und den Grenzen des Wissens, das 
ich riskiere.«28 Kritische Praxis bedeutet von daher auch immer, die 
eigene Subjektposition – als Tänzer*in, Choreograf*in, Tanz kriti ker *in, 
als Forscher*in – zu befragen (–› theorie und methodologie). 
 Diese unsichere Position ist nicht nur im Sinne der Kritischen 
Theorie als selbstreflexiv beschreibbar,29 sondern darüber hinaus 
als eine »objektivierte Reflexivität«,30 also als eine Reflexivität, die 
die immanenten Grenzen des Feldes der Kunst mit reflektiert. »We 
are trapped in our field«,31 kritisiert die Künstlerin Andrea Fraser. 
Kritik bedeutet demnach, wie es Jens Kastner für die Kunstkritik 
formuliert, »das Phantasma einer Gefangenschaft als beschränkende 
Selbstbeschreibung […] zurückzuweisen.«32

 In diesem Sinne befragt eine Praxis der Kritik das jeweils 
generierte Wissen, sie bewegt sich an den Grenzen dieses Wissens, 
um dieses in eine – produktiv verstandene – Krise zu stürzen: »Man 

geht nicht für eine erregende Erfahrung an die Grenzen, oder weil Grenzen 
gefährlich oder sexy sind, oder weil uns das in prickelnde Nähe zum Bösen 
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bringt«, meint Butler, »[m]an fragt nach den Grenzen von Erkenntnisweisen, 
weil man bereits innerhalb des epistemologischen Feldes in eine Krise 
des epistemologischen Feldes geraten ist«33.

 Anders als das Urteil, das sich innerhalb bereits etablierter 
ästhetischer Kategorien oder Gewohnheiten vollzieht, bezieht sich 
Kritik im hier verstandenen Sinn auf die Konstitution des Gegen-
stands selbst sowie seiner historischen Episteme und jeweiligen 
Dispositive. Eine Praxis der Tanzkritik ist demnach eine Praxis, 
die jene Konstitutionsprinzipien und Denkfiguren hinterfragt, die 
den Gegenstand erst hervorbringen. Wie haben sich Tanzkritiken 
im epistemologischen Feld des Tanzes konstituiert? Wie sind die 
Tanzkritiken über die Kunst Pina Bauschs verfasst? Welche Schreib-
praktiken und -routinen zeigen sich hier? Welche Diskurspositionen 
werden eingenommen?

kritik und krise  Die Krise des epistemologischen Feldes des Tanzes ist 
eng mit gesellschaftlichen und kulturellen Umbrüchen verbunden, 
die sich mit der Durchsetzung der gesellschaftlichen Moderne um 
die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert vollziehen. Seitdem weist die 
Geschichte des Tanzes parallel zur Transformationen der Moderne 
eine Anzahl epistemologischer Brüche auf: in den 1960er Jahren, dem 
Umbruch zur postindustriellen Gesellschaft, zum Beispiel durch den 
amerikanischen Postmodern Dance, der bisherige »Nicht-Orte«34 wie 
Bahnhöfe, Hallen oder Einkaufspassagen bespielt und Nicht-Tän-
zer *innen in professionelle Tanzensembles integriert. In den 1970er 
Jahren ist es vor allem Pina Bausch, die Alltagsbewegungen als Tanz 
behauptet, die Tänzer*innen in den Mittelpunkt des Wissens über 
Tanz stellt und, mit Raimund Hoghe 1980 die Position des Drama-
turgen in den Tanz einführt. Auf diese Weise erarbeitet sie nicht nur 
eine neue Ästhetik und kompositorische Struktur, sondern stellt zu-
gleich die epistemologische Stabilität des Tanzfeldes in Frage, wie 
sich an dem eingangs zitierten Urteil Geitels zeigt, der die Kunst Pina 
Bauschs zwar schätzt, diese aber nicht als Tanzkunst anerkennen 
will. Daneben haben auch die zunehmenden Einflüsse von Pop-
Tänzen wie HipHop seit den 1970er Jahren das Feld der Tanzkunst 
in eine (produktive) Krise geführt, indem deren Bewegungstechnik 
und Ästhetik zum zentralen Bestandteil der Bühnenkunst Tanz 
wurde. In den 1990er Jahren ist es dann der sogenannte Konzept-
tanz, der parallel zu Globalisierung und Digitalisierung der Gesell-
schaft den Kunsttanz kritisch reflektiert. Mit der Moderne befindet 
sich also die kritische Kunst-Praxis immer schon im Krisenraum des 
epistemologischen Feldes des Tanzes. Und dieser Krisenraum ist 
kontingent. Kontingent ist, so Niklas Luhmann, »etwas, was weder 

notwen dig ist noch unmöglich ist; was also so, wie es ist (war, sein wird), 
sein kann, aber auch anders möglich ist. Der Begriff bezeichnet mit hin 
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Gegebenes (zu Erfahrendes, Erwartetes, Gedachtes, Phantasiertes)  
im Hinblick auf mögliches Anderssein; er bezeichnet Gegenstände im  
Horizont möglicher Abwandlungen«35. 

 Diese prinzipielle Offenheit heißt umgekehrt auch, dass – 
entgegen der mitunter festzustellenden Geschichtsvergessenheit der 
Tanztheorie und der Tanzpraxis – der Referenzrahmen für den Ort 
der Kritik immer auch ein historischer ist. Es ist eine Haltung, die 
die jeweils aktuellen Denkstrukturen, Erkenntnis- und Wissens-
formen vor dem Hintergrund der Geschichte der Krisen des Tanzes 
reflektiert und dies ins Verhältnis zur jeweils aktuellen gesellschaft-
lichen Ordnung setzt. Das kritische Moment aktueller künstlerischer 
Praktiken ist auch in ihrer Beziehung zu historischen ›Vorläufern‹ 
und ›Nachläufern‹ zu suchen. Wie verhalten sich aktuelle choreo-
grafische Praktiken zum Beispiel zu den Brüchen, die die Arbeits-
weise Pina Bauschs in der Geschichte des Tanzes bewirkt hat? 
Und zur Rolle der Tanzkritik: was trägt sie zur produktiven Krise 
des epistemologischen Feldes des Tanzes bei, die das Tanztheater 
von Pina Bausch ausgelöst hat?
 Der Journalist Hanno Rauterberg sieht die Aufgabe der Kritik 
darin, »etwas in eine Krise zu versetzen, es dem Unbefragten zu  

entreißen, um es besser begreifen zu können. Jeder Kritiker muss die Krise 
suchen, eine Krise, die nicht nur die Dinge der Kunst ein schließt, sondern 
auch die eigene Betrachtung, das eigene Empfinden«36. Rauterberg folgt 

Foucault und Butler, wenn er die »Feigheit der Kri tiker« verurteilt 
und die Aufgabe der Kunstkritik nicht darin sieht, »Mildtäter oder 
Scharfrichter, Leisetreter oder Pöbler, Rauner oder Allwissender«37 
zu sein. In der Kunstkritik sollen nicht Bedeutung verordnet, son-
dern Bedeutungsräume geöffnet werden. Die Kritik sollte aus seiner 
Sicht zwar zu einem Urteil gelangen, aber zugleich ihre Leser*in nen 
spüren lassen, dass dieses Urteil, wie jedes Urteil, nur vorläufig sein 
kann. Und: sie sollte offenlegen, nach welchen Maßstäben sie vorgeht. 
In diesem Sinne fordert auch die Journalistin Constanze Klementz 
»[…] eine Kritik, die sich selbst außer Gefecht zu setzen bereit ist«38. 
 Allerdings sind diese jüngeren Forderungen nach einer offe-
nen, selbstreflexiven und kritischen Praxis der Tanzkritik gemeinhin 
nicht umgesetzt. Die Tanzkritikerin Esther Boldt hält daher Tanz-
kritik für »eine Leerstelle, denn sie befindet sich nicht auf Augenhöhe 
mit dem Gegenstand, den sie verhandelt«39. Sie verweist darauf, dass 
seit den 1990er Jahren der Tanz komplexer und selbstkritischer ge-
worden sei, dass dem aber in den herkömmlichen Tanzkritiken bis-
lang nicht Rechnung getragen wird. Sie fordert hingegen eine Tanz-
kritik ein, die den Gegenstand ernst nimmt. »Wo Künstler das Ver-

ständnis der eigenen Arbeit nachdrücklich erschüttern, indem sie Gattungs-
grenzen bearbeiten, wo die Begrifflichkeiten der Kunst wie die Kriterien 
ihres Gelingens nicht mehr abgesichert sind, lässt sich das Gelingen jedes 
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Stückes nur an denjenigen Kriterien messen, die es selbst entwickelt. In 
der Beschreibung und Beurteilung dieser Choreografien und Performances 
wird die patriarchale, souveräne Geste eines Kritikers fragwürdig, der 
gewissermaßen auf den ersten Blick einordnet und urteilt«40. Auch Boldt 

fordert von den Tanz kri tiker*innen, die eigene Position zu reflek-
tieren und der Öffnung zu folgen, die sich in dem künstlerischen 
Tanz vollzieht und damit das Stück in und durch die Schrift nicht 
zu überwältigen. Sich beim und mit dem Schreiben in eine Krise 
bringen zu lassen, sieht sie als Chance, die eigene Position, die eigene 
Schreib praxis sowie die Tech niken der Tanzkritik zu reflektieren, um 
auch die Machtposition, die Kritiker*innen innehaben, sichtbar zu 
machen. Die Tanzkritik würde sich damit mimetisch an die Tanz-
kunst annähern: sich in einen Krisenraum bewegen und die eigenen 
Sicherheiten aufs Spiel setzen. 
 Zwischen der Choreografie, dem (Be-)Schreiben und dem 
Urteilen liegen also verschiedene Übersetzungsschritte, die jeweils 
eine uneinholbare Differenz erzeugen. Indem eine Kritik deutlich 
macht, dass sie um diese Differenz weiß, wird sie zugleich zu einer 
besonderen Praxis des Urteilens und zu einer Kritik am Urteilen 
selbst. An die Stelle des wissenden Urteils treten die Infragestellung 
dessen, was der Schreibende zu wissen meint und damit das Be-
mühen, sich den künstlerischen Arbeiten immer neu zu nähern. Die 
Haltung dieses Urteilens ist nicht Gewissheit, sondern Bewusst sein 
für Brüche. Der Akt des Urteilens wird lesbar als unauflösbare Span-
nung einer Übersetzung von Tanz in Schrift, als Spannung zwischen 
Singulärem und Allgemeinem, Erfahrung und Begriff, Moment und 
Konzept. So erscheint das Urteilen selbst als eine Praktik, die offenen, 
immer wieder neu zu konstituierenden Übersetzungsschritten zwischen 
Choreografie, Aufführung, Wahrnehmung und Schrift ausgesetzt ist.
 Diese jüngeren Konzepte einer kritischen Praxis des Schrei-
bens unterscheiden sich von der etablierten und tradierten journa-
listischen Kritiker*innenpraxis. Aber es wäre verkürzt anzunehmen, 
dass sie erst in den 2000er Jahren entwickelt und formuliert worden 
sind – im Anschluss an den paradigmatischen Umbruch der 1990er 
Jahre durch den Konzepttanz. Vielmehr sind sie bereits eine gelebte 
Praxis einer jungen Kritiker*innen-Generation der 1970er und 1980er 
Jahre, die die Krise, in die das neue Genre Tanztheater die Tanzkunst 
gestürzt hatte, produktiv für eine Neuausrichtung der Tanzkritik nutzten.

geschichte der tanzkritik  Die Tanzkritik ist Bestandteil der Kultur- und 
Kunstgeschichte, seitdem sich Öffentlichkeit im 19. Jahrhundert me-
dial konstituiert41 und Journale die Meinungsführerschaft, zunächst 
in bürgerlichen Kreisen, übernommen haben. Der Zeitungswissen-
schaftler Wilmont Haacke betont zwar, dass sich das Feuilleton 
historisch mehrfach gewandelt habe, aber dessen wesentliches 
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Charakteristikum sieht er in einer persönlichen, subjektiven Art 
des Schreibens, einem »inneren Beteiligt-Sein«42. Tatsächlich sind 
die Anfänge der feuilletonistischen Tanzkritik, die vor allem in 
Frankreich mit Théophile Gautier um 1830 ihren Anfang nimmt, 
durch eine Übersetzung in ein subjektives, bildhaftes und poetisches 
Schreiben gekennzeichnet. Männer schreiben über den ›flüchtigen‹, 
bezaubernden Tanz der berühmten Ballerinen des romantischen 
Balletts und sie tun dies mit großer Leidenschaft und Empathie. 
Tanzkritik bedeutet hier eher, die eigenen Imaginationen und Fan-
tasien beim Betrachten des Tanzes in die Schrift zu übersetzen. Es 
geht weniger darum, sachliche Beschreibungen zu formulieren, die 
das Gesehene wiedergeben.43 
 In Deutschland ist nach dem Zweiten Weltkrieg Tanzkritik 
vor allem Ballettkritik und als solche in den Feuilletons im Rahmen 
der Bühnenkünste marginalisiert. Tanz ist die dritte Sparte im 
Opern- und Ballettbetrieb und hat einen entsprechenden unterge-
ordneten Status in den Feuilletons. Sie ist zu diesem Zeitpunkt, wie 
alle Kunstkritik, nach wie vor männlich geprägt.44 Noch Anfang der 
1970er Jahre, als das Tanztheater die deutsche Bühnenlandschaft 
revolutioniert und den Drei-Sparten-Betrieb in Frage stellt, schreiben 
über Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal – mit Ausnahmen 
wie Eva-Elisabeth Fischer – vor allem Männer und unter ihnen die 
›Kritikerpäpste‹. Zu ihnen gehören Klaus Geitel und Horst Koegler, 
die eigentlich Musikkritiker waren. Während es für die anderen 
Kunstsparten als selbstverständlich gilt, dass Musik-, Opern- oder 
Theaterkritiker*innen eigene praktische Erfahrungen und ein fach-
spezifisches Wissen der jeweiligen Kunst einbringen, wird bis heute 
nicht diskutiert, welches Wissen Tanzkritiker*innen haben sollen, 
dies vielleicht, weil bislang nur wenige Männer vom Beruf des Tänzers 
oder Choreografen in den Beruf des Tanzkritikers wechselten, sondern, 
wenn überhaupt, wie Raimund Hoghe, einst Kritiker, dann Drama-
turg bei Pina Bausch und heute ein angesehener Choreograf, oder 
der Tanzkritiker Norbert Servos den umgekehrten Weg nahmen.
 Eine Wende in der Tanzkritik erfolgt nicht erst, wie Boldt45 

annimmt, in den 1990er Jahren, sondern bereits in den 1960er 
Jahren und zwar radikal. Anders als in Deutschland, in der die 
bürgerlichen Institutionen des subventionierten Kunstbetriebs im 
Fokus der Feuilletons standen, ist es vor allem die junge us-ameri-
kanische Tanzkritik, die Analogien zu der neuen Tanzkunst eines 
Merce Cunningham oder des Judson Church Theater sieht und dies 
entsprechend in die Tanzkritiken zu übersetzen versucht.46 Für die 
einen gilt Tanz als »expression of emotions«, für die anderen als ein 
»physical act«. Vertreter*innen beider Tanzverständnisse teilen aber 
die Ansicht, dass »dance criticism is that you have to be in contact 
with the real live thing as it is performed«47. Mit der Idee, dass Tanz 
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nicht diskursiv zugänglich sei, ist hier auch eine Art Antiintellek-
tualismus der Tanzkritik verbunden, auf die wiederum zum Ende 
der 1970er Jahre eine Gegenbewegung folgt, die den Tanz theoretisch 
zu fassen versucht.48 
 In Deutschland hat in den 1970er Jahren vor allem das Tanz-
theater mit seiner ästhetischen Radikalität eine Krise der Tanzkritik 
ausgelöst. Die alteingesessenen Kritikerpäpste ziehen gegen das 
Tanztheater zu Felde, sie sehen es als etwas Neues an, wollen es 
nicht als Tanzkunst anerkennen. Eine jüngere Generation hingegen 
nutzt die Gunst der Stunde, um die Tanzkritik und ihre institutio-
nellen Strukturen umzukrempeln – sie stürzen die bisherige Tanz-
kritik in eine Krise. Rolf Garske gründet 1982 die Zeitschrift Ballett 
International und legt den Fokus auf die neue Tanzästhetik. Junge 
Kritiker*innen wie Norbert Servos und Hedwig Müller werden zu 
wichtigen Wegbegleiter*innen und Autor*innen einer neuen Schreib-
weise und Lesart der Tanzkunst von Pina Bausch. Als junge Theater-
wissenschaftsstudierende entwickeln sie einen anderen, offenen Zu-
gang zum Tanztheater als die ältere Generation ihrer musikwissen-
schaftlich geschulten Kolleg*innen. Mit ihren theaterwissenschaftlich 
informierten Texten stellen sie auch die bisherige Theoriefeindlich-
keit der Ballettkritik in Frage. Sie schlagen eine Brücke zwischen 
Kritik und Wissenschaft, konfrontieren die neue Tanzkunst mit 
theaterwissenschaftlichen Lesarten und entwickeln ein Narrativ 
über die Arbeit von Pina Bausch49, das jahrzehntelang weitergetragen 
und übersetzt wird – mit der nachhaltigen Folge, dass bis heute vor 
allem theatersemiotische und -semantische Szenenbeschreibungen 
die Tanzkritik über Pina Bausch prägen. Diese neue Generation von 
Tanzkritiker*innen hat neue Formen des Schreibens und Analogien 
zwischen Tanz und Schrift gesucht – und damit einen wesentlichen 
Beitrag dazu geleistet, dass die junge Kunst des Tanztheaters und 
vor allem auch die Arbeit des Tanztheaters Wuppertal nicht nur als 
ein rein tanzästhetisches Phänomen, sondern als eine gesellschafts-
politisch relevante Kunst angesehen wurde. 
 Einen weiteren Schub in dem Wandel ihres Selbstverständ-
nisses und der Etablierung einer kritischen Schreibpraxis erfährt 
die Tanzkritik im deutschsprachigen Raum in den 1980er Jahren 
durch die Neugründung von zwei Tanzfachzeitschriften Tanzdrama 
und Tanz Aktuell. Vor allem Tanz Aktuell versteht sich als Wegbe-
gleiter der neuen Tanzkunst und leistet einen wesentlichen Beitrag 
dazu, die Übersetzungsproblematik zwischen Tanz und Schrift, 
Ästhetischem und Diskursivem in den Blick zu nehmen und die 
Tanzkunst selbst als einen besonderen, weil körpergebundenen Aus-
druck gesellschaftlichen Wissens zu verstehen und ihr politisches 
Potenzial zu befragen. Diese auch und vor allem im Zusammenspiel 
mit der entstehenden Tanzwissenschaft erfolgte intellektuelle Öff-
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nung der Tanzkritik führt zunächst dazu, dass in den deutschen 
Feuilletons breit und divers über Tanz berichtet wird. Überregionale 
Zeitungen beschäftigen ›freie-feste‹ Tanzkritiker*innen, die zum Teil 
äußerst ausführliche Tanzkritiken schreiben, auch über die Arbeit 
von Pina Bausch. Seit den 1990er Jahren hat sich diese Situation 
auch aufgrund der Krise des Zeitungsmarktes durch Digitalisierung 
verändert. Nur wenige Feuilletons publizieren Tanzkritiken, und meist 
handelt es sich hierbei um kurze, häufig standardisierte Kritiken, 
die kaum mehr den oben genannten Forderungen nachkommen (kön-
nen) und eine adäquate Übersetzung des Experimentellen, eine Re-
flexion der eigenen Schreibpraxis und ein ›offenes Schreiben‹ er-
lauben. Zugleich etablieren sich digitale Formate und Plattformen 
wie tanzkritik.de, tanzweb.de oder corpusweb.net, die neue Darstel-
lungsformen entwickeln, andere Leser*innengruppen ansprechen 
und deren Medialität insgesamt neue Formen der Wissensproduk-
tion hervorbringt.

das tanztheater wuppertal und die tanzkritik

Obwohl das Tanztheater Wuppertal eine weltweit renommierte Com-
pagnie ist und Pina Bausch ohne Zweifel als eine Choreografin gilt, 
die global Einfluss auf die jeweiligen kulturellen, nationalen und 
lokalen Tanzkunstgeschichten genommen hat, sind die Tanzkritiken 
von Anfang ihres Schaffens an gespalten: In der frühen Schaffens-
periode bis zur ersten Koproduktion Viktor (–› stücke) stehen sich 
die Gralshüter der Balletttradition auf der einen Seite und die Fans 
auf der anderen Seite gegenüber. Nach der anfänglichen Begeisterung, 
Ratlosigkeit und Empörung über ihre Revolutionierung des Tanz-
feldes tauchen bereits Ende der 1970er Jahre Stimmen auf, die die 
Kunst von Pina Bausch als veraltet ansehen, als konventionalisiert 
und kanonisiert. So sieht Jens Wendland 1978 in dem Stück Renate 
wandert aus (ua 1977) lediglich »[…] schüttere monomane Tanzpassa -

gen mit ihren starren Kriech-, Reiß- und Kreiselbewegungen, die die satt-
sam bekannten barfüßigen Tanzlitaneien Pina Bauschs kaum mehr vari-
ieren«50. Arlene Croce konstatiert 1984 enttäuscht: »Bauschs publicity has 
exaggerated the scandal and salaciousness in her work. Some mild ribal-
dry, some rather unappetizing nudity are all she has. As a theatre terrorist, 
she gets her main effects by repetition.«51 Horst Koegler fordert bereits 1979: 
»What we need is a new Bausch«52 und bekräftigt dies noch 30 Jahre später, 

2009, wenn er anlässlich der Uraufführung von »…como el musguito 
en la piedra, ay si, si, si…« (Wie das Moos auf dem Stein) feststellt: 
»It cannot be denied that the Wuppertaler Tanztheater Miracle has 
lost some of its original electrifying magic.«53 Ungeachtet dieser nega-
tiven Wertung bestätigt unsere Publikumsbefragung Jahre später 
die Tendenz zur Konventionalisierung: Aber die Zuschauer*innen 
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erfreuen sich vor allem daran, das Bekannte und Vertraute wieder-
zuerkennen (–› rezeption / publikum).
 Bis zum Schluss spaltet Pina Bausch die Kritik. Denn es gibt 
gleichermaßen überschwängliche Stimmen, die das Einzigartige, das 
Revolutionäre oder Skandalträchtige ihrer Kunst hervorheben – und 
dies eher bei den internationalen Gastspielen als in Deutschland. 
Während Croce die Wiederholung beklagt, lobt Ballett News 1984:

»Her work inhabits a self-created category that pushes in uncharted terri-
tories. Theater, dance, spectacle, elements of psychoanalysis, comedy and 
sheer terror are welded into grandiose, oversized, over long epics of consi-
derable impact .«54  Und während Koegler sich nach einer neuen Bausch 

sehnt, hebt Johannes Birringer 1986 in Drama Review die Radika-
lität ihrer Kunst hervor: »But when Pina Bausch’s Wuppertaler Tanz -

theater, still unknown in this country outside of New York opened the 
Olympic Festival with such emotionally devas tating pieces as Café Müller 
(1978) and Bluebeard (1977), the Festival had its first unpredicted scandal.«55 

 
schreibroutinen der feuilletonistischen tanzkritik  Kritiker*innen 

unterliegen in ihrer Schreibpraxis einer selektiven, von Diskurs-
traditionen, Erfahrungen, Geschmäckern und Vorlieben gerahmten 
Wahrnehmungspraxis. Dass sie einen Übersetzungsschritt von Wahr-
nehmung in die Schrift leisten müssen, betont auch die Tanzkritike-
rin und Tanzwissenschaftlerin Christina Thurner: »Wahrnehmung, 

sowie die Art und Weise der Vermittlung sind jedoch wesentlich geprägt 
von der Diskurstradition, also von der spezifischen Be-Schreibung von 
Bewegung beziehungsweise von der Er-Schreibung der Wirkung von künst-
lerischer Wirkung im Tanz. Es ist meines Erachtens ein Mythos zu glauben, 
dass Bewegung auf der Bühne direkt, ganz unmittelbar zu rezipieren, auf-
zuschreiben und zu vermitteln ist. Wir nehmen vielmehr wahr, wofür wir 
das Instrumentarium zum Wahrnehmen haben. Und dieses Instrumentari-
um liefert uns – wohlbemerkt nicht nur aber zu einem entscheidenden Teil – 
der Diskurs. Tanz be-schreiben (im Feuilleton oder auch in der Wissenschaft) 
ist also nicht, wie oft angenommen, eine rein parasitäre Angelegenheit, 
sondern ein Akt, der aus dem gesamten Prozess der Wahrnehmung nicht 
(mehr) herauszulösen ist und der zurück- und weiterwirkt.«56 Entsprechend 

lassen sich an den Texten zu Stücken des Tanztheaters Wuppertal 
Schreibroutinen und etablierte Diskursfiguren herausarbeiten, was 
im Folgenden am Beispiel der Kritiken zu dem Stück Viktor57, der 
ersten Koproduktion, erfolgt. 
 Die Kritiken zu Viktor nehmen allesamt eine kontextuelle 
Ver ortung des Stücks vor: Viktor wird in die Werkgeschichte von 
Pina Bausch eingeordnet. Wobei jene Kritiker*innen, die die Arbeit 
Pina Bauschs seit vielen Jahren begleiten, darauf mit Erwähnung 
ihrer persönlichen beziehungsweise ›professionellen‹ Seherfahrung 
verweisen. Die Kontextualisierung des Stücks erfolgt, indem es ins 
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Ver hältnis zu einem ›Davor‹ oder ›Früher‹ gesetzt wird. 1999 heißt 
es bei einem Gastspiel von Viktor in London: »The Sadler’s Wells 

season sold out weeks ago because she is a legend. Yet some of Bausch’s tar-
gets are beginning to look rather obvious, not to say old hat – the destruc-
tive sexualising of women with their cleavages and high heels: the inability 
of the sexes to communicate on things that matter, the blotting out of 
uncomfortable truths.«58 Oft werden ›alte‹ und ›neue‹ Teile unterschieden, 

Vergleiche mit früheren Stücken gezogen und das Gesehene ent-
sprechend als ›neu‹ oder ›typisch Pina Bausch‹ charakterisiert. So 
schreibt Gerald Siegmund in der faz 1997 anlässlich eines Gastspiels 
in Frankfurt am Main: »Pina Bausch ist nichts Menschliches fremd. 

Deshalb sind ihre Stücke auch nach mehr als einem Jahrzehnt noch so frisch 
und hinreißend wie am ersten Tag. Sie leben und atmen mit den Menschen, 
die nicht müde werden, unter dem Pflaster den Strand zu suchen.«59

 Diese Klassifikationen erfolgen nicht erst bei Wiederaufnahmen 
eines Stücks viele Jahre nach der Premiere, sondern bereits in den 
Kritiken anlässlich der Uraufführung. So beurteilen 1986 die Kritiken das 
›Neue‹ in Viktor als innovativ und bewerten es positiv: »die alten 
Phobien (erscheinen) in neuer Form«, »neue Einfälle«60, heißt es bei spiels-
weise. Das als ›typisch Pina Bausch‹ Identifizierte wird hingegen ent-
weder gleichgültig hingenommen, so zum Beispiel das »Umhertra-
gen von Männern und Frauen«, das zur »unerlässlichen Gramma tik 
der Bausch-Bühne«61 gehöre. Oder es wird als veraltet und gestrig ein-
geordnet, beispielsweise, wenn das Stück Viktor ins gesamt als »Ab-
gesang der letzten zehn Jahre Tanz und Theater« und die Bühne als 
»ein mächtiges Museum«62 bezeichnet wird. Aber selbst wenn Viktor von 
den Kritiker*innen als nicht Neues beurteilt wird, heben sie zu gleich 
die Innovationskraft der Kunst der Pina Bausch und ihren Status im Kon-
text der zeitgenössischen Künste hervor, wenn es bei spiels weise 1986 
heißt, »ihre Stücke haben Langzeitwirkung«63 oder »[d]as Wuppertaler 
Tanztheater der Pina Bausch hat in seiner radikalen Ab stinenz von 
herkömmlichen Formen inzwischen einen Ruf zu verteidigen«64.
 Diese Klassifikationen beschreiben ästhetische Routinen in 
den Choreografien Pina Bauschs. Sie werden, vor dem Hintergrund 
der Erwartung des ›Neuen‹, kritisch befragt, dies insbesondere dann, 
wenn die Tanzkritiken anlässlich von Wiederaufnahmen der Stücke, 
also mitunter Jahre und Jahrzehnte nach den Uraufführungen er-
scheinen. Das Ergebnis kann positiv ausfallen, wie bei dem Gastspiel 
von Viktor in Tel Aviv 1995, wo The Jerusalem Post konstatiert: 
»Pina Bausch is at her best, perhaps even her greatest, in Viktor.«65  
Zwölf Jahre später heißt es im Anschluss an ein Gastpiel in Ham-
burg 2017: »Wer nicht weiß, dass Pina Bauschs legendäres Stück 

Viktor 1986 in Rom entstand, der hält es für ein Stück von heute. […] Viktor 
ist ein grandioses Beispiel dafür. Ein Beispiel auch, wie zeitlos modern Pina 
Bauschs Stücke sind. Immer noch Avantgarde, selbst nach 30 Jahren.«66
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Diese Beispiele zeigen, dass das jeweilige Stück weniger an den Maß-
stäben zeitgenössischer Tanzästhetik ge messen wird, sondern vor 
dem Hintergrund der Frage, welche zeit genössische Relevanz die 
Arbeiten des Tanztheaters Wuppertal über haupt noch haben – diese 
Stimmen mehren sich vor allem nach dem Tod der Choreografin. 
Es ist ein permanentes Abarbeiten an der Ikone Pina Bausch und 
an ihrem nahezu mythologischen Status in der jüngeren Geschichte 
der Tanzkunst. So schreibt der ungarische Schriftsteller Péter 
Esterházy angesichts eines Gastspiels von Viktor in Paris 2001: 

»Pina Bausch fait partie de ces grands artistes. À travers elle, 1’art acquiert 
une raison d’être; nous regardons la scène, sa scène, au plus profond de notre 
cœur (ou d’un autre organe interne), et nous voyons alors à quoi sert l’art.«67 

 Die klassifizierenden Beurteilungen in ›aktuell‹, und ›neu‹, 
oder ›veraltet‹, und ›historisch‹ oder ›zeitlos‹ und ›einzigartig‹, die 
auch das Publikum vornimmt (–› rezeption / publikum), können 
als Dokumente für die enge Verschränkung von Aufführung, Wahr-
nehmung und Wissen herangezogen werden. Es ist eine Verschrän-
kung, die auf das jeder Übersetzung inhärente Paradox von Identität 
und Differenz verweist – und hier insbesondere auf dessen tempo-
ralen Aspekt: Die Wiederaufnahme zeigt zwar das Stück, ist also mit 
dem Vergangenen identisch. Aber zugleich schafft sie ›Neues‹, ›Dif-
ferentes‹, indem sie das Stück in der Aufführung in eine andere 
Gegenwart mit anderen Tänzer*innen, an einem anderen Ort mit 
einem anderen Publikum versetzt. In diesen neuen Kontexten, also 
in einer temporären Nachträglichkeit, wird in der Tanzkritik das, 
was zu sehen ist, an dem Früheren gemessen, das heißt, das soge-
nannte Original wird erst durch den Übersetzungsschritt der Wieder-
aufnahme auch in den Kritiken als solches erzeugt. Und dazu gibt 
es unterschiedliche Positionen, so heißt es beispielsweise 1999 in 
The Daily Telegraph: »I was bored stiff. The poetic scenes were few

and far between, listlessness and dull parody everywhere else: the sad 
nondescriped men in drag; and the bitchtarts in stilettos, seemed like 
overfamiliar Bauschian archetypes.«68 In der sz hingegen war zu lesen: 
»Pina Bausch’s Viktor hat die Jahre nicht nur gut überstanden. Es hat an 
Brisanz sogar noch zugelegt, thematisiert es doch eine innerlich zerrissene 
Gesell schaft.«69 Die Frankfurter Rundschau lobt: »Es lässt aber auch die 
Achtung wachsen von dieser Tanz- und Theaterschöpferin, deren Stücke 
gealtert sind wie guter Wein.«70 Auch die The Jerusalem Post konstatiert 
1995: »Viktor, though created nine years ago, couldn’t be more up to-the-
moment.«71 

 Die Weitergabe an andere Tänzer*innen (–›arbeitsprozess) 
und auch die Übersetzung von Stückelementen in andere Produk-
tionen wird aber nicht nur positiv gesehen. So urteilt Jochen Schmidt 
in der faz über das Stück O Dido (ua 1999): »Aus dem grandiosen, 
aus der Flasche zwangsgespeisten Wasserspeier, den Kyomi Ichida 



306

in Viktor darstellt, wird jetzt die banale Befeuchtung eines Stuhls 
durch Ruth Amarante.«72 Und 2001, ebenfalls in der faz, bedauert 
er, es »findet sich noch niemand, der es an Persönlichkeit mit den 
alten Kämpen aufnehmen könnte«73.
 In den Tanzkritiken lassen sich zudem verschiedene Schreib-
routinen nachweisen, die sich über die Zeit (bei den hier angeführ ten 
Kritiken zu Viktor über 30 Jahre: 1986-2017) herausgebildet und 
verfestigt haben. Zwar ändern sich in diesem Zeitraum die Schreib-
konventionen, zum Beispiel dahingehend, dass der Aufbruch der 
Tanzkritik in den 1980er Jahren sich auch in den Tanzkritiken zu 
den Arbeiten von Pina Bausch niederschlägt und der Tanz beispiels-
weise in einen politischen Kontext gestellt wird, wie Rolf Michaelis 
Viktor in die Klimapolitik Helmut Kohls einordnet: »Der sanft aber 

entschieden, oft komisch, öfter trauernd vorgebrachte – durchaus politisch 
zu verstehende – Protest gegen die bestehende Ordnung der Welt ist am 
Abend der Uraufführung unüberhörbar. Während der Proben konnte nie-
mand etwas von einem Atom-Unglück in Tschernobyl ahnen. Jetzt weckt 
das Verwirr-Bild des lächelnden Mädchens ohne Arme nicht nur Erinne-
rung an Contergan-Opfer, sondern vor allem Zukunftsängste. Doch was 
funkt der auf dem ›Wirtschaftsgipfel‹ in Tokio ›weilende‹ Kanzler seinen 
Mannen in Bonn, die über den kritischen Fragen der Bürger nach Sinn und 
Nutzen so vieler Kernkraftwerke in der dicht besiedelten Bundesrepublik 
nachdenklich werden wollen? ›Nicht wackeln!‹ heißt die Parole von Viktor 
Kohl, der Sieger bleiben will in den drohenden Wahlen. Wie männlich ver-
blödet ist eine Politik, die das Bedenken neuer Tatsachen, die kritische 
Prüfung bisher geltender Leitsätze nur in den Kategorien militärischen 
Front-Denkens und im Landser-Jargon abwehrt. Den anderen Blick, dem 
das Aufgeben möglicherweise falscher Positionen nicht als Schwäche 
(›wackeln‹) erscheint, sondern als die zum Überleben nötige Kraft – den 
kann man im Viktor-Spiel Pina Bauschs von ewig ›kaputten‹, weil sich zu 
Tode siegenden Siegern lernen.«74

Schreibroutinen ändern sich auch dahingehend, dass eine kriti-
sche Praxis des Schreibens im Sinne einer Reflexion der eigenen 
subjek tiven Position der Kritiker*innen sowie die Beschreibung 
der Zuschau er*innenwahrnehmung in den Kritiken der 1980er 
Jahre mehr Raum einnimmt als in späteren Stückbesprechungen. 
Zugleich hat sich die Textdramaturgie der Tanzkritiken über die 
Jahre konventionalisiert und an Routine gewonnen. Sie besteht aus 
erprobten Text-Bausteinen und erfolgt über die Beschreibungen 
von Bühne, Kostüm, Musik sowie einzelnen, vor allem theatralen 
Szenen, die einen Bezug zu etablierten ästhetischen Narrativen wie 
›Vertanzen‹ von ›Alltags-bewegungen‹ oder ›Mann/ Frau-Beziehungen‹ 
herstellen sowie schließ lich über die Einordnung in die Werk-
geschichte von Pina Bausch. 
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 Eine weitere Schreibroutine ist der Versuch, Analogien zwi-
schen Choreografie und Schrift herzustellen, indem die Stückdrama-
turgie mit ihren Spannungen, Widersprüchen und Überraschungen 
in die Text-Dramaturgie übersetzt wird. So wird beispielsweise die 
Eingangsszene von Viktor, in der sich die Spannungsverhältnisse 
des gesamten Stücks kondensieren, in den Kritiken, in denen sie 
erwähnt wird, im zeitlichen Ablauf der Wahrnehmung inszeniert: 
Eine schöne Frau betritt die Bühne von hinten rechts, aus der Sicht 
der Zuschauer*innen, sie geht auf die Mitte der Bühnenrampe zu. 
Sie trägt ein eng anliegendes rotes Kleid, das detailliert mit Ad-
jektiven wie »brilliant «75, »leuchtend«76, »elegant«77 und »feurig-rot«78 
beschrieben wird. Sie lächelt offensiv und souverän das Publikum 
an, was als »showmäßig«79, »triumphantly«80 und »confident«81 um-
schrieben wird. Analog zu der Wahrnehmung der Aufführungs-
situation wird auch erst nach dieser Deutung der Szene das Span-
nungsverhältnis, die Irritation und Überraschung beschrieben, näm-
lich, dass erst spät sichtbar wird, dass dieser Frau die Arme fehlen. 
Diese Schreibroutinen sind nicht selten selbstreferenziell, in ihren 
Routinen beziehen sich Kritiken auf Kritiken und auf etablierte und 
habitualisierte Schreibstile.  
 Tanzkritiken leisten einen wesentlichen Beitrag zur Produktion 
von diskursivem Wissen über das Tanztheater und zur Rahmung 
zukünftiger Wahrnehmungen. Erwartungen an ein Pina-Bausch-Stück 
speisen sich neben den eigenen Erfahrungen aus diesem über Me-
dien generierten diskursiven Wissen. Dieses wird situativ übersetzt 
und gerahmt und damit in der Wahrnehmung auch immer aktuali-
siert, verfestigt oder transformiert. So gibt es situativ unter schied-
liche Lesarten der oben beschriebenen Eingangsszene von Viktor: 
Die Kritiken zur Uraufführung im Mai 1986 – wie die bereits zitierte 
von Michaelis – verbinden die »Frau ohne Arme« mit der Conter-
gan-Problematik und der Tschernobyl-Katastrophe im April 1986 
und verorten sie somit in einen damals brennend aktuellen gesell-
schaftspolitischen Kontext. Daneben gibt es kulturelle Rahmungen, 
die ebenso mit Erwartungshaltungen korrespondieren. So themati-
sieren die Tanzkritiken der Koproduktionen die Frage, welche Aussa-
ge das Stück zu dem jeweils koproduzierenden Land hat und ob man 
in ihm etwas kulturell ›Typisches‹ wiedererkennen könne. Ein Bei-
spiel dafür ist die »Restaurant-Szene« in Viktor, die über Jahre, bei 
der Uraufführung, den Gastspielen und Wiederaufnahmen, von 
vielen Kritiker*innen als »typisch italienisch« interpretiert wird, 
ebenso wie die »Springbrunnen-Szene«, die als ein Hinweis auf die 
Fontana di Trevi und damit auf die koproduzierende Stadt Rom 
gelesen wird (–› stücke). Die jeweiligen Deutungen differieren, ent-
sprechend ihrer gesellschaftlichen, kulturellen und tanzästhetischen 
Verortung sowie den lokalen Rahmungen der Tanzkritiker*innen. 
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So wird in den Kritiken des Londoner Gastspiels von Viktor 1999 
die »Restaurant-Szene« beispielsweise als Referenz an den Tänzer 
und Choreografen Antony Tudor gedeutet. Auch das Bühnenbild von 
Viktor wird unterschiedlich interpretiert: Für die einen ist es eine 
römische Ausgrabungsstätte oder ein ›Grab‹, für die anderen ein 
Sinnbild für das postindustrielle Ruhrgebiet oder eine ›Kohlegrube‹. 
 Auf die unterschiedlichen situativen Lesarten hat Pina Bausch 
selbst mit Verweis auf die Mauer hingewiesen, die in Palermo Palermo 
(ua 1989) zu Beginn des Stückes einstürzt. Das deutsche Publikum 
brachte dies mit dem Berliner ›Mauerfall‹ in Verbindung, das italieni-
sche Pub likum eher mit dem Sturz der Mafia oder mit der Distanz 
Siziliens zu Europa. Pina Bausch meinte: »Die Mauer ist für jeden, 
an jedem Tag etwas anderes.«82 
 Solche differenten Deutungen einzelner Szenen hängen von 
den verschiedenen situativen, politischen, gesellschaftlichen und 
kul turellen Rahmungen ab. Sie belegen die These, dass die diskur-
sive Übersetzung ein historisch, kulturell und lokal differenter, 
brüchiger Prozess ist, der zudem historischen Transformationen 
sowie dem Wandel der Perzeption und Rezeption unterworfen ist. 
Zusammen leisten diese Rahmungen und Neurahmungen einen 
Beitrag dazu, dass sich der Diskurs und die Narrative um die Ästhe-
tik des Tanztheaters Wuppertal zugleich verfestigen und metapho-
risch offen bleiben. Und sie tragen dazu bei, dass das jeweilige Stück 
als historisch und aktuell zugleich wahrgenommen wird. 
 

praktiken des tanzkritik-schreibens: das beispiel jochen schmidt 
Schreibroutinen, also konventionalisierte, wiederkehrende Praktiken 
des Schreibens, lassen sich nicht nur entlang der Kritiken einzelner 
Stücke nachweisen. Sie zeigen sich auch bei einzelnen Kritiker *in nen, 
die über die Jahre und Jahrzehnte über das Tanztheater Wupper-
tal geschrieben und hierbei ihre Schreibpraxis entwickelt und kon-
ventionalisiert haben. Ein prominentes Beispiel ist Jochen Schmidt, 
seit 1968 Kritiker der Frankfurter Allgemeinen Zeitung (faz) und 
damit entscheidend für die Meinungsbildung über die Kunst von Pina 
Bausch in einem der wichtigsten deutschsprachigen Feuilleton des 
Bildungsbürgertums. Er hatte das aufrührerische Potenzial und die 
künstlerische Brisanz dieser neuen Bühnenkunst früh erkannt und 
seit den 1970er Jahren regelmäßig Tanzkritiken zu Stücken von Pina 
Bausch verfasst. Auch zu den fünfzehn Koproduktionen, die zwischen 
1986 und 2009 entstanden sind, hat er jeweils Kritiken publiziert. 
Dies vor allem und vornehmlich in der faz, aber einige seiner Kritiken 
sind zugleich auch in anderen Zeitungen wie der Welt, Tanz Aktuell 
/ Ballett International, mittlerweile fusioniert zu tanz, sowie auf der 
Onlineplattform tanznetz.de publiziert worden. Schmidt hat auch 
in regelmäßigen Abständen Interviews mit Pina Bausch geführt83 
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und ein Buch über Pina Bausch unter dem Titel Tanzen gegen die 
Angst publiziert.84 
 Im medialen Diskurs um Pina Bausch besetzte Jochen Schmidt 
seit den 1970er Jahren eine Machtposition: Seine Urteile waren maß-
gebend – früher um so mehr, als die Medienlandschaft noch nicht so 
dezentralisiert war und die Zeitungen und Zeitschriften des Bildungs-
bürgertums vor allem im Feld der Kultur nahezu eine Monopolstellung 
innehatten. Obwohl dies also angesichts der jüngeren radikalen Ver-
änderung der Medienlandschaft nahezu ein historisches Beispiel ist, 
werden hier seine Kritiken beispielhaft herangezogen, um die Nach-
haltigkeit einer etablierten journalistischen Schreibpraxis in dem 
Zeitraum des Schaffens Pina Bauschs mit dem Tanztheater Wupper-
tal aufzuzeigen: Was ist das Charakteristische der Schreibpraxis in 
seinen Tanzkritiken über das Tanztheater Wuppertal?85

 Schreibroutinen finden sich in den Kritiken Jochen Schmidts 
vor allem im dramaturgischen Aufbau seiner Texte. Sie folgen einer 
routinierten Textdramaturgie. Aufhänger seiner Tanzkritiken sind 
oft die Titel: Schmidt verweist darauf, dass das Stück noch keinen 
Titel habe und dies typisch für Pina-Bausch-Stücke sei. ›Typisch 
Pina Bausch‹ ist demnach, ein unfertiges Stück zur Premiere, ein 
›work in progress‹, auf die Bühne zu bringen. Wird dies in den An-
fängen ihres Schaffens nicht nur von ihm, sondern auch von anderen 
Kritiker*innen noch als Kritik am Werkbegriff verstanden und po-
sitiv bewertet, dass das Prozesshafte zugunsten des Werkes in den 
Vordergrund tritt, ändert sich diese positive Haltung mit den Jahren 
hin zu einer leicht abwinkenden Haltung des Altbekannten.
 Bühnenraum, Musik und Kostüm sind die zentralen Kategorien, 
an denen er seine Kritiken aufhängt, dies immer mit Verweisen auf 
langjährige Zusammenarbeiten von Pina Bausch, so mit dem Bühnen-
bildner Peter Pabst, mit der ehemaligen Balletttänzerin und lang-
jährigen Kostümbildnerin Marion Cito sowie mit Matthias Burkert 
und Andreas Eisenschneider, die für die Musik verantwortlich sind 
(–› compagnie). Einzelne Szenen werden beschrieben, dies folgt zu-
meist entlang der Charakterisierung der Tänzer*innen, der Beschrei-
bung der Requisiten oder thematischer Einordnungen. Tanzbeschrei-
bungen kommen eher selten vor: Jochen Schmidt kommt nicht vom 
Tanz. Aber auch sie werden im Laufe der Jahre häufiger. Immer er-
wähnt wird das Verhältnis von Solo- und Ensemble-Tänzen, aller-
dings vor allem im Hinblick auf die quantitative Verteilung, wenn 
es also um die Häufigkeit der Tänze in dem Stück überhaupt, die 
Länge der Soli oder das Verhältnis von Solo- und Gruppentänzen 
geht. In Jochen Schmidts Texten wird der Tanz weniger über Rhyth-
mus, Dynamik, Form, Bewegungsqualität oder Synchronisation der 
Bewegungen beschrieben, es werden ihm eher Bedeutungen zuge-
schrieben. Ein Beispiel ist die Schilderung einer Tanzszene aus dem 
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Stück Nur Du (ua 1996): »Die Tänze, fast durchweg im Bereich der 
Arme beginnend, sind von einer verstörten, hektischen Unmittelbar keit. Ihre 
Bewegungen wechseln in Sekundenschnelle die Richtung, zucken hierhin 
und dorthin, und nehmen sich zurück, noch ehe sie komplett ausgeführt 
sind. Sie scheinen sich der Welt versichern zu wollen und weisen sie gleich-
zeitig von sich ab mit kreisenden und schlagenden Bewegungen, wie wenn 
man einen Schwarm Fliegen oder Mücken zu verscheuchen sucht. Doch 
sind diese Tänze weder Rankenwerk noch Divertissement. In ihrer Ich-Be-
zogenheit und Iso lierung sind sie das eigentliche Thema des Werkes.«86 In

dieser Tanzbeschreibung zeigt sich zum einen im buchstäblichen 
›Umschreiben‹ der Tanzszenen eine metaphorische Öffnung. Zum 
anderen schreibt Schmidt dem Tanz Bedeutungen zu, die seiner 
Ansicht nach dramaturgische Funktionen für das Stück erfüllen.
 Thematische, szenische, zeichenhafte, bildhafte oder material-
bedingte Verweise auf das Koproduktionsland sind auch bei seinen 
Tanzkritiken zu den Koproduktionen ein zentrales Kriterium. Es ist 
der rote Faden, der sich durch die Stückkritiken zieht. Wie andere 
Tanzkritiker*innen sucht auch Jochen Schmidt nach Hinweisen auf 
die Kultur der koproduzierenden Länder in den von ihm beschrie-
benen Kategorien Musik, Bühne, Kostüme und Szenen. Ausnahme 
bilden hier die Tanzbeschreibungen. Diese ordnet er in die Werk-
geschichte ein, er vergleicht diese mit früheren Tänzen aus Bausch-
Stücken oder auch mit dem, was Tanztheater als Genre ausmacht. 
»Die seit Jahren angestrebte Rückkehr zum Tanz wird weiter voran-
getrieben«87, konstatiert Schmidt erstmals in dem Stück Masurca 
Fogo (ua 1998) und wiederholt dies in fast jeder darauf folgenden 
Kritik, genauso wie er regelmäßig auf »frühere Tanzgirlanden« oder 
»Tanzreihen« hinweist, die in den neueren Stücken bedauerlicher-
weise nicht mehr vorkämen. Der Tanz wird in seinen Kritiken als 
etwas ›Abwesendes‹ hervorgehoben, die »Suche nach dem verblie-
benen Tanz« erscheint präsenter als die beschriebenen Tänze des 
Stücks. Dies verbindet er mit einer ambivalenten Haltung: einerseits 
mit einer Kritik an jenen Stücken, wo nur noch »schöner Tanz« in 
»schönen Kleidern« zu sehen sei, die Kunst der Pina Bausch aber an 
Brisanz und gesellschaftspolitischer Relevanz eingebüßt habe, an-
dererseits mit einer Sehnsucht nach einer Rückkehr zu ›mehr Tanz‹.
 Mit dieser Ambivalenz spielen die Kritiken im Laufe der Jahre, 
insofern die Urteile sich verändern: In den Jahren zwischen den 
Stücken Masurca Fogo und Nefés (ua 2003) bewertet Schmidt die 
Stücke als »totgelaufen« und als ein Aufwärmen von »Abfällen«88. 
Das Stück Ein Trauerspiel (ua 1994) kommentiert er folgendermaßen: 
»Das ist das logische Ende des Stückes, danach wird mit dem Trans-
port von Zivilisationsmüll und mancher Wiederholung nur noch totes 
Material angehäuft.«89 Ab Ten Chi (ua 2004) und dann kontinuierlich 
bis zum letzten Werk »…como el musguito en la piedra, ay si, si, si… « 
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(Wie das Moos auf dem Stein, ua 2009) konstatiert er eine positive 
Tendenz, die er als Gewinn einer neuen Identität mit einer neuen 
Tänzer*innen-Generation charakteri siert und die vor allem durch 
die »Wiederentdeckung« des Tanzes geprägt sei. Die neue Tän zer*in-
nen-Generation des Tanztheaters Wuppertal, die er zunächst als 
»zu athletisch«, als »zu professionell« bezeichnet und bei der er das 
Fehlen von »Charakterköpfen« beklagt hat, erscheint nun durch das 
Motiv von der Wiederentdeckung des Tanzes als Hoffnungsträger. 
Hier zeigt sich zugleich, dass sich seine Urteile ändern, aber auch, 
dass seine Praxis der Urteilsbildung kon stant bleibt: Maßstab ist 
nicht das Stück selbst oder andere zeitgenössische Stücke, sondern 
ein ›Früher‹ im Schaffen der Pina Bausch, das er als ›Kenner‹ als 
normative Orientierung ausweist. 
 Die Urteilsbildung in den Kritiken von Jochen Schmidt er-
folgt entsprechend über eine Einordnung in die Werkgeschichte von 
Pina Bausch. Abschließend setzt er das Stück ins Verhältnis zu 
früheren Stücken. Dabei zieht er zumeist konkrete Beispiele heran 
oder zentrale Narrative der Ästhetik Pina Bauschs wie die ›Unfer-
tigkeit‹ des Stückes, die gesellschaftliche und politische Aktualität 
des Stückthemas, den Anteil der Tanzszenen in dem Stück. Die Pub-
likumswirkung beschreibt Schmidt, indem er seine eigene Wahr-
nehmung verallgemeinert und den Unterhaltungswert der Stücke 
und die Erwartungshaltungen der Zuschauer*innen aus der Sicht 
des »Bausch-erfahrenen Zuschauers«90 beschreibt. Das Urteil erfolgt 
vor allem über Klassifizierungen, und hier ist die Diskursfigur das  
›Neue‹ und das ›Alte‹ dominierend, so beispielsweise in der Kritik zur 
Uraufführung von Viktor: »Gelegentlich erscheinen die alten Phobien 

in neuer Form. Immer wieder – und zunehmend erschöpfter – tritt Monika 
Sagon nach einem Ausflug ins Parkett an die Rampe und ver sucht eine 
knappe Begrüßung des Publikums: in der Figur dieser Tänzerin scheint 
ein Element des Beharrens auf den eigenen Obsessionen dem neuen Stück 
bewusst eingepflanzt. Irgendwann fordert Anne Martin, die zuvor schon 
einen Kollegen angepöbelt hat, das Publikum auf, es möge sich doch ent-
fernen; sie brauche es nicht. Doch neben den Variationen des Bekannten 
steht eine Fülle nicht nur neuer, sondern auch ungeheuer sorgsam und 
virtuos ausgearbeiteter Einfälle. Eine Frau bekommt neue Stöckelschuhe 
wie ein Pferd neue Hufeisen; doch der Schmied beschlägt sie nicht einfach 
mit ein paar symbolischen Gesten, sondern macht daraus eine überaus 
sorgsame handwerkliche Arbeit. Wenn Kyomi Ichida, mit ausgebreiteten 
Armen über der Lehne eines Stuhles hängend, zum lebenden Wasserspeier 
wird, entsteht daraus ein ganzes Brunnenbild neben der gespenstigen 
Symbolik; zwei Männer benutzen den Wasserstrahl, den Ichida – immer 
zwangsweise aufgetankt – von sich gibt, zu gründlicher Toilette.«91 Dass 

diese Bewertungen des ›Neuen‹ relativ und subjektiv sind, zeigt sich 
daran, dass die »Springbrunnen-Szene« aus Viktor 1986 (–› rezeption / 
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publikum) auch als etwas ›Altbekanntes‹ gelesen werden kann, da 
Spiele mit Wasser in den Stücken von Pina Bausch immer wieder 
vorkommen, so zum Beispiel bereits zuvor in dem ›Macbeth-Stück‹  
Er nimmt sie an der Hand und führt sie in das Schloß, die anderen 
folgen (ua 1978), Wasserpistolen in Keuschheitslegende (ua 1979), Was-
ser in Arien (ua 1979), Wasserspender in 1980 (ua 1980) und auch in 
späteren Stücken wie Masurca Fogo, Nefés, Ten Chi, Vollmond (ua 2006).
 Jochen Schmidts Tanzkritiken zu Pina Bausch stehen exem-
plarisch für eine etablierte feuilletonistische Praxis der Tanzkritik. 
Sie folgen einer routinierten Schreibpraxis, die sich in der Text-
dramaturgie der Kritiken, in der Orientierung der Beurteilungs-
maßstäbe in Bezug zur Werkgeschichte, zur künstlerischen Ent-
wicklung der Choreografin Pina Bausch und zum Genre Tanztheater 
zeigt und die wiederkehrende Diskursfiguren nutzt. Diese zielen da-
rauf ab, die Aufführung über den Text an das Publikum zu vermitteln, 
der Kritiker ist dabei der Übersetzer. 
 Schmidts Kritiken sind präzise, konkret, differenziert und 
beruhen auf einem profunden journalistischen und vor allem auf 
das Tanztheater Wuppertal bezogenen Wissen. Schmidt schreibt 
weder totale Verrisse, noch gibt er sich polemischen Ausschwei-
fungen oder Lobeshymnen hin. Sein Sprachduktus ist sachlich. Er 
versucht nicht, eine metaphernreiche, assoziative Sprache zu finden, 
die selbst in Bewegung ist, wie dies die frühe französische oder 
us-amerikanische Tanzkritik und auch einige tanzwissenschaftliche 
Zugänge kennzeichnet.92 Sein Sprachduktus ist aufklärerisch: Er 
will zugleich bilden und dokumentieren, erzählen und einordnen, 
eine Interpretation liefern und sein Wissen und seine Beziehung 
zum Tanztheater Wuppertal in Szene setzen. Er verweist auch dar-
auf, welche Urteile er selbst bereits in früheren Texten über ihre 
Arbeit gefällt hat – und ob er Recht behalten hat. Seine Beschrei-
bung der Rezeption durch das Publikum ist subjektiv; seine Haltung 
ist die des ›Tanzkritikerpapstes‹, der sich selbst und seine Autorität 
als ›Kenner‹ nicht in Frage stellt. Während sich die Arbeit der Choreo-
grafin im Laufe ihres Schaffens wandelt (–› stücke), was er selbst 
konstatiert, ändert er weder die Textdramaturgie seiner Tanzkritiken 
noch seine Maßstäbe oder seinen Referenzrahmen. 

übersetzungen zwischen aufführung, wahrnehmung, schrift

Die Tanzkritik ist charakterisiert durch das der Übersetzung im-
manente Paradox von Identität und Differenz, das sich hier in spe-
zifischer Weise in der Übertragung von der Wahrnehmung eines 
tänzerischen und theatralen Ereignisses in das Medium Schrift 
zeigt. Tanzkritiken sind durch andere Übersetzungsschritte gekenn-
zeichnet als tanzwissenschaftliche Übersetzungen, die einen länge-
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ren Zeitraum benötigen, auf andere Quellen und Materialien zurück-
greifen und zumeist kleinere fachwissenschaftliche Öffentlichkeiten 
adressieren. Diese strukturellen Unterschiede in den Feldern Jour-
nalismus und Wissenschaft sind auch dann gegeben, wenn einzelne 
zugleich als Tanzkritiker*innen und Tanzwissenschaftler*innen tätig 
sind, wie Christina Thurner ausführt und über diese personellen 
Identitäten das Verhältnis von Tanzkritik und Tanzwissenschaft 
beschreibt.93

 Übersetzungen von Wahrnehmungen in gesprochene Sprache 
wiederum sind grundsätzlich von Übersetzungen in die Schrift zu 
unterscheiden, wie dies im Verhältnis von Tanzkritik und Publi-
kums befragungen anschaulich wird (–›rezeption / publikum). Letztere 
entstehen unmittelbar nach der Aufführung. Die Aussagen der Zu-
schauer*innen sind spontan, schnell, kurz bedacht und oft ›laien-
haft‹ im Hinblick auf fachliche Begrifflichkeiten. Tanzkritiken hin-
gegen werden, so erwartet es die Leser*innenschaft, von professio-
nellen Zuschauer*innen mit (zumeist) viel Seherfahrung, tanz-
spezifischem Wissen, Kenntnis fachlicher Begrifflichkeiten und 
sprachlichem Kön nen verfasst. Tanzkritiken entstehen in räumlicher 
Distanz zur Auf führungssituation, aber, anders als tanzwissen-
schaftliche Texte, in zeitlicher Nähe dazu. Obwohl sie häufig unter 
Termindruck des Re daktionsschlusses verfasst werden, haben sie 
einen professionellen Anspruch und werden mit Bezug zu einer 
breiten medialen Öffentlichkeit, dem jeweiligen Lesepublikum der 
Journale, verfasst. Sie sind durch Schreibroutinen geprägt, die im 
dramaturgischen Aufbau der Kritik deutlich werden sowie in 
wiederkehrenden sprachlichen Set zungen, so bei der Beschreibung 
oder der Hervorhebung bestimmter Szenen, die – beispielsweise 
bei den internatio nalen Koproduktionen als typisch italienisch, tür-
kisch, portugiesisch etc. – gedeutet und in der Regel in Bezug auf 
ihren Bedeutungsgehalt vorgestellt werden. Zugleich nehmen 
Tanzkritiken Setzungen vor, indem sie die einzelnen Stücke in das 
Gesamtwerk von Pina Bausch einordnen und als ›typisch‹ oder 
›nicht-typisch Pina‹ charakterisieren. Auf diese Weise wird zu-
gleich ein ästhetischer Diskurs über das Tanztheater Wuppertal 
konventionalisiert und diese Konvention immer wieder aktualisiert. 
 Tanzkritiken demonstrieren, dass die Übersetzung in die 
Schrift nicht nur als Verlust, sondern auch als ein produktiver Um-
gang mit den Grenzen der Übersetzung angesehen werden kann  
(–› theorie und methodologie). Dies zeigt sich darin, dass eindeutige 
Zuschreibungen vermieden werden, das Beschriebene ›in der Schwebe 
gehalten wird‹, um es nicht eindeutig identifizierbar zu machen. So 
heißt es zum Beispiel in Tanzkritiken zum Stück Viktor: »Etwas 
Römisches scheint durch«94, »Hier scheint man dann das ›Römische‹, 
vor allem wie es [Federico] Fellini in seinen Filmen dargestellt hat, 
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erkennen zu können«95 oder »So you can choose to see Rome in 
Viktor, or to share (or endure) Bausch’s eternal preoccupation with the 
way man and woman treat each other, wherever they happen to be«96.
 Zugleich sind die Kritiken bestimmt durch Klassifizierungen 
und Konventionalisierungen einer ›Pina-Bausch-Ästhetik‹: Vor allem 
die Tanzbeschreibungen werden zurückgeführt auf Stilelemente, die 
für die Choreografien von Pina Bausch als charakteristisch ange-
sehen werden wie ›Alltagsbewegungen‹ oder ›Alltagsgesten‹ oder 
Tanz als Mittel zum Zweck, als Medium einer zu vermittelnden Aus-
sage: »Sie erklärt sich durch Tanz – sensibel, zart und hinreißend 
durchchoreografiert.«97 
 Die Kritiken sind gekennzeichnet durch ein deutendes 
Schreiben. Der performative Aspekt der Stücke spielt dabei eine 
geringe Rolle: Nicht wie eine Szene entsteht, wie sie choreogra-
fisch aufgebaut und performativ erzeugt wird, ist Gegenstand der 
Kritiken, sondern was die Szene repräsentiert. Die Konzentration 
auf die Ebene der Repräsentation zeigt sich zudem in der Beschrei-
bung dessen, worum es in dem jeweiligen Stück ›geht‹. In den Tanz-
kritiken werden die Spannungsverhältnisse, die die Choreografien von 
Pina Bausch kennzeichnen, nicht auf einer choreografischen Ebene 
diskutiert – zum Beispiel zwischen Tanz und Musik, Bewegung und 
Bühne, Sprechen und Handeln, theatralen Szenen und Bewegungs-
szenen. Sie werden vor allem thematisch übersetzt, zum Beispiel 
als Spannungen zwischen Tod / Leben, Mensch / Welt, Mann / Frau, 
Körper / Objekt / Sexualität, Trauer / Liebe, Überlebenskampf / Lebens-
lust, wobei nach Ansicht der Tanzkritiker*innen – und auch des 
Publikums (–› rezeption / publikum) – die Geschlechterfrage im 
Vordergrund steht und an ihr alle anderen Themen anschaulich 
gemacht werden. 
 Wahrnehmung ist durch Seherfahrung und Wissen gerahmt. 
Tanz be-schreiben oder, wie Thurner es formuliert: »er-schreiben«98 
ist damit immer schon kontextuell und situativ gebunden. Die Tanz-
kritiken demonstrieren, dass die Genealogie des Tanztheaters 
Wuppertal in einem Macht-Wissen-Komplex erzeugt wird, der – 
zusammen mit anderen Schriften (wissenschaftlichen Texten, Inter-
views, Künstler*innen-Portraits, Reportagen, Überblicksartikel), aber 
auch mit Bildmaterialien wie Film-Dokumentationen, Fotobänden 
und deren Rezensionen – die Wahrnehmung und Lesarten einer 
Aufführung mit hervorbringen und damit den Diskurs um das Tanz-
theater (re-)aktualisieren und verfestigen. Sie sind es vor allem, die 
das Wissen um die Kunst Pina Bauschs von einem kommunikativen 
in ein kulturelles Gedächtnis überführen.
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Das Publikum

»Jeder ist ja ein Teil der Aufführung.«99 Pina Bausch

»Der Zuschauer ist praktisch, mehr aber noch ästhetisch die zen trale 
Frage des Theaters, seiner Praxis und seiner Theorie geworden«,100 
resümiert Hans-Thies Lehmann im Jahr 2008, ca. zehn Jahre nach 
dem Erscheinen seines paradigmatischen Buches Postdramatisches 
Theater. Die »Neuentdeckung des Publikums«101 ist aber bereits zu 
diesem Zeitpunkt, als beispielsweise auch Jacques Rancière102 die 
Zuschauenden zu Mit-Autor*innen der Aufführung erklärte, so neu 
gar nicht. Es handelt sich vielmehr um ein Phänomen, das sich durch 
das 20. Jahrhundert zieht und bereits bei Bertolt Brecht und Antonin 
Artaud eine große Rolle spielt, die allerdings die Zuschauer*innen 
noch als passive Rezipient*innen ansehen. Seit den 1960er Jahren 
reklamiert die Kunst- und Theateravantgarde und hier vor allem die 
junge Performancekunst die Entdeckung des Publikums für sich, 
wenn sie Kunst nicht mehr als ›Werk‹, sondern als Situation, als Aktion, 
als Performance, als Ereignis verstehen will. 
 Auch Pina Bausch hat in Interviews mehrfach betont, dass 
es für die Zuschauenden unwichtig sei, was sie als Choreografin 
über ihr Stück denkt, was sie in ihm sieht, dass das Publikum offen 
sein sollte für eigene Wahrnehmungen, Lesarten und Sichtweisen 
auf das Stück. »Ich bin das Publikum, wenn ich ein Stück mache. […] 

Aber ich kann nicht für alle sprechen. Die Stücke sind ja auch so gemacht, 
dass jeder im Publikum sein Eigenes suchen und vielleicht finden kann. Der 
Zuschauer wird selbst kreativ in dem Zustand oder der Bewegung, oder in 
der Stimmung, in der er sich gerade befindet.«103 Um diese Offenheit nicht 

einzuschränken, hat das Tanztheater Wuppertal Diskursformate 
wie Stück-Einführungen vor den Vorstellungen oder anschließende 
Publikumsgespräche immer abgelehnt und nahezu alle Programm-
hefte so gestaltet, dass sie zum größten Teil aus Bildern und Fotos 
statt aus reflektierenden, erklärenden oder assoziativ an die Stückthe-
matik angelehnten Texten bestehen. »Die Zuschauer sind immer Teil 

der Vorstellung, so wie ich selber auch ein Teil der Vorstellung bin, auch 
wenn ich nicht auf der Bühne bin. […] Es gibt in unseren Programmheften 
auch nie einen Hinweis darauf, wie die Stücke zu verstehen sind. Wir müs-
sen unsere eigenen Erfahrungen machen, wie im Leben. Das kann uns 
keiner abnehmen.«104

 Ungeachtet dieser Aufbrüche zum Publikum hat die Theater-
forschung die neue Aufmerksamkeit auf die Zuschauer*innen erst 
in dem sogenannten »postdramatischen Theater«105 seit den 1990er 
Jahren verortet und dabei auch die Frage des Zusammenspiels 
zwischen Bühne und Publikum entdeckt. Dementsprechend bezieht 
sich in der aktuellen theater-, tanz- und performancetheoretischen 
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Debatte dieses Zusammenspiel sowohl auf jene Formen des Theaters, 
die den klassischen Bühnenraum der sogenannten Guckkastenbühne 
zum abgedunkelten Zuschauer*innenraum öffnen und das Publikum 
aktiv an dem Bühnengeschehen partizipieren lassen wollen, als auch 
auf Theaterprojekte, die Orte im öffentlichen Raum oder andernorts 
suchen und diese als Bühnen- oder Theaterräume definieren. Die 
Frage nach dem Zusammenspiel von Bühne und Publikum stellt 
sich auch im Anschluss an jene künstlerischen Aufbrüche, die den 
›Werkbegriff‹ überwinden und die Entstehung des Stücks in der je-
weiligen Zuschauer*innen-Rezeption verorten. Damit verbunden ist 
ein Perspektivenwechsel von der Inszenierung zur Aufführung106 
und mit ihm eine Sicht auf das Publikum, das nunmehr nicht nur 
als Voraussetzung und genuiner Bestandteil einer Theateraufführung 
gedacht wird, sondern als konstitutiv für den performativen Akt der 
Aufführungssituation. 
 Dieser Perspektivenwechsel erfolgt nicht zufällig zu einer Zeit, 
in der sich der digitale Raum ausbreitet, der neue Interaktivitäten 
und Kollektivitäten ermöglicht und den einzelnen ›User*innen‹ einen 
aktiven Handlungsspielraum zuweist. Zu diesen digitalen Formen der 
Interaktivität hat sich dann auch die theater- und tanztheoretische 
Debatte positioniert, wenn das Verhältnis von Medialität und Thea-
tralität, Medien und Tanz107 thematisiert oder das Theater als me-
dialen Sonderfall ausweist, indem sie der Theater-Aufführung eine 
Eigenlogik zugesteht.108 Nicht mehr die Inszenierung, die noch in den 
1980er Jahren im Vordergrund stand und die mit semiotischen Ver-
fahren entschlüsselt werden sollte109, sondern die Aufführung, ihre 
Ereignishaftigkeit, Einzigartigkeit, Einmaligkeit, Unwiederholbar-
keit110 und damit auch ihre situationale Perzeption rücken in den 
1990er Jahren in den Mittelpunkt der theater- und tanztheoretischen, 
aber auch der kunstphilosophischen Debatte. 
 Während letztere Konzepte des »Emanzipierten Zuschauers«111 
oder einer »Relationalen Ästhetik«112 entwickeln, wird in der theater-
wissenschaftlichen Diskussion die »leibliche Ko-Präsenz«113 stark 
gemacht und damit der Theateraufführung, im Gegensatz zu medi-
alen Formaten, eine Einzigartigkeit vor allem über das Argument 
der Gleichzeitigkeit körperlicher Anwesenheiten zwischen Bühnen-
akteur*innen und Publikum zugewiesen.114 Damit verbunden ist eine 
Ausweitung des Konzepts der Bühnenpräsenz auf den Zu schauer *in-
nenraum. Ko-Präsenz bedeutet, über körperliche Anwesen heiten und 
leibliche Erfahrungen Zeit und Raum zu teilen. Zu ergänzen wäre, 
dass leibliche Ko-Präsenzen gerahmt sind und dies im Theater auf 
eine spezifische Weise erfolgt: durch die Aufführungssituation, die 
zum einen aufgrund der verschiedenen Architekturen und Atmo-
sphären im Theater unterschiedlich sein kann, zum anderen durch 
die spezifischen Wahrnehmungen der Zuschauer*innen, die aufgrund 
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verschiedener Habitusformen, Wahrnehmungsgewohnheiten, Seh-
erfahrungen, Wissensbestände sowie situationaler Stimmungen wäh-
rend ein und derselben Aufführung differieren. Diese Unterschied-
lichkeiten in der Publikumswahrnehmung potenzieren sich, wenn 
ein Stück wie beispielsweise Le Sacre du Printemps / Das Frühlings-
opfer (ua 1975) seit mehr als vierzig Jahren aufgeführt wird und 
verschiedene Publika an verschiedenen Orten und zu unterschied-
lichen historischen Zeiten generiert hat.
 Die verstärkte Aufmerksamkeit auf das Publikum provoziert 
auch eine Reflexion der bisherigen theater- und tanzwissenschaft-
lichen sowie performancetheoretischen Methoden. Denn der Fokus 
der Forschung verschiebt sich vom ›Stück‹ auf dessen Wahrnehmung 
und es stellt sich die Frage, wie die Publikumswahrnehmung em-
pirisch erfasst werden kann. In der kunstsoziologischen Forschung 
ist ein empirischer Zugang zum Publikum seit Langem etabliert115 
und die aus der Kulturanthropologie hervorgehenden Performance 
Studies wenden seit ihren Anfängen in den 1980er Jahren ethnogra-
fische Verfahren an, so zum Beispiel der teilnehmenden und nicht-
teilnehmenden Beobachtungen oder Interviewverfahren. Während 
hier und für andere Veranstaltungen, beispielsweise des Sports, Zu-
schauer*innen-Befragungen gängig sind, hat sich die Theater- und 
Tanzforschung mit einem empirischen Methodenzugang zur Publi-
kumsforschung bislang schwergetan. Erst jüngst sind hier Ansätze 
zu erkennen, die Verfahren der Ethnografie und Praxistheorie heran-
ziehen.116 Für das in diesem Buch zugrunde gelegte Verfahren der 
praxeologischen Produktionsanalyse sind diese methodischen An-
sätze konstitutiv (–› theorie und methodologie). Angelehnt an medien-
theoretische Ansätze wie den Uses-Gratification Approach117, das 
encoding-decoding-Modell118 und das bricolage-Konzept119 legt die 
praxeologische Produktionsanalyse den Fokus auf das Zusammen-
spiel von Produktion und Rezeption. Dabei kommt der Publikums-
wahrnehmung, das heißt der Affizierung der Zuschauer*innen und 
der lebensweltlichen Relevanz des Wahrgenommenen für die Aneig-
nung und Übersetzung in die eigene Lebenswelt eine zentrale Rolle zu.
 

publikumswahrnehmung erforschen: methodische ansätze

Die praxeologische Produktionsanalyse geht davon aus, dass Arbeits-
prozess, Aufführung und Zuschauer*innen-Perzeption eng miteinan-
der verbunden sind. Eine ›Tanzproduktion‹ entsteht demnach im 
Zusammenspiel verschiedener Praktikenensembles: den Praktiken 
der Stückerarbeitung und der Wiederaufnahmen und Neuein studie-
rungen, den Trainings- und Aufführungspraktiken und den Praktiken 
der Zuschauer*innen-Wahrnehmung. Letztere sind abhängig von dem 
Arbeitsprozess und der Aufführung, aber auch von den kulturellen 
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Gewohnheiten eines Theaterpublikums. Da kaum eine Choreografie 
oder ein Tanz eindeutig kodiert sind, ist es auch für das Publikum 
unmöglich, einheitliche Dekodierungen vorzunehmen. Neben dieser 
Deutungsvielfalt, die in das Stück selbst ›eingelagert‹ ist, ist auch die 
Zuschauer*innen-Wahrnehmung nicht rein individuell und subjektiv, 
denn sie ist zum einen an Wissenskomplexe gebunden, zu denen 
diskursives Wissen, also über Sprache, Texte und Bilder generiertes 
und angeeignetes Wissen gehört. Zum anderen ist die situative Wahr-
nehmung des Publikums gerahmt durch kulturelle und soziale Mus-
ter von Wahrnehmung, die habitualisiert sind und damit in Bezug 
auf soziale und kulturelle Kategorien wie Gender, Ethnie, Schicht, 
Alter differenziert und körperlich manifest sind. Und schließlich 
sind der situativen Wahrnehmung einer Aufführung mehrere Zeit-
lichkeiten eingeschrieben: Wie die Theaterwissenschaftlerin Erika 
Fischer-Lichte deutlich macht, wird zwar eine Aufführung »immer 
gegenwärtig vollzogen«120, zugleich aber ist sie mit Vergangenheit 
und Zukunft verbunden. »Denn es sind vergangene Erfahrungen und 

zukunftsbezogene Erwartungen, die das wahrnehmende Subjekt gemacht 
hat beziehungsweise hegt, welche es das Gegenwärtige in einer bestimmten 
Konstellation wahrnehmen lassen.«121

 Das Situative der Aufführung, in der Theaterforschung ver-
standen als das Augenblickliche, Momenthafte, Unwiederholbare122 
trifft also auf Wahrnehmungsmuster, das Wissen und die Seherfah-
rung sowie auf Erwartungshaltungen und die situationale Gestimmt-
heit des Publikums. Erst in diesem Zusammenspiel entsteht die 
spezifische Atmosphäre im Theater, die eine Aufführung einmalig 
macht. Unter Atmosphären versteht der Philosoph Gernot Böhme123 

räumliche Träger von Stimmungen, die zusammen die Wirklichkeit 
des Wahrnehmenden und des Wahrgenommenen bilden. Böhme de-
finiert Wahrnehmung als eine Modalität leiblicher Anwesenheit, und 
in Anlehnung an den Phänomenologen Hermann Schmitz124, als ein 
Spüren von Anwesenheit oder einer Atmosphäre, die damit weder 
objektgebunden noch rein subjektiv ist. »In der Wahrnehmung der 

Atmosphäre spüre ich, in welcher Art Umgebung ich mich befinde. Diese 
Wahrnehmung hat also zwei Seiten: auf der einen Seite die Umgebung, die 
eine Stimmungsqualität ausstrahlt, auf der anderen Seite ich, indem ich in 
meiner Befindlichkeit an dieser Stimmung teilhabe und darin gewahre, dass 
ich jetzt hier bin. […] Umgekehrt sind Atmosphären die Weise, in der sich 
Dinge und Umgebungen präsentieren.«125 Und an anderer Stelle heißt es: 
Atmosphären sind »nicht freischwebend gedacht, sondern gerade umge-
kehrt als etwas, das von den Dingen, von Menschen oder deren Konstel-
lationen ausgeht und geschaffen wird. Die Atmosphären sind so konzipiert 
weder etwas Objektives, nämlich Eigenschaften, die die Dinge haben, und 
doch sind sie etwas Dinghaftes, zum Ding Gehöriges, insofern nämlich die 
Dinge durch ihre Eigenschaften – als Ekstasen gedacht – die Sphären ihrer 
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Anwesenheit artikulieren. Noch sind die Atmosphären etwas Subjektives, 
etwa Bestimmungen eines Seelenzustandes. Und doch sind sie subjekthaft, 
gehören zu Subjekten, insofern sie in leiblicher Anwesenheit durch Menschen 
gespürt werden und dieses Spüren zugleich ein leibliches Sich-Befinden der 
Subjekte im Raum ist«126. 

 Geht man von diesem Ansatz aus, lässt sich die Trennung 
von Theateraufführung und ihrer Rezeption kaum aufrechterhalten. 
Anstelle von zwei voneinander abzugrenzenden Entitäten wird die 
Aufführung deshalb in jüngeren kunstphilosophischen und theater-
theoretischen Ansätzen als etwas im ›Dazwischen‹, mit Jacques 
Rancière als etwas ›Drittes‹ verstanden, das sich erst durch das Zu-
sammenspiel mit den Zuschauer*innen konstituiert: »Aufführung 

[…] ist nicht die Übermittlung des Wissens oder des Atems vom Künstler 
zum Zuschauer. Sie ist eine dritte Sache, die niemand besitzt, und deren 
Sinn niemand besitzt, die sich zwischen ihnen hält.«127 Aus diesen Grund-

annahmen folgt, dass die noch bis in die 1990er Jahre in theater-
wissenschaftlichen Forschungen und hier vor allem in theatersemio-
tischen Ansätzen128 anzutreffende Polarisierung zwischen der Insze-
nierung und Aufführung auf der einen Seite und dem Publikum auf 
der anderen Seite nicht aufrecht zu erhalten ist, um das komplexe 
Zusammenspiel von Aufführung und Publikumswahrnehmung 
theoretisch wie methodisch adäquat zu erfassen. 
 Wie kann man sich nun methodisch der Aufführungssituation 
aus der Sicht des Publikums nähern? Dieser Frage nach aufführungs-
analytischen Verfahren geht die Theaterwissenschaftlerin Stefanie 
Husel nach und entdeckt bislang lediglich zwei voneinander abge-
grenzte Vorgehensweisen: »›Von außen‹, indem textartige, gegebenen -
falls vorausgeplante Sinnstrukturen beschrieben werden, und ›von 
innen‹, indem auf das Erleben von Situationsteilnehmern rekurriert 
wird.«129 Die für Theater- und Tanzforschung bislang gängige Außen-
sicht auf die Aufführung zielt darauf ab, die Intention der Künstler-
*innen oder das Inszenierungskonzept zu untersuchen, was mithilfe 
der Analyse von Produktionsprozessen oder über hermeneutische 
Verfahren der Stückanalyse erfolgt oder über die Analyse der Ver-
bindungen zwischen einem gegebenenfalls zugrunde gelegten (Dra-
men-)Text und dessen theatraler Umsetzung.
 Der Theaterwissenschaftler Jens Roselt versucht eine metho-
dische Umkehrung dieser Außensicht, indem er vorschlägt, sich der 
Aufführung ›von innen‹ her methodisch anzunähern und sie von 
ihrer Ereignishaftigkeit her zu denken, um so die gleichzeitige An-
wesenheit von Publikum und Bühnenakteur*innen nicht nur als 
»mediale Bedingung von Rezeption« zu verstehen, sondern im »Voll-
zug des Ereignisses«130 als etwas Eigenständiges sichtbar zu machen. 
»[D]ie Untersuchung von Aufführungen soll beim Staunen nicht halt 
machen, sondern von hier aus ihren Anfang nehmen. Die These ist, 
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dass Aufführungen von den Augenblicken dieser Erfahrungen her 
analytisch sinnvoll erschlossen werden können.«131 Um dies metho-
disch umzusetzen, schlägt er vor, Aufführungsprotokolle anfertigen 
zu lassen: »Die Zuschauer erhalten die Aufgabe zu protokollieren, 

woran sie sich nach einer Aufführung noch erinnern können. Dabei geht es 
ausdrücklich nicht darum, eine Geschichte nachzuerzählen, Regieeinfälle 
zu destillieren oder die Dramaturgie nachzuerzählen, sondern um die 
The matisierung der augenblickshaften Erinnerung. […] Das Abfassen des 
Protokolls ist eine Art Experiment, keine Prüfung, sondern ein Selbst-
versuch, dessen Ausgang ungewiss ist und bei dem die Protokollierenden 
unabhängig von vorgefertigten Interpretationen in Erfahrung bringen, wie 
eine Aufführung auf sie gewirkt hat.«132 

 Im Gegensatz zu Roselts Ansatz, der die Situativität der Auf-
führung aus der Zuschauer*innen-Perspektive zu erfassen versucht, 
schlägt Husel ein ethnografisches Vorgehen vor, welches das Zu-
sammenspiel von Aufführung und Publikum in den Blick nimmt 
und theoretisch-empirisch vorgeht: »Die Aufführungssituationen 
[…] sollen in einem dichten ›Hin und Her‹ aus Beschreibung und 
theoretischer Reflexion reformiert und reflektiert werden.«133 Um 
dies umzusetzen, untersucht sie beispielweise Audioaufnahmen, die 
die Aktionen des Publikums wie beispielsweise Klatschen, Lachen, 
Räuspern, Kichern, Nörgeln während einer Aufführung festhalten 
und setzt dies zum dramaturgischen Ablauf des Stücks in Beziehung. 
 Beide Forschungsrichtungen, von ›Innen‹ und von ›Außen‹, 
versuchen die Trennung von Inszenierung / Vorstellung und Publi-
kumswahrnehmung zu überwinden. Dennoch spiegelt, wie Husel an-
merkt, das Vokabular der Theaterwissenschaft bis heute »die in der 

Praxis etablierte Unterscheidung in Inszenierung und Aufführung, Produk-
tion und Rezeption, auch wenn eine Überwindung dieser epistemischen 
Kluft schon lange angestrebt und auf je spezifische Weise (poststruktura-
listisch oder phänomenologisch) angegangen wird«134. Dies zeigt sich auch 

darin, dass die Erforschung des Publikums – mit Ausnahme von 
Bettina Brandl-Risi, die den Applaus aus historiografischer Pers-
pektive erforscht und postuliert, dass sich die emotionale Dimensi-
on auch von ›Außen‹ beobachten lässt135 – bislang eine Leerstelle 
ist. Diesem Forschungsdesiderat soll begegnet werden, indem in die-
sem Buch ein Zugang zu einer praxeologischen Publikumsforschung 
vorgestellt wird. Wie übersetzt sich das aufgeführte ›Stück‹ in die 
Publikumswahrnehmung? Wie lässt sich das ko-präsente Verhält-
nis von Wahrgenommenem und Wahrnehmenden beschreiben? Me-
thodischer Ausgangspunkt ist hierbei die ethnografische und pra-
xistheoretische Forschung, für die der permanente Perspektiven-
wechsel zwischen ›Innen‹ und ›Außen‹ längst gängige Praxis ist136, 
was bislang in der theaterwissenschaftlichen Forschung lediglich mit 
der Arbeit von Husel methodisch reflektiert wurde. 
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 In dieser sozialwissenschaftlichen Tradition qualitativer 
Forschungsverfahren stehend (–›theorie und methodologie) sucht 
der Ansatz der praxeologischen Produktionsanalyse einen empiri-
schen Zugang zur Zuschauer*innen-Wahrnehmung mit Hilfe ethno-
grafischer Verfahren der teilnehmenden und nicht-teilnehmenden 
Beobachtung sowie der Publikumsbefragung. So wurden insgesamt 
vier Publikumsbefragungen zu vier Koproduktionen durchgeführt, 
deren Uraufführungen unterschiedlichen Werkphasen (–› stücke) 
zugeordnet werden können: Viktor (ua 1986), Masurca Fogo (ua 1998), 
Rough Cut (ua 2005), »…como el musguito en la piedra, ay si, si, si…« 
(Wie das Moos auf dem Stein, ua 2009).137 Die vier Publikumsbefra-
gungen wurden am Opernhaus Wuppertal anlässlich der Wiederauf-
nahmen zwischen 2013 und 2015 in einem kurzen Interviewverfah-
ren (max. fünf Minuten) mit jeweils drei Fragen vor und nach der 
Aufführung durchgeführt.138 An verschiedenen Orten des Opern-
hauses (im Foyer, an den Garderoben, vor der Bar) wurden insge-
samt 1.553 Zuschauer*innen befragt.139 Jeweils vier bis fünf Inter-
viewer*innen führten zeitgleich die Inter views und nahmen sie mit 
Audiogeräten auf. Zugleich wurden zu den Veranstaltungen in Wupper-
tal vor, während und nach den Auf führungen Beobachtungsproto-
kolle erstellt, die ebenfalls in die folgende Darstellung einfließen.

publikumsroutinen

»Ja, ach Gott, man kennt die schon so lange. Man hat das Gefühl, 
man gehört dazu«140, so beschreibt eine Zuschauerin ihr Verhältnis 
zur Compagnie vor der Vorstellung des Stücks Masurca Fogo im 
Opernhaus Wuppertal 2015.
 Die Aufführung ist eine situative und situierte Praxis und 
beides ist für das Übersetzen des wahrgenommenen Stückes kons-
titutiv. Tanzforschung und Sozialforschung haben ein jeweils unter-
schiedliches Verständnis von ›Situativität‹ und ›Situiertheit‹ entwickelt, 
das in dem hier vorgestellten Ansatz zusammengeführt wird: In der 
Tanz- und Performanceforschung steht das Situative gemeinhin für 
das Momenthafte, das Unwiederholbare, das Flüchtige, das immer 
im Erscheinen schon Abwesende. Nicht die Eingebettetheit in die 
Situation, sondern die Nicht-Verfügbarkeit, die Nicht-Greifbarkeit, 
das Nicht-Kategoriale des Situativen stehen hier im Vordergrund. 
Entsprechend wird dem Situativen der Theateraufführung das spe-
zifische Kriterium der Ko-Präsenz zugeschrieben, aber zugleich da-
rauf hingewiesen, dass das Situative eine Anzahl von erkenntnis-
theoretischen Problemen provoziert wie die permanente Abwesenheit141 
oder das dauerhaft Nicht-Präsente, das nur über »Präsenzeffekte«142 
fassbar, also niemals selbst beobachtbar ist. Auch bleiben die Rah-
mungen des Situativen, seien es soziale und kulturelle Rahmungen, 
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Rahmungen durch Wissensordnungen und -bestände oder durch 
Seherfahrungen der Zuschauer*innen hier außer Acht. Die sozial-
wissenschaftliche Praxistheorie (–› theorie und methodologie) 
hingegen sieht das Situative selbst als sozial strukturiert, das heißt 
mit Ordnungsmustern des Sozialen durchzogen an. Sie betont die 
Situiertheit, die hier verstanden wird als das die Situation Einbet-
tende, Konstituierende, Rahmende. Entsprechend ist die Grundan-
nahme der Praxistheorie, dass sich Praktiken in ihrer Situiertheit 
zeigen. Das Situative findet demnach sein Pendant in den Routinen 
und Gewohnheiten, durch die Praktiken – auch des Wahrnehmens 
– gekennzeichnet sind.
 Ein ko-präsentes Publikum bei Theater-, Tanz- oder Opern-
aufführungen, aber auch bei Sportveranstaltungen, hat andere Rou-
tinen als ein Publikum, das beispielsweise Kino- oder Fernsehauf-
führungen beiwohnt. Diese Gewohnheiten sind nicht nur durch die 
Medialität des Aufführungsformats und den Aufführungsort (Theater-
raum, Kinosaal, Privatwohnung) bedingt, sondern haben sich auch 
durch Tradition etabliert. Das Theater als Ort bürgerlicher Repräsen-
tation hat über Generationen ein spezifisches Publikum hervorge-
bracht. Eine Zuschauerin beschreibt es so: »Ach, ich geh’ schon zu 
Pina Bausch seitdem ich so groß bin. Also, keine Ahnung, vier, fünf, 
sechs Jahre alt bin. Deswegen ist das Tradition.«143 
Das Tanztheater Wuppertal findet weltweit sein Publikum. Das Stück 
Le Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer beispielsweise ist zwi-
schen 1977, dem ersten Gastspiel, und 2019 neben den Aufführungen 
in Wuppertal fast 400 Mal in ca. 80 Städten und mehr als 40 Ländern 
auf vier Kontinenten gespielt worden.144 Hieran wird offensichtlich: 
Das Publikum des Tanztheaters Wuppertal umfasst nicht nur meh-
rere Generationen, sondern auch Menschen mit sehr unterschiedlichen 
kulturellen und sozialen Wahrnehmungsmustern und Erfahrungen 
sowie mit spezifischem (Tanz-)Wissen und eigenen Erwartungs-
haltungen. Insofern gilt das, was die Praxistheoretiker Thomas 
Alkemeyer, Volker Schürmann und Jörg Volbers menschlichen 
Wahrnehmungen und Hand lungen unterstellen, im Besonderen für 
die Theaterbesucher*innen: »Sie werden unterschiedlich berührt, 

bringen verschiedene Erfahrungen und Erwartungen ein, entwickeln auf-
grund ihrer jeweiligen körperlichen, mental- sprachlichen und personalen 
Situiertheit disparate Sichtweisen, Interessen und Wünsche, lassen sich 
verschieden adressieren und rufen auf disparate Kontexte verweisende 
›kognitive Artefakte‹ (Norman 1993) wie Regeln, Bewertungsmaßstäbe, 
Wissens- und Rechtfertigungsordnungen als Partizipanden auf, um ihren 
Sichtweisen Nachdruck, Plausibilität und Legi timität zu verleihen.«145 

 Obwohl die Wahrnehmungen verschiedener Publika heterogen 
sind, ist es die jeweilige spezifische Atmosphäre der Aufführungs-
situation, die immer wieder, nicht nur für die Tänzer*innen, sondern 
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auch für das Publikum, gemeinschaftsbildend wirkt. Zugleich haben 
sich historisch bestimmte Routinen herausgebildet, die einerseits 
mit dem Theater als Institution zu tun haben, andererseits mit der 
spezifischen Kunst von Pina Bausch. Diese Verquickung von Insti-
tution, Theateratmosphäre und spezifischer Ästhetik zeigt sich ins-
besondere beim Wuppertaler Publikum, das mit dem Ensemble ge-
wachsen und gealtert ist. »Wir kennen die meisten. Also nicht persön-
lich, aber für uns ist das so, als gehören wir zur Familie, die sind 
mit uns alt geworden.«146 Vor allem die Wuppertaler Bürger*innen 
in dem Publikum thematisieren eine Familien- und Ortstradition: 
»Ich bin als Wuppertaler natürlich vorgeprägt. Meine Eltern haben 
mich schon als Kind mit in die Vorstellungen genommen.«147 Inso-
fern haben sich hier Routinen und Gewohnheiten bei dem Besuch 
einer Aufführung herausgebildet. Diese werden gerahmt durch die 
Architektur des Veranstaltungsortes (Vorplatz, Foyer, Buffet, Bar 
etc.). In Wuppertal ist der zentrale Treffpunkt vor der Veranstaltung 
das Eingangs-Foyer. Dort gibt es eine Bar, einen Verkaufsstand, der 
die Plakate der Stücke des Tanztheaters Wuppertal anbietet, und 
einen Bücherstand, der ausschließlich die Eigenproduktionen des 
Tanztheaters und seiner Mitglieder verkauft. 
 Das Publikum folgt den für das Theater als traditionellem 
Ort bürgerlicher Repräsentationskultur (ungeschriebenen) Gesetzen 
und Regeln: Anders als im Kino werden die Mäntel an der Garderobe 
abgegeben, auch Getränke und Knabbereien werden nicht mit in den 
Saal genommen, drei Mal erinnert ein Klingeln daran, dass die Vor-
stellung beginnt und dass die Zuschauer*innen sich in den Auffüh-
rungssaal begeben sollen. Man nimmt den zugewiesenen Platz ein – 
und entschuldigt sich, wenn man zu spät kommt, andere Zuschau-
er  *innen wieder von ihren Plätzen aufstehen müssen und man sich 
peinlich berührt, eng an ihnen vorbeischlängelt. Gerade Letzteres 
ist eine Publikumsroutine, die die Tänzer*innen in dem Stück Arien 
auch vorführen und damit demonstrieren, dass das Publi kum und 
seine Gewohnheiten bereits Teil des Stücks sind. So sehen es auch 
die Zuschauer*innen: »Das Tanztheater Wuppertal spielt nicht nur 
Stücke auf der Bühne. Das Tanztheater Wuppertal spielt mit dem 
Publikum.«148 
 Die Routinen und Gewohnheiten haben sich in Wuppertal 
seit Jahrzehnten eingespielt. Dies ist ein seltenes Phänomen, denn 
es gab und gibt weltweit kaum Compagnien, die an Theaterhäuser 
gebunden sind und über viele Jahrzehnte mit einem Choreografen 
oder einer Choreografin ausschließlich zusammengearbeitet haben 
wie das Tanztheater Wuppertal oder auch das Hamburg Ballett mit 
John Neumeier. Der überwiegende Teil des Publikums hat viele Stücke 
des Tanztheaters Wuppertal gesehen, und dies verbindet: »Dass 
die eigentlich mit mir alt geworden sind, das finde ich super.«149 
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Das über einen langen Zeitraum entstandene Wissen, das erneute 
gemeinsame Erleben eines Stücks, oder die Veränderungen durch 
Umbesetzungen in einer Wiederaufnahme, sind von daher nicht 
nur ein Theatererlebnis der Ko-Präsenz, sondern immer auch eine 
Aktualisierung von Erinnerungen. Ein Lacher, ein leises Mitspre-
chen von Texten, ein Flüstern des Namens der Tänzer*innen, ein 
Tuscheln über das, was kommen wird, ist hier auch nicht nur der 
Bühnensituation geschuldet, sondern immer auch ein Hinweis auf 
das bereits Bekannte, eine Demonstration des Wissens um das 
Stück.
 Entsprechend folgen bereits die Gespräche mit den Sitznach-
bar*innen vor der Vorstellung in Wuppertal besonderen Routinen: 
Man kennt sich, zumeist wird darüber geredet, welches Stück man 
als Letztes gesehen hat, ob man das Stück, das gespielt wird, schon 
einmal gesehen hat, wie lange dies her ist, wie man es fand und was 
einen mit dem Tanztheater verbindet. Schon hier erfolgt eine Art Ein-
schwörung auf die Gemeinschaft ›Publikum‹ und das gemeinsame 
Theatererlebnis, dessen Beginn durch eine strenge Ansage angekün-
digt wird: Unmittelbar vor Vorstellungsbeginn macht im Wupper-
taler Opernhaus, anders als in manch anderen Theaterhäusern, eine 
vom Band abgespielte Ansage darauf aufmerksam, dass die Mobil-
telefone abzuschalten und Bild- und Tonaufnahmen während der 
Vorstellung untersagt sind. Neben den bildrechtlichen Gründen und 
dem Störungsaspekt wird damit auch den Zuschauenden vermittelt, 
dass sie, wenn das Saallicht erlischt, einem Ereignis beiwohnen, das, 
anders als ein medialisiertes ›Event‹, im Hier und Jetzt eines gemein-
samen Erlebens nur zwischen den Anwesenden stattfinden soll. 
Dass sich die Aufmerksamkeit des Publikums allein auf die Auf-
führungssituation richten soll, zeigt sich auch darin, dass Störun-
gen während der Theatervorstellung, anders als im Kino, wie etwa 
Gespräche mit dem Nachbarn, die Nutzung von Mobilphonen, Ra-
scheln mit Bonbonpapier oder dauerhaftes Hin- und Herrutschen 
von den benachbarten Zuschauer*innen in der Regel negativ kom-
mentiert werden, wie ein Zuschauer in dem Interview betont: »Diese 

blöden Handys, die neben mir aufgemacht werden während der Vor stellung 
von den zwei Frauen, die in ihren Taschen ihre Handys angeguckt haben 
und durchgeblättert haben, sms geschrieben haben. Das nervt. Das ist das, 
worüber ich mich aufrege und das ärgert mich, dass ich mich nicht auf 
die Vorstellung konzentrieren kann. Aber das ist wohl heutzutage so.«150 

Es sind vor allem diese Störungen, die in die nahezu meditative 
Stille des Zuschauerraums eindringen, und die Gewohnheiten und 
Routinen eines Theaterpublikums offensichtlich werden lassen. Und 
dieses hat, anders als Publika beim zeitgenössischen Tanz, ein tra-
ditionell-bürgerliches Selbstverständnis des passiven und stillen Zu-
schauens. Das Opernhaus, in dem die Compagnie seit der Schließung 
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des modernen Schauspielhauses spielt, seine Architektur und Atmo-
sphäre, leistet dazu einen wesentlichen Beitrag.
 Vorstellungen des Tanztheaters Wuppertal können bis zu 
vier Stunden dauern. In der Regel gibt es eine etwa 20-minütige 
Pause, in der die Zuschauer*innen nicht den Saal verlassen müs-
sen, der Großteil dies aber tut. Unmittelbar nach der Vorstellung 
gibt es in Wuppertal frenetischen Applaus – ganz gleich, welches 
Stück gespielt wird und wie gut die jeweilige Vorstellung gelaufen 
ist. Der Applaus ist eine Hommage, an die Tänzer*innen, an Pina 
Bausch, an die jahrzehntelange künstlerische Arbeit des Tanzthea-
ters Wuppertal: »Ja großartig, kann ich Ihnen sagen, aber wir sind 
auch eingefleischte Pina-Bausch-Fans.«151 

 Viele Zuschauer*innen springen aus ihren Sesseln und bieten 
dem Ensemble sofort ehrfurchtsvoll minutenlange stehende Ovatio-
nen, die die Ensemblemitglieder, eng umarmt in einer Reihe stehend, 
dankbar, aber auch huldvoll und wie selbstverständlich entgegen-
nehmen. In Wuppertal, so könnte man den Eindruck auch aufgrund 
der Publikumsbefragungen gewinnen, feiern die Zuschauer*innen 
›ihr‹ Tanztheater. So heben die Zuschauer*innen weniger das einzelne 
Stück hervor, sondern das ›Gesamtereignis Tanztheater Wuppertal‹, 
wie eine Zuschauerin im Anschluss an Masurca Fogo: »Es war wieder 

ein zauberhafter Abend. Ich habe bisher drei Stücke gesehen und ich finde 
es immer wieder wunderbar, wie man eintaucht, wie man erst einmal an-
kommen muss. Wenn man geht, ist man schmerzlich traurig, dass es vor-
bei ist und man möchte eigentlich gar nicht, dass es vor bei ist. Ich finde 
es zauberhaft zu sehen, wie unterschiedlich die Tänzer sind. Man hat das 
Gefühl, es ist viel individueller als in anderen Kompanien und man würde 
die Leute kennen. Das ist absurd, aber sehr schön.«152 Man ist stolz auf ›Pina‹ 

und ›Pina Bausch‹, die mittler weile markengeschützten Namen, die 
der Schwebebahn, dem unter Denkmalschutz stehenden Wahrzeichen 
der traditionsreichen, aber verarmten Stadt Wuppertal, längst den 
Rang abgelaufen haben. Mit der gemeinsamen abschließenden Geste 
der Standing Ovations wird zudem das Ereignis rituell abgeschlossen. 
In der liminalen Phase, der mit dem Anthropologen Victor Turner 
als ein ritueller Übergang zwischen dem Ende der Vorstellung und 
dem Noch-Anwesend-Sein im Theater beschrieben werden kann, 
wird über die im Applaus demonstrierte kollektive Erregung die 
Gemeinschaft zwischen den Tänzer*innen und den ›Pina-Fans‹ 
beschworen.
 

erwartungshaltungen und wissen

Wahrnehmungsgewohnheiten und Erwartungshaltungen von Zu-
schauer*innen sind, folgt man einem kultursoziologischen Ansatz, 
nicht rein individuell. Subjektives Wahrnehmen unterliegt vielmehr 
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kulturellen und sozialen Mustern und ist zudem als habitualisiertes 
Wissen beständig und wirkmächtig. Aus dieser Perspektive existiert 
ein ›Tanzstück‹ nicht an sich, sondern ist in der Aufführungssituation 
mit den jeweiligen Wahrnehmungsgewohnheiten und Erwartungs-
haltungen des Publikums konfrontiert – und erzeugt in diesem Zu-
sammenspiel eine spezifische Aufführungsatmosphäre, die wiederum 
mitunter nicht nur unterstützend, sondern auch konfrontativ und 
konfliktreich sein kann. Dies musste das Wuppertaler Ensemble vor 
allem in den 1970er Jahren erleben, als viele Zuschauer*innen in 
Wuppertal erbost und lautstark den Saal verließen und Türen knallten. 
Oder als die Premiere des ›Macbeth-Stücks‹ am Schauspielhaus 
Bochum (–› arbeitsprozess und stücke) aufgrund der Tumulte im 
Publikum bereits eine halbe Stunde nach Beginn kurz vor dem Ab-
bruch stand. Jo Ann Endicott, die 2019 die Wieder aufnahme leitete, 
erinnert sich dreißig Jahre später an den Tumult: »Im Saal war der 

Teufel los! In der ersten halben Stunde war es un möglich zu spielen. Es 
war schrecklich laut, die Zuschauer buhten. Ich lag in der ersten Szene 
ganz vorne an der Bühnenrampe, und nach 30 Minuten dachte ich: ich 
halte das nicht mehr aus. Ich bin aufgestanden und habe mit dem Publikum 
geschimpft. ›Wenn Sie nicht wollen, dann gehen Sie nach Hause, aber wir 
können hier nicht auf der Bühne weiterspielen‹. Dann bin ich abgegangen 
von der Bühne und habe gedacht: ›Oh, nein, was habe ich getan?‹ Schnell 
bin ich wieder zurück, und ab dann waren die Zuschauer tatsächlich leiser. 
Vielleicht habe ich die Premiere gerettet.«153 Oder schließlich bei der Indien- 

Tournee 1979, als die Vorstellung von Le Sacre du Printemps / Das 
Frühlingsopfer in Kolkata (Kalkutta) abgebrochen werden musste, 
weil die Zuschauer*innen vor Entsetzen über die kaum bekleideten 
Tänzer*innen die Bühne stürmten.
 Anders als noch in den 1970er Jahren sind die Erwartungs-
haltungen der Zuschauer*innen des Tanztheaters Wuppertal mittler-
weile sehr hoch. »Ein sensationelles Spektakel«154, »To have a great 
experience«155 oder »Eine andere Form von Tanz, die Magie von Pina 
Bausch«156 erwarten beispielsweise die Zuschauenden. Für sie gibt 
es eine schillernde Bandbreite von Gründen, sich Stücke des Tanz-
theaters Wuppertal anzusehen: Huldigung einer großen Künstlerin 
und eines weltberühmten Ensembles, Dankbarkeit für eine jahrzehnte-
lang hochwertige Tanzkunst, Spiegelung des eigenen Alterungspro-
zesses in den alternden Tänzer*innen, die immer noch auf der Bühne 
stehen, Angst davor, dass es ›das letzte Mal‹ sein könnte, bevor das 
Ensemble vielleicht aufgelöst wird, etwas anschauen, was die Eltern-
generation so bewundert, eine Bildungslücke schließen, da Pina 
Bausch mittlerweile zum Kanon des Wissens über moderne (Tanz-) 
Kunst gehört und deshalb nicht nur Einzelne anzieht, sondern auch 
Kulturvereine, Schüler*innen-Gruppen, Pädagog*innen, Wissenschaft-
ler*innen und internationale junge Künstler*innen, die sich mit dem 
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Werk von Pina Bausch beschäftigen und ihr bereits theoretisch er-
worbenes Wissen mit dem der Bühnenaufführung flankieren, oder 
eine Live-Erfahrung machen wollen, angeregt vor allem durch Wim 
Wenders’ Film pina. tanzt, tanzt sonst sind wir verloren (2011)157, 
der zweifellos das Tanztheater Wuppertal für eine neue Publikums-
schicht geöffnet hat. Es sind Menschen, die das Ensemble nun  ›live‹ 
erleben möchten wie diese Zuschauerin, die sich im Anschluss an 
den Film das Stück Viktor ansah: »Ja, zum ersten Mal neben dem 
Film live zu erleben, wie der Tanz wirkt. Der ist ja sehr stark auf 
Emotionen ausgerichtet und ich bin schon sehr gespannt, das mal 
live zu sehen.«158 

 Für eine Mehrheit der Zuschauer*innen in Wuppertal ist ihre 
Erwartungshaltung eng mit Wissen und Erfahrung verbunden. Die 
meisten von ihnen verfügen über ein spezifisches Tanz-Wissen, das 
sie konventionalisieren: Sie wissen, was ›typisch Pina Bausch‹ oder 
›typisch Pina‹ ist. Mehr als 75 Prozent der 1.553 befragten Zuschau-
er*innen haben bereits mindestens ein Stück von Pina Bausch ge-
sehen. Dieses Wissen wiederum speist sich nicht nur durch eigene 
Seherfahrungen, sondern auch aus persönlichen Bezügen, so bei-
spielsweise in ihrem Wohnort Wuppertal, oder über Bekannte, die 
Tänzer*innen kennen. Es ist auffällig in den Interviews, wie viele 
der Zuschauer*innen meinen, die Tänzer*innen zu kennen, wie 
diese Zuschauerin: »Ich kenne die Tänzer und verfolge das über 
Jahre und bin überhaupt an allem, was mit Pina zu tun hat, inter-
essiert.«159 Vor allem ist ihr Wissen aber geprägt durch Paratexte 
wie Fotos, Filme, dvds, Fernsehberichte, Dokumentationen, Kritiken, 
Buchpublikationen, wissenschaftliche Artikel, Vorträge, Programm-
hefte, Merchandisingprodukte wie Kalender oder Poster sowie Video- 
Clips aus dem Internet. Die Kopplung der Wahrnehmung mit diesem 
diskursiven Wissen beeinflusst eine vermeintlich ›offene‹ Wahrneh-
mung der Stücke, sie verführt zur Suche nach ›Vertrautem‹. Insofern 
ist das Situative der Wahrnehmung immer schon von Erfahrung und 
Erinnerung durchzogen und von Wissen gerahmt – und damit die 
vermeintlich ›offene‹ Erwartungshaltung präfiguriert. Dies wird an-
schaulich an den Ambivalenzen, die die Zuschauer*innen formulie-
ren, denn zum einen wollen sie »sich überraschen lassen«, »ganz 
ohne Erwartungen reingehen«, »ganz offen« und »unvoreingenommen« 
sein, zum anderen aber erwarten sie »Sensationelles«, »Spektakuläres«, 
»Faszinierendes«, »Wunderschönes«. 
 Ob die Zuschauer*innen durch die spezifische Atmosphäre 
affiziert werden, hängt auch von dem die Wahrnehmung und Erwar-
tung prägenden habitualisierten Wissen ab. Dieses Wissen um die 
›Pina-Bausch-Handschrift‹ produziert Wahrnehmungsmuster und 
Erwartungsroutinen, die die situative Wahrnehmung präformieren 
und diese an vergangene Erfahrungen und habitualisiertes Wissen 
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binden. Zugleich trägt die Wahrnehmung selbst zur Aktualisierung 
von Wahrnehmungsmustern und Wissenskomplexen bei, wenn das 
soeben Gesehene mit dem Erinnerten zusammenfällt – in den Worten 
einer Zuschauerin: »Ich kenne viele Sachen, viele Sachen habe ich 
mehrfach schon gesehen.«160 Selbst wenn das Wissen des Publikums 
um die Ästhetik des Tanztheaters Wuppertal erfahrungsgeleitet ist, 
in der sprachlichen Übersetzung orientiert es sich zudem an dem 
Mediendiskurs, der vor allem durch Kritiker*innen bestimmt und 
seit Jahren und Jahrzehnten durch diese immer wieder aktualisiert 
wird (–› rezeption/tanzkritik). Die Publikumsbefragung zeigt, dass 
es nach Ansicht der Zuschauer*innen in Stücken von Pina Bausch um 
»Liebe«, »zwischenmenschliche Beziehungen«, »Menschlichkeit« oder 
grundsätzlich um »das Mensch-Sein« geht. Vor allem die Besu cher*in-
nen, die bislang noch kein Stück von Pina Bausch gesehen haben, 
repro duzieren diesen Diskurs: »Ich weiß nur, dass es im Stück um 
die Beziehung zwischen Mann und Frau oder das Zwischenmensch-
liche zwischen Mann und Frau geht«161 oder um »ein überragendes 
Tanzen sämtlicher menschlichen Emotionen«162 oder um »den Un-
terschied zwischen Glück und Traurigkeit«163. Haben die Zuschau-
er*innen das am Abend gespielte Stück noch nicht gesehen, geben 
sie an, den Abend ohne eine spezifische Erwartungshaltung auf sich 
zukommen zu lassen und lehnen eine solche auch ab: Sie wollen sich 
»nichts« vorstellen, »open minded« in die Aufführung gehen, »geflasht« 
werden und »sich überraschen lassen«. Ihre Erwartungshaltung ist 
das Überrascht-werden-Wollen, was insofern auch als eine Er war-
tungs routine eines Theaterpublikums angesehen werden kann. 

das wahrgenommene erinnern

Was und wie erinnern Zuschauer*innen, und wie übersetzen sie es 
sprachlich? Diese Frage ist vor allem dann virulent, wenn man da-
von ausgeht, dass das Wahrgenommene dann zur Erfahrung wird, 
wenn es für die Gegenwart des Wahrnehmenden Bedeutung hat, wenn 
es also auf den Lebenszusammenhang bezogen und hier für relevant 
erkannt werden kann. Aber was von dem Wahrgenommenen wird 
er innert? Die von uns durchgeführten Interviews zeigen eine deutli-
che Verbindung zwischen Stückdramaturgie, dem Wissen und der 
Wahr nehmung: Die befragten Zuschauer*innen erinnern vor allem 
Szenen, die eine zentrale dramaturgische Funktion haben – wie in 
dem Stück Viktor die Eröffnungsszene, in der eine Frau in einem 
engen roten Kleid zielstrebig auf die Mitte der Bühnenrampe zu-
geht und man spät erkennt: sie hat keine Arme (–› stücke und so-
lotänze). Es ist eine Szene, die auch in vielen Kritiken hervorge-
hoben wird. Oder sie erinnern Szenenmaterial, das mehrfach im 
Stück aufgegriffen wird sowie jene Szenen, die sie als ›typisch Pina‹ 
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wahrnehmen. Auf diese Weise weisen sie dem komplexen choreo-
grafischen Ablauf einen eindeutigen Sinnzusammenhang zu, der 
wiederum mit Bekanntem und Vertrautem, also mit habitualisier-
tem Wissen verknüpft ist. Beispiele für diese Beschreibungs- und 
Zuweisungspraxis sind die »Tanzreihen«, also Ensembletänze, in den 
Publikumsbefragungen zu Viktor auch als »Polonaisen« bezeichnet, 
wie in Palermo Palermo der Frauentanz. Oder jene Tanzszenen, die 
›gestisch‹, das heißt mit Bedeutung aufgeladen und dekodierbar sind 
oder eine ›Ge schichte erzählen‹ wie das berühmte Tanzsolo in Ge-
bärdensprache nach George und Ira Gershwins Ballade »The man 
I love« in dem Stück Nelken (ua 1982). 
 Entsprechend des Narrativs oder Bildes werden die erinnerten 
Szenen betitelt, mitunter zeigen sich zudem deutliche Parallelen zu 
früheren Stückkritiken. Wie diese sprechen auch die Zuschauer *in-
nen zum Beispiel bei Viktor von »der Brunnen-Szene«, die sie eben-
falls mit dem Fontana-di-Trevi-Brunnen in der Koproduktionsstadt 
Rom assoziieren.Oder sie bezeichnen auch als »Restaurant-Szene« 
eine Szene, die als »typisch italienisch« interpretiert wird: Drei 
Kellner*innen bedienen einen männlichen Gast, der etwas irritiert 
von der plumpen Bedienung Spaghetti und Café bestellen will, von 
den Kellnerinnen, gelangweilt, langsam und desinteressiert bedient 
wird, was vor allem durch die Körperhaltung und Gangart der Tän-
zerinnen zum Ausdruck kommt, die mit ausgedrehten Füßen, vor-
geschobener Hüfte, rundem Rücken und einer Zigarette im Mund-
winkel mit langsamen und verzögerten Bewegungen ihre Aufgabe 
erledigen. In Rough Cut wird vor allem die als »Waschszene« be-
zeichnete Stelle erinnert, in der die Frauen die Männer waschen und 
schrubben, oder in Masurca Fogo die »Wasserszene / Wasserrutsche«, 
bei der eine Plane auf der Bühne ausgebreitet, mit Wasser gefüllt 
und an beiden Seiten gehalten wird, so dass eine Rutschbahn quer 
über die Bühne entsteht, in der die Tänzer*innen in Badekleidung 
und kindlicher Freude von einer zur anderen Seite rutschen. Auf-
fällig ist auch, dass die kulturellen Zuschreibungen zu den kopro-
duzierten Orten vor allem über die Musik erfolgen, die sich aber in 
der Regel aus einem breiten kulturellen Mix zusammensetzt oder über 
das Bild und den Sehsinn, so über Videobilder wie beispielsweise 
in Rough Cut über die »Rolltreppenszene«, bei der in einer Videopro-
jektion Rolltreppen in einem Einkaufszentrum in Seoul erscheinen.
 Tänzerische Soli hingegen werden vom Publikum, ebenso wie 
von der Tanzkritik, viel seltener erwähnt und wenn, dann unspezi-
fischer und zugleich metaphorischer sowie affektgeladener sprach-
lich übersetzt. Hier gibt es keine eindeutigen Betitelungen, das Pu-
blikum spricht von »viel Tanz«, von »besonders intensiven«, »aus-
drucksstarken«, »emotionalen«, »faszinierenden« und »begeisternden« 
Bewegungen (–› solotänze).
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affiziert-sein und betroffen-sprechen

Auf die Frage, wie die Zuschauer*innen das Stück fanden, nehmen 
sie vor allem positive Klassifizierungen vor, stellen das jeweils Ge-
sehene dabei in den Kontext anderer Stücke. Sie beschreiben die 
Stücke von Pina Bausch als »wunderschön«, »begeisternd«, »faszinie-
rend«, »eindrucksvoll«, »phänomenal«, »toll«, »wunderbar«, »fantastisch«, 
»unbeschreiblich«, »unglaublich«, »überwältigend«, »überragend«, »stim-
mungsvoll«, »großartig«, »ergreifend«, »emotional«, »berührend«, »auf-
wühlend«, »aufregend«, »amazing«, »hervorragend«, »bewegend«, »tief-
gehend«, »touching«, »phänomenal«, »der Hammer«, »beeindruckend«, 
»fröhlich machend«, »glücklich machend«, »berauschend«, »außerge-
wöhnlich«, »einmalig«. Mit diesen Adjektiven umschreiben sie das 
Wahrgenommene und lassen es zugleich im Unbestimmten. Sie be-
schreiben körperliche Zustände des Affiziert-Seins wie »Herz klopfen«, 
»Gänsehaut«, »Luft nehmend«; sie suchen nach Worten für ihre E-
Motionen und zeichnen mit kleinen Gesten nach, dass und wie die 
Bewegung auf der Bühne sie innerlich bewegt. Sie benutzen Füll wörter 
und Wörter, die etwas Un-Fassbares und Un-Beschreibbares zu fas-
sen erlauben und die ihren körperlichen Zustand des Affiziert-Seins 
mittransportieren. »Ich bin einfach noch so weg, ich kann das jetzt 
echt nicht. Vielleicht du?«164 Auch in ihrem Zögern, im Ausweichen, 
Umschreiben und Verweigern zeigen sich die Bruchstellen der Über -
setzung, die zwischen ›Affiziert-Sein‹ und ›Betroffen-Sprechen‹ an-
gelegt sind.
 Die Zuschauer*innen äußern sich in unseren Publikumsbe-
fragungen über das Gesehene unmittelbar nach Vorstellungsende, 
sie befinden sich auf dem Weg zur Garderobe, noch im Theater, aber 
nach der Vorstellung. Sie sind zu diesem Zeitpunkt in einer Schwellen-
situation, einem Zustand der Passage, des schwebenden Übergangs 
zwischen dem kollektiven Mit-Sein in einer flüchtigen Gemeinschaft, 
die das Publikum während der Vorstellung bildet, und einer indivi-
duellen Verarbeitung des Wahrgenommenen im Anschluss daran. Es 
ist eine Phase, in der das Gesehene noch ›nach hallt‹. Zugleich kündigt 
sich das Verlassen des Theaters, als Ort des Außeralltäglichen, hier 
an. Die Zuschauer*innen befinden sich in dieser liminalen Phase im 
atmosphärischen Nachklang des Affiziert-Seins, des ›Getroffen-Seins‹, 
in der das Erlebte noch nicht ver arbeitet und zur Erfahrung werden 
konnte. »Das haben wir höchstens im Gefühl aufgenommen, aber er-
fahren ist schon zu viel gesagt, glaub’ ich.«165 
 An diesem Zitat zeigt sich besonders deutlich, dass der für 
eine Übersetzung des ästhetisch Wahrgenommenen in Sprache not-
wendige Distanzierungsprozess noch nicht vollzogen ist. Insofern 
wundert es nicht, dass emotional aufgeladene Beschreibungen, aus-
weichende Bemerkungen oder Versuche, sich zu entziehen, die Inter-
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viewsituation prägen. Viele ›Ähms‹, Pausen, Stolpern, ›Aufstöhnen‹, 
im Satz abgebrochene Antworten, Verweigerungen oder das Zurück-
greifen auf Adjektive, die die »überwältigende« Wirkung des gerade 
Gesehenen einzufangen versuchen, verweisen darauf. Insofern sind 
Worte wie »unglaublich«, »unbelievable«, »kolossal«, »ful minant« oder 
»grandios« nicht als hilflose, überzeichnete Beschreibungen zu lesen. 
Vielmehr zeigt sich in ihnen die Ambivalenz des Un-Übersetzbaren 
der ästhetischen Wahrnehmung, einerseits als ein produktives Schei-
tern, andererseits als Potenzialität, Offenheit und Unabgeschlossen-
heit des Übersetzungsprozesses vom ästhetischen Erleben in Sprache. 
 Diese liminale Phase zwischen dem Ende der Vorstellung 
und dem Noch-Nicht-Verlassen des außeralltäglichen Ortes des 
Theaters lässt sich auch im Verhältnis zwischen ›Affiziert-Sein‹ und 
einem ›Betroffen-Sprechen‹ charakterisieren. ›Betroffen-Sprechen‹ 
meint das Ringen nach Worten, mit denen das ›Affiziert-Sein‹ in 
Sprache überführt und damit zu ›Betroffenheit‹ wird. Denn das 
›Affiziert-Sein‹ wird erst kommunizierbar in der sprachlichen Über-
setzung. Die Zuschauer*innen werden ›von etwas‹ affiziert und über-
setzen dieses Gefühl des ›Getroffen-Seins‹, das sie als authentisch 
erfahren, in ein ›Betroffen-Sprechen‹, über das dann die Diskursfigur 
›Betroffenheit‹ generiert wird. Von ›Betroffen-Sein‹ sprechen die Zu-
schauer*innen, wenn sie etwas »trifft«, sie »betrifft«, sie »angeht«, sie 
»berührt«, sie »erfasst« und »ergreift«. Die ›Betroffenheit‹, die in den 
Beschreibungen zum Ausdruck kommt, ist eine Diskursfigur, die von 
Anfang an die Rezeptions- und Diskurs geschichte des Tanztheaters 
Wuppertal dominiert hat. Diesem Diskurs zufolge machen die Stücke 
von Pina Bausch betroffen, weil sie mit ihren Alltagsthemen nahe 
an den Menschen und menschlichen Gefühlen sind. Die Betroffen-
heit wird verstärkt über die (Wieder-)Erkennung der Tänzer*innen 
und ihrer Persönlichkeiten. Affizierung erfolgt aus der Sicht der Zu-
schauer*innen beispielsweise weniger darüber, dass die Tänze mit-
unter formvollendet getanzt werden und das Publikum durch die 
Perfektion der Ausführung bewegt wird. Ein Zuschauer spricht von 
»besondere[n] Verhaltensweisen, die schon fast psychiatrisch sind, 
aber sehr interessant. Körperliche und seelische Anstrengung, die 
aber in einen tollen Einklang kommt«, mit dem Fazit: »und ich bin 
noch ganz gerührt«166. Eine Zuschauerin er innert sich » […] an die Le-
bendigkeit, Seelenvibrationen, alles das, was der Tanz so rüberbringt«167.
 ›Betroffen-Sprechen‹ lässt sich als eine sprachliche Durch-
Setzung fassen, die das Affiziert-Sein der Zuschauer*innen aus-
handelbar macht. Der Übersetzungsschritt vom ›Getroffen-Sein‹ 
zum ›Betroffen-Sprechen‹ lässt sich somit als ein ›Be-Deuten‹, als 
eine sprachliche Übersetzung der (vor-sprachlichen) Affiziertheit 
verstehen.168 Der Wahrnehmungstheoretiker Bernhard Waldenfels 
formuliert es so: »Was uns zustößt oder zufällt, ist immer schon 
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6  Palermo Palermo  
Tokio 2008
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ge schehen, wenn wir darauf antworten. Eben deshalb hat jede Bezugnahme 
auf Widerfahrnisse einen indirekten Charakter. Sie geschieht aus einem 
zeitlichen Abstand heraus. […] Das Getroffensein, das ähnlich zu verstehen 
ist wie das Ergriffensein, geht dem Treffen von Etwas voraus. Erst im Ant-
worten auf das, wovon wir getroffen sind, tritt das, was uns trifft, als solches 
zutage.«169 

 Die Vergewisserung über das Affiziert-Sein, über das vermeint-
lich authentische Erleben und über das Betroffen-Sein durch etwas 
Erhabenes, das sich einem Vergleich verweigert, erfolgt demnach 
erst retrospektiv in der sprachlichen Übersetzung. In dieser Trans-
formation der ästhetischen Erfahrung in Sprache wird zum einen 
auf ein ›Gefühlswissen‹ sowie auf ein diskursives Wissen um die 
Kunst von Pina Bausch zurückgegriffen, denen zufolge Pina-Bausch- 
Stücke ›Betroffenheit‹ erzeugen. Zum anderen wird in dieser medi-
alen Übersetzung etwas konstitutiv Neues geschaffen, indem Wissen 
generiert, Wahrnehmungsmuster transformiert und mehrdeutige 
Lesarten provoziert werden. So beschreiben die Zuschauer*innen, 
dass die Stücke Denk- und Wahrnehmungsräume öffnen: »Hoho, ich

habe zum Schluss gedacht, dass es eigentlich unglaublich ist, weil man 
plötzlich so abdriftet in eigene Fantasien und eigene Gedanken, und das 
ist eigentlich das, was ich so besonders betörend finde oder so viel Raum 
zur Assoziation lässt. Oder einen anstößt, sagen wir mal so. Das ist ja 
noch besser gesagt.«170 

 Die Produktivität dieses medialen Übersetzungsschrittes 
besteht in dieser Entstehung von etwas Neuem in Wissen und Wahr-
nehmung durch den Transfer in Sprache. Denn zwar geht in dem 
Distanzierungsprozess des Sprechens etwas, das nicht sprach lich 
fassbar ist, verloren, aber es wird auch etwas hinzugewonnen, das 
in einer neuartigen Verbindung von Wahrnehmung, Wissen und 
Erfahrung entsteht. Die Übersetzung von Tanz in Sprache ist also 
immer ein doppelgesichtiger Vorgang, der neues Wissen schafft, 
zugleich aber immer zum Scheitern verurteilt ist. Zudem ist die 
Übersetzung ein wichtiger und entscheidender Schritt, um das Wahr-
genommene in ein kommunikatives Gedächtnis und schließlich in 
ein kulturelles Gedächtnis zu überführen.171 
 Das sprachlich Erzeugte schreibt den Diskurs um das Tanz-
theater Wuppertal fort und schafft gedankliche Räume, bisherige 
Diskursfiguren zu hinterfragen, sie abzuwandeln, anzupassen oder 
neu zu setzen. Genau hier liegen die Potentialität und Produktivität 
der sprachlichen Übersetzung. Es sind vor allem die sprachlichen 
Bruchstellen, die dies sichtbar machen. Sie zeigen sich, neben dem 
Ausweichen und der Verweigerung des Sprechens vor allem als  
›Betroffen-Sprechen‹ mit Worten und Begriffen, die das Scheitern der 
Übersetzung dokumentieren. So fasst eine Zuschauerin nach der 
Vorstellung von Viktor ihren Zustand mit den Worten »Tränen, Gänse-
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haut und Ehrfurcht«172 zusammen. Eine weitere Variante ist ein ›be-
wegtes‹ Sprechen, das zum einen die Spannungsverhältnisse des 
gesehenen Stücks zwischen Freude und Leid, Liebe und Hass etc. 
in eine spannungsreiche Sprache übersetzt: »Wechsel des Spiels 
von Zärtlichkeit und von Rauheit«173, von »Auf- und Abschwellen«174, 
von »überschäumender Freude und tiefer Verzweiflung«175, von »Chaos, 
Lebendigkeit, Trance, Müdigkeit, erschöpft sein«176. Oder das zum 
Anderen eine Erfahrung der Transformation umschreibt, beispiels-
weise, wie man »angestoßen« oder »mitgerissen« wird beziehungs-
weise »mitschwimmt«. Mithilfe von kinästhetischen Begriffen oder 
Metaphern versuchen die Zuschauer*innen das Unbeschreibliche zu 
fassen. Zwei Interviewpartnerinnen nach Masurca Fogo und Rough 
Cut betonen: »Wunderbare Emotionen sind transportiert worden, die 
Musik in der Kombination mit dem Tanz fand ich tief beeindruckend, 
und man ist eigentlich auf einer Woge mitgeschwommen.«177 Die Ver-
weigerung, das Nicht-sprechen-Können oder Nicht-sprechen-Wollen 
sowie der Rückgriff auf das vom Diskurs bereitgestellte Vokabular 
verweisen auf potenzielle Bruchstellen im Übersetzungsprozess. 
Dort wo sich die »überwältigende« Wirkung in einer Überforderung 
zeigt und die Betroffenen an die Grenzen der eigenen Sprachfähig-
keit bringt, zeigt sich der ästhetische ›Rest‹, der ästhetische Über-
schuss der Übersetzung, das Unübersetzbare der ästhetischen Er-
fahrung, das kommunikativ nicht unmittelbar zugänglich ist. 
 

publikumsforschung als eine praxeologie des übersetzens

Die Praxis des Übersetzens ist ein permanenter Aushandlungs- und 
Entscheidungsprozess, der in Bezug auf die Publikumsforschung 
mehrschrittig ist. Im Falle von Publikumsbefragungen wird das 
Wahrgenommene von dem Publikum in Sprache übersetzt, in diesem 
Fall in einer Face-to-Face-Situation unmittelbar nach Vorstellungs-
ende (in anderen Verfahrensweisen kann dies über Fragebögen, über 
Protokolle und auch zu einer anderen Zeit, an einem anderen Ort 
geschehen), das gesprochene Wort wird medial dokumentiert (in 
diesen Fall mit Audiogeräten), die Aufnahmen werden transkribiert 
(wobei es hier verschiedene Verfahren der Transkription gibt), der 
dadurch generierte Text wird als ›Datum‹ / Dokument behandelt, das 
analysiert wird (was durch unterschiedliche Verfahren wie beispiels-
weise eine Inhaltsanalyse oder eine Diskursanalyse erfolgen kann) 
und dessen Ergebnisse wiederum werden in einen Fließtext über-
tragen. Für alle Schritte gibt es, abhängig von der Fragestellung, 
verschiedene Verfahren und Wege. Aufgrund dieses mehrfach über-
setzten Verhältnisses zwischen Wahrnehmung und Schrift scheitert 
der Aushandlungsprozess in besonderer Weise an der Un/Möglich-
keit des Übersetzens (–› theorie und methodologie), da das, was 
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die Zuschauer*innen empfinden, wodurch und wie sie wann affi-
ziert werden, nur kommunikativ, das heißt im Wesentlichen über 
eine sprachliche Annäherung erfasst und durch Verschriftlichungen 
untersucht werden kann. Wer, wann, wo, wie beobachtet und wer, 
wo, wann, mit welchen Zuschauenden Interviews durchführt, prägt 
ebenso den Übersetzungsschritt wie das nachfolgende Transkri-
bieren des Audiomaterials und dessen Auswertungsverfahren.
 Forscher*innen sind Übersetzer*innen, eine empirische Publi-
kumsforschung muss von daher das Wie der methodischen Über-
setzung offenlegen und transparent machen. Nur über diese Reflexion 
kann der Einblick in und der Umgang mit den Publikumsbefragun gen 
als ein praxeologischer Beitrag im Diskurs um das Publikum, seine 
Wahrnehmung und Aktivität und um den »emanzipierten Zuschauer«178 
materialbasiert und fundiert geführt werden. Nicht die »Arbeit des 
Zuschauers«179 und damit das, was er singulär während einer Auf-
führung tut, steht damit im Fokus der praxeologischen Publikums-
forschung, sondern das Ensemble von Praktiken, das ein Publikum 
situativ zu einem spezifischen Publikum, zu einer Art ›flüchtigen Ge-
meinschaft‹ werden lässt sowie immer auch die Art und Weise, wie 
man diese Wahrnehmungen und Handlungen der Zuschauer *innen 
erforschen und ihre körperlich-sinnlichen Praktiken bei der Stück-
wahrnehmung untersuchen und damit in eine andere Öffentlichkeit 
übersetzen kann. 

              

7  Ankündigung für Nefés  
Istanbul 2003
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1  Premiere des Films  
pina. tanzt, tanzt sonst sind wir verloren  

Berlinale, Berlin 2011



 Theo rie &
 Metho dologie

Wir sind uns mit unserem Körper 
am nächsten, und jeder Mensch 
drückt sich dauernd aus, einfach, 
indem er ist. Es ist ja auch alles 
sehr sichtbar. Wenn man es liest, 
kann man alles sehen. 1 
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In wirtschaftlich globalisierten, multikulturellen und medial 
vernetzten Welten ist das Übersetzen eine notwendige all-

tägliche Praxis. Ob das Zusammenspiel von Gewohnheiten von 
Menschen aus unterschiedlichen Kulturräumen, differente mediale 
Ästhetiken und Zugänge oder verschiedene Möglichkeiten des Waren-
einkaufs – permanent sind Menschen in ihrem Alltag dazu aufge-
fordert, kulturelle, soziale und mediale Übersetzungsleistungen zu 
vollbringen. Eine Bewältigung des alltäglichen Tuns ist ohne diese 
Übersetzungs-Kompetenzen kaum noch vorstellbar. Insofern wundert 
es nicht, dass mit Globalisierung und Digitalisierung seit den 1990er 
Jahren im Zuge eines translation turns2 das in den Sprachwissen-
schaften etablierte Konzept der Übersetzung auch in den Kultur-, 
Medien- und Sozialwissenschaften diskutiert wird. An diese Debatten 
knüpft der in diesem Buch vertretene theoretische Ansatz an. Das 
Konzept der Übersetzung wird hier als tanz- und kunsttheoretisches 
Konzept eingeführt, weil es – im Unterschied zu dem informations-
technologisch oder psychoanalytisch geprägten Begriff der Über-
tragung – die Vielschichtigkeit kultureller, ästhetischer und medialer 
Transformationen zu fassen vermag.
 Dem Buch liegt die These zugrunde, dass kultureller Transfer 
auch in globalisierten und medial vernetzten und damit immer un-
überschaubarer und abstrakter erscheinenden Gesellschaften we-
sentlich über körperlich-sinnliche, situative, (inter-)korporale und 
(inter-)subjektive Aneignung erfolgt. Das Tanztheater von Pina Bausch, 
das sich den Alltagsbewegungen zugewandt und zugleich Anregung 
aus vielen unterschiedlichen Kulturen, deren Musik, Tänzen und 
Sprachen, gesucht hat, ist in besonderer Weise geeignet, dies zu 
veranschaulichen. 
 Der mittlerweile globalisierte HipHop entstammt einer schwar-
zen Jugendkultur, Tango basiert auf einer anderen Geschlechter-
figuration als beispielsweise Walzer oder Salsa – Tänze; ihre Bewe-
gungs muster, Grundschritte, Figuren und Formen, ihr Rhythmus und 
ihre Dynamik sind körperlicher Ausdruck von gesellschaftlichen 
Verhält nissen. In ihren ästhetischen Bewegungsmustern verkörpern 
Tänze den gesellschaftlichen Status von Geschlecht, Alter, Ethnizität 
und Klasse. Aber Tänze bilden kulturelle Muster und soziale Hier-
archien nicht nur ab, sie sind performativ: Mit ihnen ›ertanzen‹ sich 
Menschen kulturelles Wissen, sie erfahren das kulturell ›Eigene‹ und 
›Fremde‹ über und in körperlicher Bewegung. Sie tanzen sich förm-
lich in Kul turen ein, beglaubigen körperlich-performativ kulturelle 
Formen und Praktiken, inkorporieren, habitualisieren, konventio-
nalisieren oder transformieren sie. 
 Während gesellschaftliche Verhältnisse, kulturelle Muster und 
Geschlechterordnungen in die Formen und Figurationen von popu-
lären Tänzen ›eingeschrieben‹ sind3 und im Tanzen inkorporiert 
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werden, reflektieren Tanzkünstler*innen diese Einschreibungen 
und Inkorporierungen kultureller, politischer und sozialer Erfah-
rungen mit den ästhetischen Mitteln des Tanzes – nicht ohne Rück-
wirkungen sowohl auf den Alltag wie auf die populäre Tanzkultur. 
So hat sich seit den 1970er Jahren der künstlerische Tanz, initiiert 
vor allem durch das Tanztheater von Pina Bausch, alltäglichen Be-
wegungsmustern zugewandt und dabei zugleich die strikten Grenzen 
zwischen künstlerischem und populärem Tanz, ästhetischen und 
sozialen Praktiken überschritten (–› stücke). 

Übersetzen als tanz- und kunsttheoretisches Konzept:  
Zu einer Praxeologie des Übersetzens

Um diese Transfers zwischen Alltag und Kunst, Tanz und Medien, 
Kunst und Wissenschaft theoretisch zu fassen, zieht das Buch das 
in den Kultur-, Sozial- und Medienwissenschaften diskutierte Über-
setzungskonzept heran und bringt erstmals die bislang wenig mit-
einander verbundenen medien-, kultur- und sozialtheoretischen Dis-
kurse zur Übersetzung zueinander in ein Verhältnis. Zugleich werden 
die bislang vernachlässigten körperlichen Dimensionen der Über-
setzungen – mit dem Fokus auf Tanz – ergänzt. Dies wird zu einer 
Praxeologie des Übersetzens weitergeführt und so als ein zentrales 
Konzept für tanz- und kunstwissenschaftliche Forschung vorgestellt. 
 In einer Praxeologie des Übersetzens geht es nicht so sehr 
darum, was oder warum übersetzt wird, sondern wie es geschieht. 
Übersetzen meint also nicht ver- oder übermitteln – von Gefühlen, 
Empfindungen, Wahrnehmungen, Gedanken, Ideen, Geschichten – 
durch, mit und als Tanz. Im Gegensatz zu diesem repräsentativen 
Verständnis von Tanz zielt das Konzept der Übersetzung auf die Frage 
ab, wie sich Aneignungen, Weitergaben, Übertragungen vollziehen. 
Tatsächlich sind diese Übersetzungsprozesse im Tanz, auch beim 
Tanztheater Wuppertal, überall zu finden: als Aneignungen von 
tänzerischem Wissen und Können, als körperliche Weitergaben zwi-
schen Tänzer*innen (–› arbeitsprozess), als Annäherungen zwischen 
verschiedenen Tanz-Kulturen (–› stücke und arbeitsprozess), als Über-
tragungen zwischen Tanz und Sprache und zwischen verschiedenen 
Medien (–› rezeption), als Translation zwischen künstlerischer und 
wissenschaftlicher Praxis, und hier zwischen Theorie und Metho-
dologie. Diese Übersetzung in Theorie und Methodologie wird in 
diesem Kapitel abschließend behandelt und reflektiert, indem zu-
nächst die wesentlichen Charakteristika des theoretischen Ansatzes 
einer Praxeologie des Übersetzens und dann die methodologischen 
Grundlagen einer praxeologischen Produktionsanalyse, die dem Buch 
zugrunde liegen und im Zuge des Forschungsprozesses erarbeitet 
wurden, vorgestellt werden. 
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 Das Konzept der Übersetzung wurde vor allem in den Medien-, 
Sozial- und Kulturwissenschaften entwickelt. Diese Positionen bilden 
den Ausgangspunkt für den hier zugrunde gelegten praxistheoreti-
schen Ansatz des Übersetzens.

übersetzung: medien-, sozial- und kultur- 
wissenschaftliche ausgangspunkte

Das Konzept der Übersetzung speist sich aus mehreren sozial-, kul-
tur- und medienwissenschaftlichen Theoriesträngen. Deren zentrale 
Charakteristika lassen sich auf verschiedene Begriffspaare engfüh ren, 
die im Folgenden dargestellt werden: 

original und übersetzung  Übersetzen ist ein Begriff, der selbst eine Über-
setzung ist, nämlich aus dem Altgriechischen (hermeneuein, meta-
phrasis) und dem Lateinischen (transferre, translatio)4. Ihm ist eine 
Metaphorik beigegeben, die mit ›Über-Fahrt‹, ›Hinüberfahrt an ein 
anderes Ufer‹ darauf aufmerksam macht, dass Übersetzung niemals  
›eins-zu-eins‹ sein kann, niemals identisch sein kann mit ihrem Aus-
gangspunkt, also beispielsweise nicht den Transport eines vermeint-
lich authentischen Sinns bedeutet. So kann der Tango Argentino 
beispielsweise niemals authentisch in andere Kulturen übertragen 
oder auf die Bühne transferiert werden. »Wenn man das wollte, hätte 
man vom Tango nichts verstanden«5, zitiert Raimund Hoghe Pina 
Bausch bei den Proben zu dem Stück Bandoneon (ua 1980). Das Über-
setzen ist von daher immer ein Aushandeln und ein Vermitteln zwi-
schen Verschiedenem und damit per se als eine kulturelle, mediale 
und soziale Praxis zu verstehen. 
 Nicht erst kulturelle und mediale Übersetzungen, sondern 
bereits sprachliche Übersetzungen sind »im weitesten Sinn Um-
dichtung und im engsten Sinn Transpositionen«6. Dies hat bereits 
Walter Benjamin 1923 in seinem auch für die kultur- und medien-
wissenschaftliche Übersetzungsforschung wegweisenden sprach-
philosophischen Aufsatz »Die Aufgabe des Übersetzers«7 betont. 
Benjamin interpretiert das Verhältnis von Original und Übersetzung 
nicht als Primär- und Sekundärbeziehung, sondern als ein bestän-
diges Wechselverhältnis, als eine Reziprozität, der zufolge sich in 
und durch die Übersetzung auch das, was als Original bestimmt 
wird, erst im Nachhinein, im Akt der Übersetzung, zeigt.8 Benjamin 
unterscheidet Sprachen nach ihrer »Art des Meinens«9. Dementspre-
chend ist die Übersetzung »durchscheinend«10: Sie verdeckt das Ori-
ginal nicht, sondern setzt sich zum Ziel, »die Bedeutung des Gemein-
ten im Sinn der eigenen als übersetzenden Sprache wiederzufinden«11. 
Der Gedanke der semantischen Transparenz wird in Theorien me-
dialer und kultureller Übersetzung aufgegriffen und differenztheo-
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retisch gedeutet. Auch dieser Lesart zufolge verweist Übersetzung 
weder auf einen Anfangs- und Endpunkt noch auf ein Original. Sie 
fokussiert nicht (vermeintliche) Ausgangs- und Zielkulturen, sondern 
zielt darauf ab, ›Zwischenräume‹ jenseits binärer Ordnungen zu er-
schließen. 

transkriptivität und remediation »Transkriptivität«12 nennt der Literatur-
wissenschaftler Ludwig Jäger sein medienwissenschaftliches Kon-
zept, dem die Annahme zugrunde liegt, dass sich Medien aufeinan-
der beziehen und zugleich durch beständige »Resemantisierungen« 
sowie »Um- und Überschreibungen«13 gekennzeichnet sind. Jäger 
versteht mediales Übersetzen als ein mehrdimensionales Verfahren 
der Relationierung und des In-Beziehung-Setzens von Medien. Sinn 
entsteht ihm zufolge über Bezugnahmen, die sich »prioritär einmal 
zwischen verschiedenen (medialen) Zeichensystemen – also inter-
medial – und zum zweiten auch innerhalb desselben Zeichensystems 
– also intramedial – vollziehen«14. Übersetzungen sind demnach 
keine bloße Übertragung eines ›Inhaltes‹ von einem Medium in ein 
anderes, sondern performativ, indem sie »das Transkribierte in einer 
gewissen Weise […] erst hervorbringen«15. Unter Übersetzung versteht 
Jäger den Übergang » […] von Störung zu Transparenz, von De- zu 
Rekontextualisierung der fokussierten Zeichen / Medien«16. Störung 
meint hier nicht einen kommunikativen Defekt, sondern es ist »jener 
kommunikative Aggregatzustand, in dem das Zeichen/Medium als 
solches sichtbar und damit semantisierbar wird«17, der Zustand, wo 
das Medium selbst in den Vordergrund rückt und wahrnehmbar wird. 
Transparenz wiederum beschreibt Jäger als einen »Zustand ungestör-
ter medialer Performanz […], in dem das jeweilige Zeichen / Medium 
mit Bezug auf den Gehalt den es mediatisiert, verschwindet, trans-
parent wird«18. Das Medium bleibt unsichtbar und Inhalt oder Be-
deutung treten in den Vordergrund. Das von Jäger konstatierte Wech-
selspiel von Störung und Transparenz wird in diesem Buch auf das 
(tanz-)kulturelle Übersetzen übertragen, da es erlaubt, die Medialität 
des Tanzes selbst, das heißt seine spezifischen Eigenschaften, Tech-
niken und Darstellungsweisen bei Übersetzungsprozessen in den 
Blick zu nehmen. Für Übersetzungspraktiken im Tanz ist das Wechsel-
spiel von Störung und Transparenz dann konstitutiv, wenn der Tanz 
entweder selbst im Vordergrund steht und mithin wahrnehmbar ist 
oder wenn er unsichtbar wird und Sinn, Inhalt, Bedeutung in den 
Vordergrund treten, wie es in den Analysen zu Tanzkritik und Pu-
blikum herausgearbeitet werden konnte (–› rezeption).
 Anders als Jäger betrachten die Medienwissenschaftler Jay 
David Bolter und Richard Grusin mediale Übersetzungen unter der 
Perspektive der »Remediatisierung«19 und verstehen diese als Reprä-
sentation eines Mediums in einem anderen. Sie betonen zyklische 
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Abhängigkeiten der Medien voneinander, in denen diese einander 
gegenseitig imitieren, überbieten oder anderweitig wiederholend auf-
greifen und derart die Grenzen einzelner Medien ebenso etablieren 
wie unterlaufen: »Im würdigenden wie rivalisierenden Bezug wird das 

repräsentierte Medium dabei sowohl bewahrt als auch transformiert. Reme-
diation meint in diesem Sinn mediale Transformationen in technischen, 
narrativen und ästhetischen Prozessen der Inkorporation.«20 Dieser Ansatz 

der Remediatisierung ist für ein tanzwissen schaftliches Konzept der 
Übersetzung insofern von Bedeutung, als demnach die spezifische 
Körperlichkeit und Präsenz der Tänze in den jeweiligen medialen 
Übersetzungen, ob in Sprache, Schrift oder Bild nochmals in ande-
rer Weise sichtbar werden. Remediation wird aber auch dann viru-
lent, wenn es um ein Scheitern des Übersetzens geht, nämlich dann, 
wenn die Unmöglichkeit des medialen Übersetzens des Tanzes sicht-
bar und begreifbar wird. Diese Ambivalenz des medialen Überset-
zens zeigt sich in künstlerischen Arbeitsprozessen, aber auch in der 
Rezeption (–› arbeitsprozess und rezeption).
 Ähnlich wie Jäger betonen Bolter und Grusin, dass Medien 
als transparent angesehen werden, als Simulakren einer nicht-me-
dialen Präsentation.21 Der Unmittelbarkeit (immediacy) setzen sie das 
Konzept der ›Hypermedialität‹ (hypermediacy) gegenüber, die dann 
relevant wird, wenn das Medium selbst thematisiert und entsprechend 
wahrgenommen wird: »In every manifestation, hypermediacy ma-
kes us aware of the medium or media and (in sometimes subtle and 
sometimes obvious ways) reminds us of our desire for immediacy.«22 
Das Theater als »Präsenzmedium«23 und auch der Tanz als körper-
liches Medium befinden sich in diesem Spannungsfeld: zum einen 
wird das Theater als Ort verstanden, in dem, anders als in anderen 
Medien, Unmittelbarkeit zwischen Bühne und Publikum vorherrscht. 
Ebenso wird der Tanz als ein Medium angesehen, das unmittelbar 
körperlich ist. Zugleich verweist der Wunsch danach zu begreifen, 
was der Tanz ausdrücken will, auf die Hypermedialität des Tanzes 
selbst. Mit Jäger und im Anschluss an Benjamin stimmen Bolter und 
Grusin darin überein, dass die Dynamik des Übersetzungsprozesses 
etwas Neues erzeugt, das entweder durchscheinend oder opak im 
Hinblick auf das vermeintliche Original ist. 

translation als transformation  Konzepte kultureller Übersetzung werden 
in den 1990er Jahren parallel zu dem medienwissenschaft lichen 
Konzept diskutiert.24 Sie entstammen vor allem drei Theoriefeldern: 
einem cultural turn in der Übersetzungswissenschaft, den Postcolo-
nial Studies25 sowie einem translational turn26 im Feld der Kultur- 
und Sozialwissenschaften. Systematisch lassen sie sich im Wesent-
lichen auf vier Modelle zurückführen27: (1) hermeneutische Über-
setzungstheorien, die, ausgehend vom Begriff des Verstehens, das 
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Übersetzen eines Fremden ins Eigene als Aneignung begreifen; (2) 
der Übersetzungsbegriff der Translationsforschung, die das Fremd-
bleiben übersetzter Texte durch Anverwandlung der zu übersetzen-
den Texte an die eigene Sprache und Kenntlichmachung des Fremden 
beziehungsweise Unübersetzbaren im Übersetzten betonen; (3) die 
Denkrichtung, die Übersetzung als Metapher im wörtlichen Sinne von  
›meta phora ‹ begreift28 und Synonyme des Übersetzens wie Über-
tragen, Übermitteln, Translation, Traduktion oder Transkription ver-
sammelt, die allesamt das ›trans-ferre‹ beziehungsweise auch das ›trans-
mettre‹29 in den Blick nehmen; (4) das Konzept, das Übersetzung in 
Beziehung zu Alterität setzt30 und sie als Unbestimmtheit, als wechsel-
seitige Transformation, als Verwandlung des Fremden ins Eigene 
und des Eigenen durch das Fremde, als Fremdbleiben sieht und ›Ein-
sprachigkeit‹ als Signatur von Alterität oder als Bruch im Unüber-
setzbaren beziehungsweise Intransitiven versteht.
 Anders als die medienwissenschaftliche Übersetzungsfor-
schung betonen kulturwissenschaftliche Ansätze den »epistemo-
logische[n] Sprung«, der darin besteht, dass »die altbekannte Kultur-
technik und Praxis des sprachlichen Übersetzens auf umfassende 
kulturelle Übertragungs- und Vermittlungsprozesse hin erweitert 
wird«31. Im Anschluss an Benjamin wird in allen diesen Konzepten 
Übersetzung nicht als Bewegung kultureller Zeichen von einer Aus-
gangs- in eine Zielkultur gedacht. Die Prozesse des Übersetzens 
selbst werden vielmehr zum eigentlichen Motor alltäglicher kultu-
reller Praxis.32 Ihre Dynamiken des prozessualen Aushandelns von 
Bedeutung zwischen Kulturen oder kulturellen Entitäten beruhen 
auf Praktiken, das heißt auf translationalen Produktions-, Distribu-
tions-, Interpretations- und Aneignungsakten. Die Übersetzungs-
wissenschaftlerin Susan Bassnett schreibt: »Today the movement of 

people around the globe can be seen to mirror the very process of trans-
la tion itself, for translation is not just the transfer of texts from one lan-
guage to another, it is now rightly seen as a process of negotiations bet-
ween texts and between cultures, a process during which all kinds of 
transaction take place […].«33

 Das Konzept der kulturellen Übersetzung versteht Kulturpro-
zesse als fortlaufende Übersetzungsprozesse und zugleich Über setzung 
als Transformation des Kulturellen: (Tanz-)Kultur wird mit dem 
Literaturwissenschaftler Homi Bhabha lesbar als ein Immer-schon-
Übersetztsein.34 Sein postkoloniales Verständnis von Kultur ist auch 
für ein tanztheoretisches Konzept der Übersetzung grundlegend: 

»Culture […] is both transnational and translational. It is transnational be-
cause contemporary postcolonial discourses are rooted in specific histories 
of cultural displacement, whether they are in the ›middle passage‹ of slavery 
and indenture, the ›voyage out‹ of the civilizing mission, the fraught accom-
modation of Third World migrations to the West after the Second World War, 
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or the traffic of economic and political refugees within and outside the 
Third World. Culture is translational because such special histories of 
displacement – now accompanied by the territorial ambitions of ›global‹ 
media technologies – make the question on how culture signifies, or what 
is signified by culture, a rather complex issue.«35

 Es ist nach Bhabha nicht zuletzt diese transnationale Dimen-
sion kultureller und medialer Transformationen, die kulturelle Über-
setzung zu einer ebenso komplexen wie notwendigen Praxis macht. 
Bhabha betont einerseits den für Migrationsgesellschaften kennzeich-
nenden Zustand des ›In-Between‹, der beständigen Verhandlung zwi-
schen den Notwendigkeiten kulturellen Übersetzens und den ihm 
inhärenten Dimensionen der Unübersetzbarkeit.36 Andererseits cha-
rakterisiert Bhabha Übersetzen grundlegend als »the performative 
nature of cultural communication« und bezeichnet dessen Dynamik 
als »movement of meaning«37. Performativitätstheoretisch gesprochen 
handelt es sich bei Übersetzungen um einen doppelten Vorgang, um 
eine »translation as performance and in performance«38, also zugleich 
um eine Durchführungspraxis und eine Aufführungspraxis, die in 
ihrer Doppelgesichtigkeit konstitutiv ist für eine »practice of everyday 
life«39. Dieser Gedanke ist für die Tanzforschung konstitutiv, ist doch 
das Tanzen eine körperliche Praxis, die sich immer im Zusammen-
spiel von Durchführung und Aufführung vollzieht.

identität und differenz Übersetzen ist einem paradoxalen Verhältnis von 
Identität und Differenz ausgesetzt. Das Paradox besteht darin, dass 
in der Übersetzung die Differenz aufgehoben wird, das Übersetzte 
also mit dem ›Original‹ identisch sein soll. Zugleich ist Identität aber 
nur über Differenz herstellbar, das heißt Identität braucht immer ein 
Gegenüber, das Andere, um sich als Selbst zu finden. Dieses Paradox 
von Identität und Differenz ist ein genuiner Bestandteil der Über-
setzung, wird aber mitunter – auch im Tanz – in die ein- oder andere 
Richtung aufzulösen versucht. So gibt es unzählige Beispiele für den 
Versuch der Aufhebung von Differenz im Sinne einer vermeintlich 
originalgetreuen Rekonstruktion von Tänzen, beispielsweise von 
historischem Material wie Nijinskys Le Sacre du Printemps (ua 1913) 
oder Kurt Jooss’ Grüner Tisch (ua 1932). Und es gibt Versuche, Diffe-
renz herzustellen, das Nicht-Identische zu erzeugen: So sind Re-
Enactments von Tänzen mitunter durch Formate wie Lecture Per-
formances gerahmt, wie das Stück von Martin Nachbar Urheben/ 
Aufheben (ua 2008), in dem er sich auf Dore Hoyers Affectos Huma-
nos (ua 1962) bezieht. Andere Choreografien wiederum setzen sich 
assoziativ oder aus der Sicht subjektiver Erfahrung mit dem ›Tanz-
erbe‹ auseinander, beispielsweise die Stücke, die im Rahmen des 
Tanzfonds Erbe, einem Projekt der Kulturstiftung des Bundes 
(2011-2018) entstanden sind.40 
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Walter Benjamin hat dieses paradoxale Problem von Identität und 
Differenz dadurch gelöst, dass er der Übersetzung zwei Aufgaben zu -
schreibt, nämlich zugleich Differenz zu erzeugen und »überhistorische 
Verwandtschaft«41 zu bezeugen. Ziel der Übersetzung ist es dem nach 
nicht, den Sinn des Gemeinten zu entschlüsseln, sondern es geht ihr 
darum, »flüchtig und nur in dem unendlich kleinen Punkte des Sinns 
das Original (zu berühren), um […] ihre eigenste Bahn zu verfolgen«42. 
 Man könnte meinen, dass Pina Bausch dieses Paradox von 
Identität und Differenz aufgegriffen und mit ihm bewusst gespielt, 
ja es praktisch zu einem zentralen Thema der künstlerischen Arbeit 
des Tanztheaters Wuppertal gemacht hat: Zum Beispiel im Hinblick 
auf das Thema Alter, wenn manche Tänzer*innen über Jahrzehnte 
dieselben Rollen tanzen (–› stücke). Oder auch, wenn bei Wiederauf-
nahmen Tänzer*innen aus früheren Generationen den derzeitigen 
Ensemblemitgliedern ihren Tanz vermitteln, wie dies schon zu Leb-
zeiten von Pina Bausch erfolgte und weiter nach ihrem Tod geschieht, 
wo Wiederaufnahmen ohne die Entscheidungskraft und -macht der 
Choreografin, sondern mit dem kollektiven Wissen der Tänzer*innen 
– und unter Zuhilfenahme medialer Übersetzungen (Videos, Notatio-
nen) – realisiert werden (–›arbeitsprozess). Oder wenn Pina Bausch 
das Stück Kontakthof (ua 1978) nicht nur von den Tänzer*innen der 
Compagnie, sondern auch von Jugendlichen und Senior*innen tanzen 
ließ, also dieselbe Choreografie durch die Verschiedenheit der Ak-
teur *in nen different wurde (–› stücke). 

un/übersetzbarkeiten und ihre produktivität  Im Anschluss an Walter 
Benjamin lässt sich festhalten: (Tanz-)Kulturelle Übersetzung ist 
doppelgesichtig: Sie wäre sinnlos und willkürlich ohne die Annahme 
einer – wenn auch fiktiven – Verwandtschaft zwischen den (Tanz-) 
Kulturen, (Tanz-)Sprachen sowie (Tanz-)Stücken und ihren Auf-
führungen. Pina Bausch hat es so formuliert: »Das Kennenlernen mir

vollkommen fremder Gebräuche, Musiken, Gewohnheiten hat dazu geführt, 
in den Tanz das zu über setzen, was uns unbekannt ist und dennoch allen 
gehören sollte.«43 Zugleich erzeugt die (tanz-)kulturelle Übersetzung eine

Differenzsetzung beispielsweise zwischen den verschie denen (Tanz-)
Kulturen, (Tanz-)Sprachen oder zwischen dem ›Original‹ und der Weiter-
gabe bei einer Wiederaufnahme beziehungsweise Neueinstudierung 
eines Stückes. Die Differenz ist der Effekt der Un bestimmtheit, sie ist 
ein Zeugnis des Misslingens und Scheiterns der Übersetzung von 
Bewe gung und Tanz im Sinne einer originalgetreuen Abbildung. Sie 
wird sichtbar in dem Vollzug, wenn das Übersetzte, mit Walter Ben-
jamin gesprochen, die »eigenste Bahn« verfolgt. Oder in den Worten 
von Pina Bausch: »Es handelt sich in unseren Stücken sicher nicht 
darum, etwas zu kopieren. Das wäre ja auch ganz falsch. Es geht 
um Verarbeitung, um Abstraktion.«44
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 (Tanz-)Kulturelle Übersetzung ist von daher, im Anschluss 
an den Philosophen Alexander Garcia Düttmann45, beschreibbar 
als eine Übersetzung des Un/Übersetzbaren. Allerdings wird der 
Fakt, dass es Unübersetzbares gibt, in dem in diesem Buch vorge-
stellten Übersetzungs konzept nicht negativ als Reduktion, Verein-
fachung oder Verlust gedeutet. Dies nicht nur, weil sich in jedem 
Scheitern der Übersetzung, neben dem Unübersetzbaren auch immer 
etwas Übersetzbares zeigt. Es ist vielmehr die zentrale These dieses 
Buches, dass gerade in der Un / Möglichkeit der Übersetzung ihre 
Produktivität liegt. Dies gilt vor allem für die Kunst und besonders 
für den Tanz als ästhetisches Körpermedium. Das Übersetzen kann 
hier nicht linear, nicht zeichentheoretisch, nicht eindeutig gedacht 
werden, sondern als Bewe gung, kreisend, zyklisch, mehrdeutig, in 
der Schwebe befindlich, dies sowohl im körperlich-tänzerischen wie 
im symbolisch-metaphorischen Sinn.
 Die Produktivität des Un/Übersetzbaren zeigt sich vor allem 
in den internationalen Koproduktionen des Tanztheaters Wuppertal 
(–› stücke). Pina Bausch ging es niemals darum, die ›andere Kultur‹ auf 
die Bühne zu bringen. Sie hat damit die Erwartung vieler Kritiker-
*innen und Zuschauer*innen durchkreuzt, die nach ›Authentischem‹ 
suchten und bemängelten, von dem koproduzierenden Land nichts, 
zu wenig oder nur Klischeehaftes in den Stücken wiedergefunden 
zu haben (–› rezeption). »[…] Ich habe großen Wert darauf gelegt, 
dass wir nicht nur das sehen, was äußerlich ist oder touristisch«46, 
erwiderte Pina Bausch in einem ihrer wenigen Interviews. Sie be-
stand bei der Suche nach dem ›Begreifen‹ des Anderen, das sie im 
wörtlichen, ästhetisch-körperlichen Sinne verstand, einerseits auf 
der Differenz der Kulturen, einer Differenz, die sie in den Grenzen 
des Verstehens begründet sah. Andererseits verwies Pina Bausch 
immer wieder, so auch in ihrer Rede anlässlich der Verleihung des 
Kyoto-Preises 2007, auf das Ge meinsame, das kulturell Übergreifen-
de und zugleich das Situative der Aufführung: »Natürlich gibt es 

viele kulturelle Unterschiede, aber doch immer etwas Gemeinsames […]. 
Es geht darum, eine Sprache zu finden, […] die etwas von dem ahnbar macht, 
was immer schon da ist […]. Wenn etwas zusammentrifft, ist es wunder-
bar, mit all diesen unterschiedlichen Menschen, an diesem einen Abend, 
dann erleben wir zusammen etwas Einzigartiges, Unwiederbringliches.«47 

 Wie das Übersetzen eine Grundlage von (Tanz-)Kultur ist, 
ist zugleich die Unübersetzbarkeit zwischen Kulturen, Medien und 
Sprachen eine Grundbedingung der Kulturalität der Menschen. Über-
setzung ist damit selbst Kultur wie Kultur eine permanente Über-
setzung ist.48 Dieser Lesart zufolge ist Übersetzung, auch im Tanz, 
nicht ein besonderer Prozess. So verweist sie weder auf einen An-
fangs- und Endpunkt noch vollzieht sie sich in dem Verhältnis von 
Original und Kopie. Die Vorstellung von (Tanz-)Kultur als authentisch, 
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als originär oder als essenzielle Einheit entsteht aus dieser Sicht viel-
mehr erst im Akt der Übersetzung, retrospektiv, wie Barbara Johnson 
in ihrem Buch Mother Tongues49 ausführt, in dem sie sich mit Ben-
jamins Text befasst und dessen Thesen pointiert. Gerade in dieser 
Retrospektivität zeigt sich die Produktivität des Un/Übersetzbaren.

hybridität und grenze  (Tanz-)Kulturelle Übersetzung meint demnach 
nicht Kulturverstehen, nicht Brückenbau zwischen den Kulturen 
oder ihre Vermischung. Der ›Raum der Übersetzung‹ gilt deshalb, 
vor allem im Anschluss an die Postcolonial Studies, als hybrid, als 
jener »Third Space«50 einer »Transkultur«51, in dem Übersetzungen 
eher die Regel als der Störfall sind. Den Begriff der Hybridität hat 
Homi Bhabha52, wie den mittlerweile ähnlich inflationär gebrauchten 
Begriff des »Dritten Raumes / Third Space« in die von ihm initiierte 
Diskussion um kulturelle Übersetzung eingebracht. In der Folge ist 
dieser Begriff vielfach überlastet und ideologisch aufgeladen worden. 
In seinen Wiener Vorlesungen 200753 hat Bhabha darauf aufmerksam 
gemacht, dass das hybride Subjekt nicht nur euphorisch als ein kul-
turell Weltreisender, als intellektueller Nomade begrüßt werden kann, 
also als ein Subjekt, das Hybridität durch (permanente) Grenzüber-
schreitung erzeugt. Die Perspektive des bedingungslosen ›trans‹, 
der Grenzüberschreitung, verortet Bhabha in den Erfahrungen des 
Kolonialismus, sie lassen sich mit Peter Sloterdijk54 oder Zygmunt 
Bauman55 auch in dem kinetischen Konzept der Moderne verankern, 
die Bewegung, Überschreitung und Fortschritt zu ihren Leitmeta-
phern erklärt hat. Der Traum von Grenzenlosigkeit, der sich an diese 
Konzepte des Kolonialismus und der Moderne anschließt, ist, konse-
quent zu Ende gedacht, totalitär.56 
 In diesem Sinne weist bereits Bhabha darauf hin, dass kultu-
relle Übersetzung immer eine Bewegung an der Grenze ist, im un-
mittelbaren und im metaphorischen Sinn. Grenze ist immer doppel-
gesichtig, sie ist zugleich trennend und verbindend. Sie ist der Grenz-
raum, die Mauer, der Wall, aber auch die Kontaktzone, der Zwischen-
raum, der Begegnungsort. Die Grenze ist also nicht nur abgrenzend, 
sondern auch notwendig, um Kontakt und Berührung möglich zu 
machen. Ein global agierendes Tanzensemble wie das Tanztheater 
Wuppertal besteht aus Nomaden. Es ist ein ›fahrendes Volk‹, eine 
Gruppe von kulturellen Übersetzer*innen (–›compagnie). Migration, 
der global agierende Kunstmarkt und die medialen Distributions-
maschinen prägen wesentlich ihr Leben und Arbeiten. Ihre beruf-
lich bedingte Beweglichkeit ist selten freiwillig oder unbedacht ge-
wählt, sondern zumeist das Ergebnis ökonomischer Notwendigkeiten. 
Nicht nur in künstlerischen Praktiken selbst, wie das Beispiel der 
internationalen Koproduktionen zeigt, sondern auch im Verhältnis 
zwischen künstlerischer und wissenschaftlicher Praxis, Ästheti-
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schem und Diskursivem ist es entscheidend, wie mit Grenzerfahrung 
umgegangen wird.57 Nicht zuletzt deshalb argumentiert Bernhard 
Waldenfels, im Anschluss an Jacques Derrida und Emmanuel 
Levinas, für ein »Ethos der Grenzachtung und Grenzverletzung […]. 
Das bedeutet, dass man die Schwelle zum Anderen überschreitet, 
ohne die Grenze aufzuheben und hinter sich zu lassen«58. »Man rich-
tet sich niemals in einer Überschreitung ein, man wohnt niemals 
anderswo. Die Überschreitung impliziert, dass die Grenze immerzu 
am Werk ist«59, heißt es bei Jacques Derrida. 

über-setzung, setzung, durch-setzung  Grenzverletzungen und Grenz-
überschreitungen stehen in einem engen Zusammenhang mit hege-
monialen Aspekten. Über-Setzung bezieht sich nicht nur auf das 
Über, das Trans, sondern besteht aus zwei Wortteilen: auch die 
Setzung ist ein elementarer Bestandteil des Begriffs. Übersetzung 
beginnt immer mit einer Setzung. Sie ist, so formuliert es der Medien-
philosoph Dieter Mersch, »stets ein ›anderer Anfang‹, ein immer 
wieder neu zu beginnender Akt«60. Auch Pina Bausch hat betont, 
dass sie bei jeder Stückerarbeitung wieder von vorn beginnt, dass 
sie vergessen muss, was sie weiß. »Mit jedem Stück beginnt diese 
Suche von vorn.«61 Das Stück, so beschreibt sie es an anderer Stelle, 
ist immer situativ in die Zeit eingebettet. »Es gibt kein Stück, wir 
fangen eigentlich an und da ist nichts außer uns selbst und die 
Situ ation, die es gibt – einfach unsere Situation: Wie wir alle da 
sind, hier auf dieser Welt sozusagen.«62 
 Der ›Anfang‹ muss immer wieder neu gesetzt werden. Was 
wird der Ausgangspunkt eines Stücks? Wie verstehen die Tänzer *in-
nen die Fragen von Pina Bausch während der Proben? Was über-
setzen sie in Szenen, Bewegungen, Tänze? Was notieren sie während 
der Research-Reisen in andere Länder? Was wird wie in die Choreo-
grafie übernommen? Woran orientiert sich die Compagnie bei Wieder-
aufnahmen (–›arbeitsprozess)? Diese Fragen zeigen, dass die Stück-
entwicklung, aber auch die Weitergabe und Wiederaufnahme durch 
das Zusammenspiel von Übersetzung, Setzung und Durchsetzung 
gekennzeichnet ist. Ebenso ist es mit der Rezeption. Was vom Pub-
likum wahrgenommen und in Kritiken erwähnt wird, was als Aus-
gangspunkt einer Beschreibung oder Kritik eines Tanzstücks gewählt 
wird, sei es der Tanz, das Zeichenhafte des Tanzes, das Erinnerungs-
bild, eine Assoziation, das eigene Betroffen-Sein, all dies, was in 
Sprache, Schrift und Bild übertragen wird, ist bereits Übersetztes 
(–› solotänze und rezeption). Entgegen der herrschenden Auffas-
sung, die in der Übersetzung des Tanzes in Sprache, Schrift und 
Bild lediglich eine Reduktion des vermeintlich Vielfältigen ins Ein-
deutige, des Mehrdeutigen in die binäre Struktur der Sprache sieht, 
wird in dem hier präsentierten Ansatz auf die Bruchstellen des 
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Übersetzens und ihre Produktivität fokussiert und die Frage ver-
folgt: Sind diese Übersetzungsschritte nicht auch notwendig, um 
Tanz in das kommunikative und kulturelle Gedächtnis63 zu über-
führen?
 Aus dieser Sicht erscheint auch der vereinheitlichende Genre-
begriff »Deutsches Tanztheater«, unter dem unterschiedliche Künst-
ler *innen wie Pina Bausch, Reinhild Hoffmann, Susanne Linke, 
Gerhard Bohner oder Johann Kresnik64 vereinigt werden, als eine 
Setzung, die ein nationales Imaginäres in Bezug auf die Tanzkunst 
durchsetzen soll. Es ist eine Setzung, die erst retrospektiv, in der 
Differenzsetzung zum Beispiel zur Historie, dem Ausdruckstanz als 
his torischem Vorläufer auf der einen Seite, und dem zeitgenössischen 
Tanz als historischem Nachfolger auf der anderen Seite erfolgt, oder 
sich in der normativen Differenzsetzung zu anderen Tanz-Ästhetiken 
wie Modern Dance, Postmodern Dance, modernes Ballett oder Kon -
zept tanz zeigt. Die Übersetzung selbst ist es demnach, die eine (na-
tionale) Identitätszuschreibung einer (Tanz-)Kultur als politisches 
Imaginäres entlarvt. 
 Übersetzen im Tanz ist somit vor allem im Hinblick auf drei 
Präpositionen beschreibbar: Übersetzen durch, Übersetzen in und 
Übersetzen als Bewegung. Allen diesen drei Bezugnahmen ist eine 
metaphorische  Offenheit eigen, beschreiben sie doch körperlich-sinnen-
hafte Dimensionen von Praktiken, die immer auch, folgt man dem 
Philosophen Jacques Rancière65, etwas genuin Politisches in sich 
bergen. Das Politische des Über-Setzens zeigt sich darin, dass jede 
Über-Setzung eine Setzung sowohl voraussetzt als auch nach sich 
zieht und dass sie in einem Aushandlungsprozess erfolgt, bei dem 
sich wiederum etwas durch-setzt. Mersch resümiert: »Durchsetzung 

[…] meint die Praxis des Übersetzens als eine ›Durch‹-Arbeitung. Kurz: 
Über-setzen, über-tragen gründet weniger im trans-ferre oder transfero 
als vielmehr im perferre / perferro: das Überbringen von etwas, das gleich-
zeitig ein Durchbringen oder Durchsetzen ist, was nicht nur die spezifischen 
Kontexte, ›Wege‹ und Verfahren der ›Übersetzung‹ betont, sondern auch 
die darin immer schon mitgeteilte Gewalt.«66

 Aber auch das Durch-Setzen ist ambivalent: Auf der einen 
Seite birgt es ein emanzipatorisches Potenzial, da Übersetzungen 
Wege des Aushandelns von Differenzen darstellen und Potenziale 
zur Überwindung hegemonialer Verhältnisse in sich bergen. Auf der 
anderen Seite gibt es den gegenläufigen Aspekt: Autorität zu etab-
lieren, sich etwas zu eigen zu machen, hegemoniale Verhältnisse zu 
stabilisieren und zu re-aktualisieren. Dies ist der hegemoniale As-
pekt des Übersetzens, der in der Debatte um Übersetzung in den 
Künsten mitunter vernachlässigt wird. Die Kunsthistoriker*innen 
Hans Belting und Andrea Buddensieg haben darauf hingewiesen, 
dass erst im Rahmen des Kampfes um Aufmerksamkeit und Aner-



358



2  Ankündigung  
zu Masurca Fogo  
Hongkong 2001

3  Sondermarke zum  
75. Geburtstag  

von Pina Bausch, 2015



4  Ankündigung  
zu Bamboo Blues  

Italien 2009

360





362

kennung auf dem globalen Kunstmarkt der Begriff der Übersetzung 
relevant geworden sei.67 
 Ob ein Gemälde von Jan Vermeer, ein Musikstück von Johann 
Sebastian Bach, ein Theaterstück von William Shakespeare, Der Nuss-
knacker von Pjotr Iljitsch Tschaikowski oder Le Sacre du Printemps 
von Pina Bausch – bei allen Kunstwerken, die zu dem globalen, aber 
westlich dominierten Kanon der Kunst gehören, geht es immer auch 
um die Etablierung kultureller Autorität und die Durchsetzung von 
Hegemonieansprüchen. Ebenso, wenn populäre Tänze aus anderen 
Kulturen, wie Tango Argentino, Salsa, Rock’n’Roll von den deutschen 
Tanzlehrerverbänden in das Korsett der europäischen Tanzkultur 
gepresst und dabei standardisiert wurden. Ein weiteres Beispiel ist 
HipHop, der in den Kontext zeitgenössischen Tanzes zwar aufgenom-
men und auf renommierten Tanz- und Theaterfestivals gezeigt wird, 
dabei aber als ›Street Art‹ oder ›Urban Style‹ deklariert wird. Auch 
hier zeigt sich das paradoxale Verhältnis von Identität und Differenz 
und die politische Doppelgesichtigkeit der Grenze, nämlich zugleich 
Trennung und Überwindung, Ein- und Ausschluss zu sein. Hier mani-
festiert sich auch die hegemoniale Seite des Übersetzens – doch 
selbst hierin liegt eine Produktivität.68 Denn selbst innerhalb dieser 
politischen Praktiken der In- und Exklusion sind durch Übersetzun-
gen neue choreografische Formen und tänzerische Stile entstanden.

übersetzen als praxis: praxeologische grundannahmen

Politiken des Übersetzens zeigen sich in den Praktiken des Aushan-
delns. Umgekehrt verweisen Praktiken des Übersetzens auf die poli-
tische Dimension der künstlerischen Praxis und den politischen Ort der 
Kunst. Übersetzen meint auch hier, so Bhabha, »nicht einfach ver mi-
schen, sondern strategische und selektive Aneignung von Bedeu tungen, 
Raum schaffen für Handelnde«69. Genau hierin zeigt sich die Re le vanz, 
Übersetzung durch, in oder als Tanz als empirisches Projekt aufzu-
fassen, provoziert doch eine Praxeologie des Über  setzens ein Verständ-
nis des Übersetzens als Aushandeln, als eine Praxis des Politischen 
an den Grenzen von ästhetischer und wissenschaft licher Praxis. Auch 
zwischen Kunst und Wissenschaft sind Übersetzun gen eine Praxis des 
Aushandelns und Vermittelns zwischen Verschie de nem. Die Diskurse, 
in die die tanz künstlerischen Praktiken über setzt werden müssen, ste-
hen dabei immer unter dem Vor behalt des Un über setzbaren. Sie ver-
fehlen, sie setzen ein Anderes, sie können nicht mit ästhetischen Pro-
zessen identisch sein. Diese unauf hebbare Alte rität zwischen den äs-
thetischen und den diskursiven Praktiken anzuerkennen, bedeutet, ei-
ne Grenze zu wahren. Das heißt einerseits, den Eigen sinn des Ästhe-
tischen zu verteidigen, andererseits, an den wissenschaftlichen, the-
oretisch-empirischen Praktiken diskursiver Setzungen zu arbeiten. 
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 Wie vollziehen sich die komplexen Übersetzungsprozesse im 
Tanz? In einer Praxeologie des Übersetzens werden Übersetzungen 
nicht als stabile, fixierte Formate oder Entitäten, sondern als transito-
rische Praktiken verstanden. Nicht die Frage: Was ist Übersetzung? 
rückt damit in den Fokus, sondern: Wie vollziehen sich Übersetzun-
gen? Und: Wie lassen sich die Praktiken des Übersetzens und ihre 
perfor mativen Effekte untersuchen? Mit diesen Fragen rückt das Tun, 
das »Dazwischen«70 in den Mittelpunkt des Forschungsinteresses. 
Und mit ihm die »Medialität des Dazwischen-Seins der ›Translation‹«71, 
die kein »in sich ruhendes Artefakt« ist, sondern »ein bewegliches 
Verhältnis«72 des Übertragens und Übermittelns, der Translation, 
Traduktion oder Transkription, also gemeinhin mit Begriffen gefasst 
wird, die allesamt Verfahren des ›Transfers‹ in den Blick nehmen.
 Bei der Umsetzung von Fragen in Probenprozessen, bei der 
medialen Aufzeichnung durch Video oder Notation, bei der Weiter gabe 
von Tänzen, beim Schreiben von Kritiken über Tanz – Praktiken des 
Übersetzens sind, wie dieses Buch zeigt, auch in der Tanzkunst all-
täglich, sie erscheinen in divergierenden Aus-Prägungen und Ver-
Wendungen. Übersetzungen erzeugen plurale Effekte und Missver-
ständnisse, sie sind geprägt durch Muster der In- und Exklusion, der 
Unterbrechung, des Widerstands, des Verlustes oder der Umdeutung 
und bringen zudem ihre je eigenen Gren zen und Un / Übersetzbar-
keiten erst hervor. In den Praktiken des Übersetzens von Tanz gerät 
die Körperlichkeit und Materialität73 als eine spezifische Medialität 
des Tanzes selbst in den Blick.
 Eine Praxeologie des Übersetzens bedeutet somit eine Neu-
akzentuierung des bisherigen Übersetzungskonzeptes im Sinne einer 
Rückführung des generellen Problems der Alterität jeder Überset-
zungstheorie zu einer Untersuchung des jeweiligen ›Übersetzungs-
handelns‹, der Praktiken und ihrer performativen Effekte. Damit wird 
es auch möglich, den Übersetzungsbegriff über seine latente Sprach-
auszeichnung hinaus auf die für den Tanz und die Tanzforschung 
grundlegenden körperlich-sinnlichen Dimensionen auszuweiten.74 
Zugleich fordert die Frage nach dem Modus des Übersetzens dazu 
auf, einen praxeologischen Forschungsansatz heranzuziehen, der 
hier auf eine Praxeologie des Übersetzens enggeführt wird. 
 Praxeologische Forschungsansätze entstammen dem practice 
turn in den Sozial- und Kulturwissenschaften, und hier vor allem 
in den 1970er Jahren in der Soziologie.75 In der Geschichte der Ge-
sellschaftstheorie der Moderne geht der Begriff zurück auf Karl Marx, 
der Praxis als »sinnliche menschliche Tätigkeit«76 fasste. Als Vor läu-
fe r *innen der soziologischen Praxistheorien gelten gleichermaßen 
verschiedene philosophische Positionen, beispielsweise Hannah 
Arendt, die den marxistischen Praxisbegriff überhöht, indem sie 
Praxis als kreative, im Unterschied zu einer reproduktiven Tätig-
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keit versteht77, oder die dem Pragmatismus zuzuordnende Position 
von John Dewey, der die sinnlich-materielle Erfahrung als grund-
legendes Moment praktisch gewonnener Erkenntnisse in den Vorder-
grund rückt.78

handlung und praktik  Der soziologische Praxisbegriff79 ist konstitutiv für 
tanzwissenschaftliche Forschung, insofern er körperliche Aktivitäten, 
Interkorporalitäten sowie Interaktivitäten zwischen menschlichen 
und nicht-menschlichen Akteur*innen in den Blick nimmt. Grund-
legend für die sozialwissenschaftliche Karriere des Praxisbegriffs 
ist die Abkehr vom mentalistischen Handlungsbegriff in der Nach-
folge von Max Weber, der Handeln als einen subjektiv »gemeinten 
Sinn«80, als motivbewusst und intentional versteht und ihn vom 
Begriff des Verhaltens abgrenzt, das er als ein bloßes Tun beschreibt 
und das – anders als das Handeln – nicht mit einem subjektiv ge-
meinten Sinn ausgestattet ist.81 »Handeln« ist in seinem Ansatz be-
grifflich der ordnungsgebenden »Struktur« gegenübergestellt und – 
in Anlehnung an eine bewusstseinsphilosophische Tradition – an 
intentional agierende Akteur*innen gebunden. Die praxistheoreti-
sche Lesart folgt diesem Handlungsbegriff nicht. Handeln ist hier 
nicht, wie bei Weber, als zweckrationales, wertrationales oder mo-
ralisch beziehungsweise affektiv begründetes Handeln konzipiert, 
sondern wird in einem anti-rationalististischen, nicht-intentionalen 
und nicht-motivgesteuerten Sinne und als körperlich-materielle Ko-
Aktivität und Erzeugungspraxis eingeführt. Die Interaktion ist des-
halb kein Sonderfall des Handelns, sondern dessen Prototyp.82 
 Handeln ist in praxistheoretischen Ansätzen als eine Praktik 
definiert, die vom Körper getragen oder wahrgenommen wird.83 
Praktiken vollziehen sich immer in Ko-Aktivität mit anderen Sub-
jekten, Dingen, Artefakten, den räumlich-materiellen sowie situati-
onalen Rahmungen. Diese Konzeptionalisierung ist besonders an-
schlussfähig an die Tanzforschung: Tanzen ist nicht Handeln, es ist 
mit einem intentionalen, mentalistischen, zu Teilen zweckrational 
verstandenen Handlungsbegriff nicht beschreibbar. Zudem ist mit 
dem Praxisbegriff auch eine Perspektive auf die (Bühnen-)Interak-
tionen zwischen Akteur*innen und nicht-menschlichen Artefakten, 
wie sie auch für die Stücke von Pina Bausch charakteristisch sind, 
gelegt. Denn Artefakte wie Dinge, Objekte, Requisiten, Bühnenbilder, 
Kostüme werden in Praxistheorien selbst als Akteur*innen verstan-
den. Über einen praxistheoretischen Ansatz lässt sich das Zusam-
menspiel von Aktionsebenen fassen, das für die Proben-, Bühnen- 
und Publikumssituation relevant ist und bislang in der Theater- 
und Tanzforschung, der Performancetheorie und dem dort vor-
herrschenden Handlungsbegriff nicht oder nur peripher themati-
siert worden ist.
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 Die Materialität und Körperlichkeit von Interaktionen sowie 
ihr performativer Aspekt werden in den Praxistheorien programma-
tisch in ein Forschungsprogramm integriert, das die Begriffspaare 
von Handlung / Situation / Bewegung einerseits Struktur / Ordnung / 
Choreografie andererseits und damit einhergehend die Mikro-/ Makro-
Unterscheidung innovativ wendet. Der Vollzugsmodus von Praxis 
lässt sich entsprechend weder rein induktiv aus dem subjektiven 
Sinn verstehen oder aus einem einzelnen Wirkungszusammenhang, 
noch rein deduktiv aus einer übergeordneten Struktur, einem Narra-
tiv, Diskurs oder einer Ordnung der Repräsentation herleiten, sondern 
Praxis bildet selbst soziale Ordnungen aus. Praxistheorien verstehen 
»Praxis« beziehungsweise »Bündel« oder »Komplexe«84, »Ensembles«85 
oder ein »Plenum«86 von zusammenhängenden Praktiken als theore-
tische Basiseinheiten. Praktiken ordnen demnach die soziale Welt 
und verhandeln das, was in anderen soziologischen Ansätzen als 
Struktur oder Ordnung bezeichnet wird, in der körperlich-materi-
ellen Durchführung und in der Aktualisierung von inkorporierten, 
kollektiv geteilten (Wissens-)Ordnungen.87 
 Praktiken sind für eine erfahrungsorientierte, empirisch fun-
dierte Tanzforschung, die, wie in diesem Buch, zudem die Produk-
tion und damit das Zusammenspiel von Stückerarbeitung, Auffüh-
rung und deren Rezeption in den Mittelpunkt rückt, ein zentrales Kon-
zept. Denn über einen praxistheoretischen Zugang lässt sich her-
ausarbeiten, wie sich spezifische Konventionen einer Compagnie, bei-
spielsweise bei Proben, Training, Wiederaufnahmen, Neueinstudie-
rungen oder Gastspielreisen etablieren, wie diese Routinen sich über 
Jahrzehnte fortsetzen, selbst wenn einzelne Akteur*innen wechseln. 

routine und transformation  Die Arbeit als Tanzkünstler*in besteht aus 
einer Abfolge von Praktiken wie Proben, Trainieren, Aufführen etc. 
Diese wiederkehrenden Abläufe werden deshalb als Routinen wahr-
genommen, weil sich mit ihnen ein stabiler, spezifischer Tänzer *innen-
habitus herausgebildet und verfestigt hat, der selbst- und körper-
bildende sowie selbstdarstellende Aspekte hat. In den Schwerpunkt-
setzungen dieser Aspekte unterscheiden sich die unterschiedlichen 
Stränge der Praxistheorien88 – mit unterschiedlichen Konsequenzen 
für die tanzwissenschaftliche Forschung: (Post-)strukturalistische 
Praxistheorien, im deutschsprachigen Raum zunächst von Andreas 
Reckwitz89 formuliert, stehen vor allem in der französischen Tradi-
tion von Pierre Bourdieus Entwurf einer Theorie der Praxis90 sowie 
von Michel Foucaults Arbeiten zu Wissensordnungen und gouverne-
mentalen Strategien der Technologien des Selbst 91. Praxis ist hier 
analog zum Modell der Sprache konzipiert, insofern als kulturelle 
Gewohnheiten nach einer eigenen »Grammatik«, den Wissensord-
nungen, in Praktiken reguliert werden.92 (Post-)strukturalistische 
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Praxistheorien betonen den Aspekt der Wiederholung in Praktiken 
auf Kosten von performativen Verschiebungen. Die Aus- und Auf-
führung von Praktiken beruhen auf »Routinen«93. Sie richten ihren 
Blick damit eher auf die Beständigkeit als auf Transformationen: 
Die in den Praktiken eingelagerten Ordnungen bilden den Rahmen 
dafür, dass der verkörperte, praktische Sinn (sens pratique) evoziert 
wird, der wiederum im Bourdieu’schen Sinne aufgrund seiner habi-
tuellen Festigkeit Beständigkeit schafft.94 Praktiken werden hier ge-
dacht als ein »fortlaufender Strom« sich »wiederholender Formationen«, 
als ein »kulturell verfügbares und zirkulierendes Repertoire, an das 
Subjekte zitierend anschließen können«95 und somit als eine »raum-
zeitlich verteilte Menge des Tuns und Sprechens«, die durch »geteilte 
Verständnisse und Regelhaftigkeit«96 organisiert ist, wie dies in 
Proben-, Trainings- und Aufführungsroutinen der Fall ist. Anders 
aber als der Poststrukturalismus selbst, verortet die (post-)struk-
turalistische Praxistheorie die Logik der Praxis nicht nur auf der 
Ebene des Diskurses, sondern auch in körperlichen Skills, materiellen 
Aufforderungsangeboten und kollektiv geteilten Schemata – und hier 
wird sie für die Tanzforschung interessant. Die subjektivierenden 
Aspekte kommen zudem ins Spiel, insofern Routinen – wie das täg-
liche klassische Balletttraining oder bestimmte künstlerische Ar-
beitsweisen – immer auch ihre Subjektformen schaffen97, an denen 
sich (Tänzer*innen-)Subjekte ausrichten und in die sie sich über 
fortlaufende Wiederholungen immer wieder einüben. Somit tragen 
Routinen nicht nur zur Verfestigung und normativen Bindung der 
Praxis bei, sondern auch zur Bildung des Habitus, in diesem Fall 
eines spezifischen Tänzer*innenhabitus. 
 Anders als die (post-)strukturalistischen Praxistheorien ver-
folgen mikrosoziologische Positionen, die im deutschsprachigen 
Raum vor allem durch Stefan Hirschauers98 Arbeiten motiviert wur-
den, einen radikalen Praxisbegriff, der sich nicht an beständigen 
(Wissens-)Ordnungen ausrichtet, sondern an einem in Praktiken, 
im Tun performativ erzeugten Wissen. Damit ist der Anspruch 
formuliert, den Dualismus von Situation und Struktur, Mikro- und 
Makroperspektive zu befragen, neu zu definieren oder gar aufzulösen. 
Die mikrosoziologischen Ansätze entwickeln weniger eine kultur-
theoretische, sondern eher eine körper- oder dingsoziologische 
Lesart – und sind mit dieser Fokussierung auf die Körperlichkeit 
der Praktiken wichtig für tanzwissenschaftliche Forschung. Mikro-
soziologische Ansätze fassen als Praxis den körperlichen Vollzug 
sozialer Phänomene99, etwa im Kontext künstlerischer Arbeit100, 
und bestimme Praktiken als beobachtbare Formen des Vollzugs, 
die sich in Typen von Aktivitäten, Weisen des Handelns und Ver-
haltensmuster oder Interaktionsformen unterscheiden lassen101, 
wie es sich beispielsweise in den Proben (–›arbeitsprozess), den 
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Stücken (–› stücke), den Tänzen einzelner Tänzer*innen (–› solo-
tänze), den Publikumsreaktionen oder den Kritikergewohnheiten 
(–›rezeption) zeigt.
 Mikrosoziologische Praxistheorien betonen nicht die selbst-
bildende, sondern die selbst-darstellende Seite der Praxis. Dies ist 
in der Anbindung an die us-amerikanische Tradition von Harold 
Garfinkel102 und der Ethnomethodologie begründet. Garfinkel und 
der Konversationsanalytiker Harvey Sacks widmen sich in den 1970er 
Jahren den »formalen Strukturen praktischer Handlungen«103. Sie 
verstehen darunter Alltagsmethoden, die Akteur*innen entwickeln 
und derer sie sich bedienen, wenn sie Handlungen durchführen. Ihnen 
geht es nicht um die Aufdeckung der Handlungsmotive, sondern um 
die Sichtbarmachung von darstellbaren (accountable) Phänomenen 
(der Konversation), die das Handeln ausmachen. Mit dieser Ansicht 
sind sie nahe an der ästhetischen Praxis des Tanztheaters Wupper-
tal (–› stücke). Als darstellbare Phänomene identifizieren sie dieje-
nigen, die im Sprechen (Saying) über indexikalische Ausdrücke 
anzeigen, was sie in der Durchführung (Doing) sind. Um dies zu 
untersuchen, entwickelt Garfinkel »Krisenexperimente«, in denen 
er die normativen Ordnungen von Handlungen mittels praktischer 
Durchbrechungen, Enttäuschungen von Erwartungen oder Nicht-
Erfüllungen von Regeln des Alltags sichtbar macht. Es sind Expe-
rimente, die an die Bühnengestaltungen des Tanztheaters Wupper-
tal erinnern, die als situative Aktionsräume gestaltet sind, um Kon-
ventionen zu durchbrechen, und die Tänzer*innen immer wieder 
auffordern, ihren Routinen zu entkommen (–› stücke und compagnie).
 Mikrosoziologisch orientierte Praxistheorien nehmen diese 
Erkenntnisse als Ausgangspunkt, indem sie soziale Phänomene von 
einer sprachlich-textuellen und bildlichen Ebene der Konversation 
lösen. Sie finden Annäherungen an sprach- und kulturphilosophische 
Performativitätskonzepte, indem sie wie diese die Differenz von Sagen 
und Tun, die beispielsweise bei Theodore Schatzki in der Formu-
lierung des »Nexus of Doings and Sayings« zum Ausdruck kommt, 
als überwunden ansehen.104 In diesem Sinne lassen sich Zeichen in 
Gesten, Körper- und Tanzbewegungen suchen. In das Doing ist von 
daher das Saying eingelagert, insofern das Tun, das Tanzen, das Per-
formen, das Aufführen, immer auch anzeigt, was es ist. Deshalb ist 
auch (Tanz-)Praxis beobachtbar, weil der Sinn des Tuns nicht in 
einem Motiv oder einer Intention vermutet und gesucht wird, sondern 
in der Sichtbarkeit von Formen körperlicher Selbst-(Re-)Präsentation 
angezeigt wird. Handeln meint hier – in der doppelten Bedeutung 
des Wortes to act – dass man etwas macht, herstellt, aber auch, dass 
das Hergestellte dargestellt wird. Damit wird eine Verbindung zum 
Konzept der Performativität erzeugt, das ebenfalls betont, dass in der 
Durchführung immer auch die Aufführung steckt – und umgekehrt.
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performativität in praktiken des aufführens  Den Weg für die praxis-
theoretischen Ansätze haben vor allem die Theatralitäts- und Inter-
aktionstheorie von Erving Goffman sowie die Performativitätstheorie 
von Judith Butler geebnet. Goffmans Position105 kann als ein Wende-
punkt des bis dahin eher durch Weber geprägten soziologischen 
Handlungsbegriffs angesehen werden. Mit seinem Theatralitäts-
konzept liefert er auch einen Ansatz zum Verstehen des Zusammen-
hangs von Gesten des Alltags und ihrer künstlerischen Übersetzung, 
wie sie für das Tanztheater Wuppertal charakteristisch ist. Dies 
wird bereits im Wort to act deutlich, das sowohl das Vollziehen wie 
das Darstellen meint. Von daher liegt es schon begrifflich nahe, all-
tägliche Handlungen als Aufführen und damit als theatral und als 
Bewegung zu denken. Goffmans Arbeiten zur Theatralität des All-
tags definieren entsprechend den Alltag als Aufführung, während 
die Akteur*innen nicht mehr Autor*innen des Handelns, sondern 
darstellende Teilnehmer*innen einer Interaktionssituation sind.106 

Mit Goffman erscheint Theatralität nicht mehr nur als eine Metapher 
des Sozialen, sondern wird als Beobachtungskategorie des Alltags in 
die Soziologie eingeführt. Damit rückt die bereits von Georg Simmel107 
für das soziologische Denken stark gemachte Kategorie des Ästhe-
tischen in den Vordergrund. 
 In den Praxistheorien wird Theatralität vor allem über de-
ren Performativität thematisiert. Sie ist damit – anders als in der 
Theater-, Tanz- und Performanceforschung – nicht an einen Auffüh-
rungsbegriff gebunden, sondern an den Vollzug geknüpft. Performa-
tivität wiederum wird hier als Erzeugungsmodus von Praxis ange-
sprochen. Die (post-)strukturalistischen Praxistheorien arbeiten das 
Performative nicht explizit aus, es ließe sich aber in das Spannungs-
feld von Praktiken und Ordnungen einbetten, insofern Praktiken des 
Performativen Ordnungen beglaubigen108 und das Performative 
praxeologisch lesbar wird.109 Die mikrosoziologischen Praxistheorien 
wiederum stellen Performativität ins Verhältnis zu Repräsentativität 
und Expressivität der Handlung. Performativität wird hier zum Motor 
sozialer Transformation. Für tänzerische Praktiken ist das Verhält-
nis von Repräsentativität, Expressivität und Performativität zentral. 
Die tänzerische Bewegung kann, muss aber nicht zwangsläufig ex-
pressiv sein. Tanz ist immer Abstraktion. Die tänzerische Bewegung 
kann etwas repräsentieren, für etwas anderes stehen. Was sie aber aus-
macht, ist, wie sie durchgeführt und beglaubigt wird. Das Performa-
tive ist somit die treibende Kraft, die den Tanz ›wirklich‹ werden lässt. 
 Die (post-)strukturalistischen Praxistheorien betonen, dass 
die wirklichkeitsgenerierende Kraft von Praktiken durch deren Be-
zugnahme auf überindividuelle (Wissens-)Ordnungen gewährleistet 
wird. Folgt man dieser Sichtweise, lassen sich (Tanz-)Praktiken als 
verkörperte Kulturtechniken verstehen, während (Tanz-)Diskurse, 
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die sich in Paratexten – wie Programmheften, Plakaten, Kritiken – 
zeigen, Materialformen von Praktiken sind, die die künstlerische 
Produktion rahmen. In mikrosoziologischen Positionen hingegen 
wird ›Wirklich keit‹ alleinig in der performativen Durchführung er-
zeugt. Diskurse gelten nicht als Praktiken, sondern als eigenstän-
dige Sinnquellen, die einerseits den Praktiken eine semantische 
Infra struktur bieten und das Sagbare und Denkbare legitimieren, 
anderer seits aber von Praktiken abhängig sind.110 Entsprechend 
stehen hier nicht Zeichen systeme, sondern die materiellen Träger 
der Kommunikation, die Körper und die Dinge, im Vordergrund. 

vollzug von praktiken Die Routiniertheit und die Regelhaftigkeit von Praxis 
stehen im Fokus der (post-)strukturalistischen Praxistheorien. Praxis 
wird eher als ahistorisch, statisch und beständig gedacht. In den 
Vordergrund rücken hier somit die Dauerhaftigkeit und Stabilität 
von Praktiken und die mit ihnen verbundenen normativen (Wissens-) 
Ordnungen, wobei die Modi des Vollzugs durch die Bezug nahme 
auf die in den Routinen eingelagerten Wissensordnungen erkennbar 
werden. Damit ist hier das Performative in das Spannungs feld von 
Praktiken und Ordnungen eingebettet und eine Perspektive eröffnet, 
die die mikrosoziologischen Positionen der Praxistheorien eher ver-
nachlässigt oder sogar ablehnt. Denn die mikrosoziologischen Posi-
tionen verorten den Modus des Vollzugs allein in der Praxis. Sie 
fragen nach dem performativ erzeugten Wissen sowie nach dem Ver-
hältnis von Gelingen und Scheitern des Vollzugsgesche hens. In den 
Blick rückt dabei das Verhältnis von Stabilität und Instabilität und 
damit eine Sichtweise, die das Soziale dynamischer denkt und sich 
auf das Verhältnis von Konventionalisierung und Transformation von 
Praktiken konzentriert. Dieser Ansatz kommt den künst lerischen 
Arbeitsprozessen – in den Proben, den Wieder auf nahmen und Weiter-
gaben – nahe, die beim Tanztheater Wupper tal durch ein Zusammen-
spiel von Sicherheit und Routine einerseits und Verunsiche rung 
und Risiko andererseits gekennzeichnet sind (–› arbeitsprozess).
 So, wie diesen mikrosoziologischen Ansätzen zufolge Praxis 
nicht nur durch das verkörperte Wissen, sondern auch durch ein 
im Vollzug gezeigtes Wissen, ein performed knowledge erzeugt wird, 
beschreiben auch performancetheoretische Ansätze die Modi des 
Vollzugs über die Aufführung von verkörpertem Wissen.111 Ohne den 
Begriff der Praktik selbst theoretisch zu reflektieren, definieren sie 
dies – im Gegensatz zur Theorie – als Praxis, insofern als hier ein 
performativer Akt öffentlich, das heißt in Interaktionsordnungen 
durchgeführt und beglaubigt werden muss. Im Zuge des performative 
turns konzipieren theaterwissenschaftliche Ansätze die Performa-
tivität (der Aufführung) im Unterschied zu Repräsentativität (der 
Inszenierung) und Expressivität (der Darstellung). In der Auf füh rung 
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kommt demnach – anders als in einer Inszenierung – nicht das über-
geordnete, abgerufene oder das in den Körpern eingelagerte und 
durch diese aus gedrückte Wissen zum Tragen, sondern die Thea-
tralität der Aufführung wird erst über ihre Performativität hervor-
gebracht. Literatur- und kulturwissenschaftliche Ansätze wiederum 
beziehen sich explizit auf das Repräsentative, wenn sie das Per for-
mative als Voll zugsgeschehen positionieren.112 Das tanzwissenschaft-
liche Konzept der Praxis lehnt sich an diese Positionen an, wenn 
es im Gegensatz zu den (post-)strukturalistischen Praxistheorien 
das Performative des Vollzugsgeschehens als (radikale) Instabilität 
denkt und mit Phä nomenen wie Unwiederholbarkeit, Ereignishaftig-
keit, Flüchtigkeit, Gegenwärtigkeit und Präsenz in Verbindung 
bringt. 

akteur*innen in praktiken  Zentrale Reibungspunkte sowie Widersprüch -
lichkeiten von Praxis- und Performancetheorien sind dort zu finden, 
wo sich die Frage stellt, mit welchen Teilnehmenden – und hierzu 
zählen menschliche wie nicht-menschliche Akteur*innen – eine 
Praxis oder Aufführung erzeugt wird und wie sie sich vollzieht. 
Performance theorien und tanztheoretische Ansätze sind eher hu-
manistisch geleitet und anthropozentrisch fundiert. Sie sprechen 
dem handelnden Subjekt, den Prozessen der Subjektivierung und 
Kollektivierung113 sowie der von den Handelnden kontrollierten Si-
tuation eine große Autorität zu, selbst wenn, wie bei den Arbeiten 
von Pina Bausch, auch materielle, nicht-menschliche Akteur*innen 
(Licht, Bühne, Requisiten, Objekte, Tiere) wichtig werden. 
 Praxistheorien hingegen beruhen auf einem weniger huma-
nistisch fundierten Verständnis vom Tun: Das menschliche Handeln 
und die individuelle Handlungskompetenz werden nicht überhöht, 
sondern in den Kontext eines Interaktionsgefüges von Handlungs-
ketten oder eines Ensembles von Praktiken gestellt. In (post-)struk-
turalistischen Praxistheorien sind – in Anlehnung an Pierre Bourdieu 
– Praktiken durch verkörperte Formen des Habitus motiviert, die 
über den sens pratique gesteuert werden, ohne dass dieser Vorgang 
dem Bewusstsein zugänglich sein muss. Hierin liegt insofern ein 
starkes anthropozentrisches Argument, als die Inkorporierung auf 
das Subjekt und den Subjektivierungsprozess bezogen bleibt. 
 Die mikrosoziologischen Praxistheorien verabschieden sich 
radikaler von einem an die Akteur*innen gebundenen Handlungs-
begriff und richten ihren Blick auf Handlungsverteilungen, die so-
genannten »Partizipanden«114 von Praxis. Sie machen zugleich in der 
körpersoziologischen Perspektive die kommunikative Seite des 
körperlichen Tuns stark, weil sie auf das abheben, was sozial sicht-
bar ist. In Anlehnung an die vor allem von den (Technik-)Soziologen 
Bruno Latour, Michel Callon und John Law in den 1990er Jahren ent-
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wickelte Akteur-Netzwerk-Theorie (ant)115, die annimmt, dass Technik, 
Natur und das Soziale sich in einem Netzwerk wechselseitig Eigen-
schaften und Handlungspotentiale zuschreiben. In die ant werden 
somit auch nicht-menschliche Teilnehmer*innen einbezogen und damit 
ein Hybrid aus sozialem Akteur/ sozialer Akteurin und materiellem 
Ding erzeugt. Damit wird zugleich der auf Menschen bezogene Subjekt-
begriff in Frage gestellt. Untersucht man in den Stücken Pina Bauschs 
beispielsweise die Teilnahme von Tieren im Verhältnis zu den mensch-
lichen Akteur*innen oder die Eigenlogik und Performanz der Bühnen-
elemente und -objekte wie das Wasser, einstürzende Mauern, Torf, 
Rasen, Stoffnelken (–› stücke und compagnie), so fällt auf, dass die 
Frage der Agency hier neu und aus einer anderen Perspektive, näm-
lich der Objekte, gestellt wird. Allerdings ist die Kunst von Pina 
Bausch nicht dazu geeignet, einen weiten Akteur*innenbegriff im 
Sinne der ant zu nutzen, der gleichermaßen menschliche und nicht-
menschliche Akteur*innen umfasst. Vielmehr folgen die Stücke einem 
humanistischen, anthropologischen Konzept, das eine Differenz von 
menschlichen Akteur*innen und nicht-menschlichen Akteur*innen 
denkt, auch wenn Letztere, wie das Nilpferd in dem Stück Arien 
(ua 1979) (–› stücke) über seine spezifische Performanz Geschichten 
erzählen kann. Für einen praxeologischen Ansatz der Tanzwissen-
schaft sind von daher Konzepte der Verkörperung und des Embodi-
ment, der Ko-Präsenz und der Leiblichkeit zentral. Wie in den Praxis-
theorien können diese Verkörperungsformen über das Habituskonzept 
Bourdieus eingeführt werden. 
 Für einen praxeologischen Ansatz ist zudem bei der Analyse 
von Aufführungen das Verhältnis von Situationalität und Kontextua-
lität zentral: Letzteres bezieht sich auf die konkrete materiell-räum-
liche Ausgestaltung der Aufführungssituationen (Theaterhausarchi-
tekturen etc.), aber auch auf die breiteren kulturellen, poli tischen 
und sozialen Rahmungen (politische Situation am Aufführungsort, 
kultureller Stellenwert des Theaters und der Kunst). Eine praxeo-
logische Forschung geht davon aus, dass diese Kontexte in der Auf-
führungssituation selbst wahrnehmbar- und sichtbar werden. Situa-
tionalität meint die Gegenwärtigkeit und Ereignishaftigkeit einer 
Aufführung. Hierbei rückt der Modus der Durchführung, das heißt 
die Performativität der Aufführung in den Blick. 
 Die Aufführungssituation ist durch die Dialektik von Beob-
achten und Beobachtet-Werden gekennzeichnet. Dies ist ein konsti-
tutives Strukturmerkmal des Vollzugsgeschehens einer Aufführung 
– hinsichtlich der Aktualisierung und Re-Konventionalisierung von 
Normen, der Bezugnahme auf kulturelle Ordnungen der Repräsen-
tation und des Wissens sowie der Ausformung und Gestaltung des 
Vollzugs. Öffentlichkeit, das heißt bei einer Aufführung das Publikum, 
ist somit für eine praxistheoretische Tanzforschung zentral, denn 
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sie beglaubigt den Vollzug im performativen Sinn. Das Publikum ist 
Teilnehmender und Ko-Akteur des Vollzugsgeschehens, die Auffüh-
rung damit konsequent als eine Akteur-Zuschauer-Relation, als ein 
Netzwerk der in Beziehung stehenden Akteur*innen konzipiert. 

Obwohl sich die aus der sozialwissenschaftlichen Forschung hervor-
gegangenen praxistheoretischen Ansätze116 in einzelnen Punkten unter-
scheiden, lassen sich die Grundannahmen einer praxeologischen 
Forschung, übersetzt auf die Tanzforschung, zusammenfassend 
fol gendermaßen skizzieren: Eine praxistheoretische Perspektive 
der Tanzforschung untersucht nicht primär Ideen, Werte, Normen, 
Zeichen- und Symbolsysteme von Tänzen und Choreografien, sondern 
sucht diese in den Praktiken, in ihrer Situiertheit auszumachen. 
Das heißt, sie konzentriert sich auf die Verankerung von Ideen, 
Werten, Normen, Zeichen- und Symbolsystemen in den Körpern, 
aber auch in Dingen und Artefakten, so zum Beispiel in Räumen, 
Materialien, Requisiten, Bühnenbildern und Kostümen. Diese ma-
teriellen Verankerungen setzt sie in ein Verhältnis zu praktischem 
Können und implizitem Wissen von Körpern sowie den Rahmungen, 
die durch (Wissens-)Ordnungen gegeben sind. Wie lässt sich vor 
diesem Hintergrund ein praxeologischer Ansatz des Übersetzens 
für die Tanzforschung beschreiben?

tanzen als übersetzen: praxistheoretische überlegungen

Ein praxistheoretischer Zugang zum Übersetzungskonzept, den 
dieses Buch zur Diskussion stellt, konzentriert sich auf die den 
Übersetzungen zugrundeliegenden körperlich gebundenen Praktiken. 
Das macht diesen Zugang für die Tanzforschung wichtig und attrak-
tiv. Der Begriff der Praktik ist dabei nicht zu verwechseln mit einem 
Begriff der Praxis, wie er von Kant, Hegel, Feuerbach und Marx in 
die philosophische Debatte eingeführt wurde. Während bei diesen 
Autoren die sinn liche oder gegenständliche Tätigkeit des Menschen 
gemeint ist117, sind im Zusammenhang dieses Buches im Anschluss 
an den Soziologen Andreas Reckwitz Praktiken definiert als »sinnhaft 
regulierte Körperbewegungen, die von einem entsprechenden im-
pliziten, inkorporierten Wissen« und von regelmäßigen »Verhaltens-
routinen im Umgang mit Artefakten […] abhängen«118. Sie basieren auf 
einem vielschichtigen kollektiven Wissen. Dieses ist weniger ein Know-
what-Wissen als ein Know-how-Wissen, »weniger ein mental Gewuss tes / 
Bewusstes, son dern […] ein durch körperliche Übung Inkorporier tes«119. 
Wie die Ausführung von Praktiken keine sinngeleiteten Akteu r*innen 
voraussetzen, ist der Körper im praxistheoretischen Denken nicht als 
Medium der Durchführung einer Praktik gedacht, er führt nicht Prak-
tiken aus oder auf. Vielmehr »steckt der Körper in den Praktiken«120. 
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 Unter tänzerischen Praktiken versteht ein praxeologischer 
Ansatz nicht Bewegungshandlungen einzelner Akteur*innen, son-
dern interdependente Aktivitäten, die entlang kollektiv geteilter, 
praktischer Wissensformen organisiert sind. Tänzerische Praktiken 
– das Aufwärmen, Trainieren, Proben beispielsweise – sind demnach 
als ein Bündel körperlicher und mentaler Aktivitäten zu verstehen, 
die nicht auf individuelle Motive oder Absichten Einzelner reduziert 
werden können. Auch Ordnungen, wie beispielsweise dem festgelegten 
und routinierten Ablauf einer Trainingsstunde, wird keine eigen-
ständige Existenz jenseits oder außerhalb der Praktiken (des Durch-
führens dieser Trainingsstunde) zugestanden. Das heißt, Praktiken 
sind nicht gerahmt von Ordnungen, vielmehr löst sich in einer pra-
xeologischen Perspektive das Verhältnis von Ordnung und Situation, 
Makro- und Mikroebene auf: Ordnungen werden als emer gente Phä-
nomene angesehen, die in den Praktiken eingelagert sind und durch 
Praktiken hervorgebracht werden. Eine praxeologische Tanzforschung 
konzentriert sich also auf das Vollzugsgeschehen und dabei immer 
auch auf die performative Dimension, also auf die Art und Weise, 
wie etwas durchgeführt wird und wie dies beglaubigt wird. 
 Tänzerische Praktiken zeigen sich in ihrer Situiertheit, also 
in ihrer Materialität und Körperlichkeit. Sie sind beobachtbar. In 
Praktiken des Trainierens und Probens beispielsweise (–› arbeits-
prozess) zeigt sich praktisches Können und implizites Wissen von 
(Tanz-)Körpern. So haben auch die über das tägliche Balletttraining 
und über die spezifische Rechercheweise geschulten Körper der 
Tänzer *innen des Tanztheaters Wuppertal ein praktisches Können 
entwickelt, das die Tänzer*innen in den Recherchephasen abrufen 
können. Und sie haben eine bestimmte Bewegungsästhetik – die 
Plastizität der Bewegungsfiguren, das spezifische Verhältnis von 
Zentrum und Peripherie, die Arbeit mit Armen und Händen – habi-
tualisiert. Dieses Wissen ist ein implizites Wissen, insofern als es 
mitunter reflexiv nicht zugänglich ist. 
 Mit einer praxeologischen Perspektive gerät somit das Tun 
in den Blick: künstlerische Praktiken des Aufwärmens, des Impro-
visierens, des Notierens und Aufzeichnens, des Komponierens, des 
Choreografierens, aber auch Praktiken, die ähnlich sind wie Praktiken 
im Feld der Wissenschaft wie Beobachten, Recherchieren, Auswer-
ten, Reflektieren, Dokumentieren, Archivieren etc. Praktiken beruhen 
auf einem kollektiv geteilten, praktischen Wissen, das als körperli-
ches und implizites Wissen immer auch Differenz erzeugt: So ist 
nicht nur die Arbeitsweise des Tanztheaters Wuppertal und damit 
das praktische Know-how verschieden von anderen Tanzgruppen. 
Die Durchführung der Praktiken selbst bringt andere Körper und 
Subjektivitäten hervor. Praktiken des Übersetzens im Tanz sind 
demnach als ein Bündel körperlicher und mentaler Akti vitäten zu 
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verstehen, wobei das Mentale in den körperlich gebundenen Prakti-
ken registriert, ratifiziert, bestätigt und beobachtbar wird. 
 Aus einer praxeologischen Sicht ist Tanzen nicht eine am Sub-
jekt orientierte intentionale Handlung, auch nicht ein symbolisch auf-
geladenes, kommunikatives Phänomen oder ein Vorgang, bei dem 
die Bedeutung über Bewegung transferiert wird, sondern ein Doing 
Dance, das heißt eine Praxis vor der Übersetzung in eine sym bo-
lische Handlung, also ein beobachtbarer körperlicher Vorgang. Den 
Unterschied zwischen einem to act und einem to do erläutert Stefan 
Hirschauer: »Eine [tänzerische, G.K.] Handlung muss in Gang gesetzt 

werden, sie verlangt nach einem Impuls und einem Sinnstiftungszentrum. 
Daher fragt man nach ihr mit Warum- und Wozu-Fragen. Eine [tänzerische, 
G.K.] Praxis hingegen läuft immer schon, die Frage ist nur, was sie am Laufen 
hält und wie ›man‹ oder ›Leute‹ sie praktizieren: Wie ist es zu tun?«121 

Dieses Wie nimmt nicht nur die Körper der Tanzenden in den Blick. 
In dem Wie ist vielmehr schon die Frage nach dem Zusammenspiel 
zwischen den tänzerischen Praktiken und den materiellen Artefakten 
angesprochen. Eine praxeologische Per spektive unterläuft insofern 
die Dichotomie zwischen einer Subjekt- und Objektwelt, indem sie, 
die Mitwirkung der Artefakte an körper lichen Praktiken der Über-
setzung berücksichtigt.122 
 Praktiken des Übersetzens vollziehen sich immer im Paradox 
von Identität und Differenz; sie ereignen sich an den ›Grenzen‹, den 
Übergängen, Rändern, den liminalen Phasen und Orten; sie sind nie-
mals eindeutig oder identisch, sondern ein Hybrid mit einer spezi-
fischen Eigenlogik. Ästhetische, mediale und kulturelle Übersetzun-
gen stehen in einem zirkulären Verhältnis zueinander, wobei das 
diskursive Wissen in vielfältigen, auch zeitlich überlappenden Über-
setzungsprozessen und unterschiedlichen künstlerischen, medialen 
und kulturellen Praktiken hervorgebracht und als Deutungsmuster 
erzeugt wird. Erst über diese medialen Übersetzungen etabliert und 
konventionalisiert sich das diskursive Wissen – und kreiert beispiels-
weise eine Genealogie des Tanztheaters Wuppertal. 

Übersetzen als methodisches Verfahren:  
Praxeologische Produktionsanalyse

Ein praxeologischer Ansatz der Tanzforschung ist aufgefordert, 
methodologische Überlegungen anzustellen: Wie kann man Tanz 
denken, lesen, schreiben, untersuchen oder analysieren? Diese 
Frage erscheint nicht leicht zu beantworten, wird Tanz doch als 
Phänomen beschrieben, das flüchtig oder ephemer ist. Tanz ist prä-
sent und absent zugleich, immer schon vergangen und nur als Spur 
erinnerbar. Er gilt als nicht fixierbar, nicht objektivierbar und nicht 
gegenständlich. Methodologische Überlegungen zu einer Tanz analyse 
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sind von daher immer mit der erkenntnistheoretischen Problematik 
verknüpft, eine dynamische Form zu analysieren123, das heißt, das 
sogenannte Transitorische, Vergängliche, Abwesende festzuhalten, 
es still zu stellen und ›auf den Begriff zu bringen‹. Es ist eine Über-
setzungsleistung, wenn Tanz, der sich dem fixierenden und katego-
rialen Zugriff entzieht, im Nachhinein, in der nachträglichen Betrach-
tung oder im Forschungsprozess als ›Gegenstand‹, als ›Gestalt‹, als  
›Narrativ‹ oder als ›Diskurs‹ hergestellt wird. Dies erfolgt in der Tanz-
analyse gemeinhin aus verschiedenen Perspektiven, die daran aus-
gerichtet sind, ob zum Beispiel die Raum-Zeitverhältnisse der Tän-
zer *innen, die Performanz der tanzenden Körper, die Interaktionen 
der Tänzer*innen oder die theatralen, kulturellen oder sozialen Rah-
mun gen des Tanzes in den Blick genommen werden oder auch ob 
die räumlichen und architektonischen Kontexte des Tanzes, der in 
einer Bühnenaufführung, im Alltag oder bei Festen und Ritualen 
stattfinden kann, untersucht werden. Übersetzung ist insofern nicht 
nur ein theoretisches Konzept, sondern auch ein methodologisches 
Grund prinzip einer praxeologischen Tanzforschung. Dies soll in 
diesem Kapitel herausgearbeitet werden. 
 Es wäre verkürzt und auch verfehlt, die im Forschungsprozess 
angelegten notwendigen Übersetzungsschritte des Tanzes als  ›Eins-
zu-eins‹-Übertragungen anzusehen (–› solotänze). Denn das, was 
gemeinhin in Stückanalysen als Material dient, ist nicht das Ereignis, 
die Aufführungssituation, ihre Momenthaftigkeit und Unwiederhol-
barkeit, sondern der in Aufzeichnungsystemen wie Video oder dvd 
medial gespeicherte Tanz. Tanz kann somit nicht ohne weiteres in 
einen Forschungsgegenstand übersetzt werden. Vielmehr wird in 
den medialen Übersetzungen – in Film, Bild, Ton, Sprache, Schrift, 
Notation, Text oder Zeichen – etwas ›Anderes‹, nämlich der Tanz 
als diskursives Wissen, erst hervorgebracht. Anders als mitunter 
argumentiert wird124, sind diese medialen Transfers des Tanzes aus 
übersetzungstheorischer Sicht nicht als Verlust eines ›Rests‹  anzu-
sehen, der nicht übertragbar ist. Vielmehr steht die Frage im Vorder-
grund, wie in diesen vielfachen medialen Übersetzungsprozessen 
Tanz als kulturelles Deutungs- und Verständigungskonstrukt er-
zeugt wird. Die medialen Übersetzungen sind demnach das nach 
Außen verlagerte kulturelle Gedächtnis des Tanzes.125 Erst in der 
und über die mediale Übersetzung und ihre diskursive Verortung 
ist die Schaffung eines (tanz-)kulturellen Gedächtnisses möglich. 

übersetzen als methodologisches grundprinzip

Einer übersetzungstheoretischen Perspektive der tanzwissenschaft-
lichen Methodologie und Theorie liegt die Annahme zugrunde, dass 
die Beschreibung und Deutung von Tanz zwangsläufig mit der Gene-
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rierung von etwas ›Anderem‹ zu tun hat. Denn ob es sich um Über-
setzungen in Bild und Film, in Zeichen und Symbole, in Sprache und 
Schrift handelt – immer kommen neue Medien ins Spiel, die sich über 
ihre eigene, spezifische Medialität, das heißt ihre Darstellbarkeit, dem 
Tanz anzunähern versuchen. Zugleich aber produzieren sie Differenz, die 
wiederum abhängig von dem jeweiligen Medium und dessen spe zifi-
scher Medialität ist. Dieses Paradox von Identität und Differenz haftet, 
wie in den Abschnitten zum Übersetzungsbegriff beschrieben, jeder 
Übersetzung an.126 Es besteht darin, dass das Identische in der Über-
setzung nur über das ›Andere‹, über die Differenz erzeugt werden kann. 
 Das Paradox von Identität und Differenz und damit die 
Un/Möglichkeit der ›originalgetreuen‹ Übersetzung im Sinne eines 
reinen Abbildes charakterisiert auch das methodische Verfahren der 
Tanz analyse. Zwar legt das Übersetzungskonzept eine mediale Dif-
ferenz zu Grunde, dennoch wird Übersetzung nicht einseitig als 
Verlust begriffen, der das ›Reale‹ nicht zu fassen vermag. Im Unter-
schied zu jenen Positionen, die eine Transkription oder Notation als 
etwas  ›Anderes‹ als das Original und zugleich als eine Reduktion 
ansehen127, liegen dem hier vorgestellten methodologischen Ansatz 
die beiden Thesen zugrunde dass einerseits die spezifische Media-
lität des jeweiligen Mediums einen Mehrwert erzeugt, indem sie viel-
stimmige kulturelle Deutungsmuster und Verständigungskonstrukte 
möglich macht. Zum zweiten geht die hier vorgeschlagene Metho-
dologie nicht davon aus, dass die einzelnen methodischen Über-
setzungsschritte den Tanz selbst abbilden. Vielmehr produzieren sie, 
durch das jeweils in ein neues Medium Übersetzte, Simulacren128. 
Simulacren werden hier im Sinne Roland Barthes’ als gewinnbrin-
gend für den Erkenntnisprozess verstanden, insofern ihnen eine 
Produktivität zugestanden wird. Gerade durch diese Über setzungs -
schritte werden neue Deutungsmuster und Verständigungskonst-
rukte möglich, die wiederum neue Tänze und Tanzästhetiken gene-
rieren können.129 Dieses Neu-Entstehen demonstriert in den populä-
ren Tänzen zum Beispiel der globale Distributionsprozess populä rer 
Tänze wie HipHop, über den die ›Moves‹ durch Filme, dvds oder 
Internetseiten weltweit zirkulieren und jeweils neue lokale Ästhe-
tiken des HipHop hervorbringen.130 Die globale Distribution der Tanz-
kunst von Pina Bausch erfolgt zum einen über Gastspiel- und Re-
search-Reisen (–› stücke und arbeitsprozess), die die Compagnie, 
mit Ausnahme von Afrika, wiederholt in alle Kontinente geführt 
haben und hier jeweils lokal und situativ unterschiedlich rezipiert 
und angeeignet wurden (–› rezeption). Sie erfolgt schließlich durch 
die vielfältigen medialen Rahmungen wie Kritiken, Filme, dvds, 
Interviews oder journalistische und wissenschaftliche Texte. 
 Auf den beiden Grundannahmen – dass mediale Übersetzun-
gen nicht einen originalen ›Tanz‹ abbilden, sondern Verständigungs-
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konstrukte erzeugen, die produktive Prozesse initiieren können – 
basiert das diesem Buch zugrunde gelegte und im Kontext dieses 
Forschungsprozesses entwickelte methodische Verfahren der pra-
xeologischen Produktionsanalyse131. Diese orientiert sich an den 
Parametern einer praxeologisch ausgerichteten Tanzforschung132 

und verbindet aufführungsanalytische Verfahren der Theater- und 
Tanzforschung mit Verfahren der qualitativen Sozialforschung. Der 
Fokus der praxeologischen Produktionsanalyse liegt weder alleinig 
– wie bislang bei theater- und tanzwissenschaftlichen Analysen üb-
lich – auf der Aufführung oder der Inszenierung, noch – wie in kunst-
soziologischen empirischen Zugängen gängig – auf der alleinigen 
Untersuchung der Publikumswahrnehmung. Vielmehr bündelt die 
praxeologische Produktionsanalyse unter dem Begriff ›Produktion‹ 
die Stückentwicklung, die Aufführung und die Rezeption eines Stücks. 
Dies erfolgt im Anschluss an die theaterwissenschaftliche Erkennt-
nis, dass sich der Aufführungsbegriff hin zum Performativen sowie 
das Verhältnis von Prozess und Werk zugunsten des Stellenwertes 
des Arbeitsprozesses verändert haben. Diese Neuorientierung der 
theaterwissenschaftlichen Forschung erfolgte im Anschluss an jene 
künstlerischen Arbeiten, die eine Kritik am Werkbegriff mit der Dar-
stellung des Prozesshaften in Szene setzten, die Stücke von Pina 
Bausch waren dafür wegweisend (–› stücke und arbeitsprozess). 
Bei einem ›Stück‹, wie Pina Bausch ihre Choreografien selbst ge-
nannt hat, handelt es sich demnach um offene, veränderbare, viel-
schichtige, miteinander verflochtene Übersetzungsvorgänge, die 
erst in der Aufführung sichtbar werden.

stück, aufführung, publikum  Die Tanzforschung ist bezüglich der metho-
dischen Annäherung an ihren Gegenstand mit einem zentralen Pro-
blem konfrontiert: Wenn die Aufführung zugunsten des Werkes in 
den Vordergrund gerückt wird – wie kann man sich der Aufführung 
nähern? Um dies zu beantworten, muss zunächst geklärt sein, was 
überhaupt als Aufführung verstanden wird: Das ›Stück‹, die Auffüh-
rungssituation, der Aufführungsort, die Wahrnehmung durch das 
Publikum? In der Theater- und Tanzforschung sind Aufführungen 
beobachtbare, zeitlich und räumlich definierte Einheiten mit klarem 
Anfang und Ende. Künstlerische Arbeiten, wie die Stücke von Pina 
Bausch, hingegen spielen mit dieser Eindeutigkeit, indem sie beispiels-
weise die Grenzen zwischen Alltäglichkeit und Außeralltäglichkeit 
des Theaters flüssig werden lassen, an alltäglichen Orten stattfinden, 
neue Bühnenräume kreieren, nicht auf ein Script oder eine Literatur-
vorlage verweisen und die Darsteller*innen keine Charakterrollen 
spielen, sondern sich selbst. Die Stücke des Tanztheaters Wuppertal 
beispielsweise sind in diesem Sinne ein Realitätsmodell. Sie machen 
vor, wie es ist und sein könnte. 
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 Aufführung, so beschreibt es die jüngere Theaterforschung133, 
meint nicht das ›Stück‹ im Sinne eines fertigen Produkts, sondern 
das Ereignishafte, Situationale und Unwiederholbare der Auffüh-
rungssituation. Mit dieser Reformulierung des Aufführungsbegriffs 
folgt die Theaterforschung einem performativen Verständnis von 
Aufführung, das sich in der künstlerischen Praxis des Tanzes – und 
zeitgleich in der jungen Performance-Kunst – bereits in den 1960er 
Jahren durchgesetzt hatte, so in dem zufallsgenerierten Auf füh rungs-
konzept von John Cage und Merce Cunningham oder in den impro-
visatorisch und performativ angelegten Produktionen des Judson 
Church Theaters. 
 Im deutschsprachigen Raum war es vor allem Pina Bausch, 
die schon mit ihrem ersten Stück Fritz (ua 1973), das sie für die 
Wuppertaler Bühnen schuf, gezeigt hat, dass jedes ›Stück‹ ein Work 
In Progress ist und niemals fertig. ›Stück‹ war deshalb auch der 
passende Begriff, um das Prozesshafte und sich ständig weiter 
Entwickelnde zu bezeichnen (–› stücke). Aber nicht nur das ›Stück‹ 
verändert sich ständig, quasi Stück für Stück. Auch der Kontext, in 
dem es aufgeführt wird, ist beständig ein Anderer. Dadurch verändert 
sich auch die Aufführung. Ob beispielsweise Le Sacre du Printemps /  
Das Frühlingsopfer zur Uraufführung 1975 in Wuppertal gespielt 
wurde oder 2013 in Taipei: der zeithistorische Rahmen, der kultu-
relle und gesellschaftliche Kontext, das Publikum und seine Seh-
gewohnheiten und deren thematische Bezugnahmen und Wissens-
bestände sind andere (–› rezeption und publikum). Dieses Verhältnis 
von Stück (Cho reografie), der Situationalität und Kontextualität der 
Aufführung und dem jeweiligen Publikum ist vor allem dann rele-
vant, wenn man eine sozial- und kulturtheoretische Lesart wählt 
und zudem der wahrnehmungstheoretischen und rezeptionsästhe-
tischen These folgt, dass ein ›Stück‹ erst im Auge der Betrachtenden 
entsteht.
 Mit einem methodischen Ansatz, der ein Tanz-Stück nicht nur 
als ein fertiges Produkt, sondern als einen kontextabhängigen Pro-
zess ansieht, wird die Frage nach dem empirischen Material beson-
ders virulent. Welches Material ist relevant? Welches Material liegt 
von welchen Stücken vor? In welcher Qualität? Gibt es Videomaterial? 
Wenn ja, von welchen Aufführungen eines Stückes? Aus welcher 
Perspektive ist das Stück aufgenommen? Totale, Halbtotale, Aus-
schnitte? Wer tanzt dort mit? Welches Material kann und darf be-
arbeitet werden? Hat man Zugang dazu? Sind die Rechte geklärt? 
Eine praxeologische Produktionsanalyse, die in ihrem Blick auf die  
›Produktion‹ immer eine kontextbezogene Aufführungsanalyse ist, 
provoziert zudem weitere Fragen: Liegen Paratexte vor, so zum Bei-
spiel Programmhefte, Fotos, Interviews mit der Choreografin oder 
mit den Tänzer*innen? Von welchen Aufführungen sind Kritiken oder 
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gegebenenfalls bereits wissenschaftliche oder ausführlichere jour-
nalistische Texte publiziert? Gibt es Eindrücke oder Stellungnahmen 
des Publikums? Ist bearbeitetes Filmmaterial zu dem Stück vorhan-
den, zum Beispiel Dokumentationen? Mit diesen Fragen wird das 
Problem offensichtlich, wie sich methodisch eine Analyse des  ›Stücks‹ 
und seine Paratexte, oder anders gesprochen: eine Stückanalyse mit 
einer Rahmenanalyse, verbinden lassen. Dies ist ein Problem, das 
bislang in der Theater-, Tanz- und Performance forschung weitgehend 
unbearbeitet und methodologisch wenig reflektiert ist und in diesem 
Buch in verschiedenen Kapiteln (–› solotänze und rezeption) unter 
dem Begriff der Produktion verhandelt wird. 

künstlerische produktion  In der jüngeren Tanzforschung hat aber nicht 
nur ein erweiterter Aufführungsbegriff zur Diskussion gestanden, 
sondern es wurde auch der für die theaterwissenschaftliche For-
schung so elementare Begriff der Aufführung selbst in Frage gestellt 
und aus den oben bereits aufgeführten Gründen der Produktions-
begriff bevorzugt.134 Der diesem Buch theoretisch wie methodisch 
zugrunde gelegte Produktionsbegriff bezieht sich auf den auch im 
künstlerischen Feld benutzten Begriff der künstlerischen Produktion 
insofern, als er, ähnlich wie ein erweiterter Aufführungsbegriff, die 
Choreografie und die Paratexte, das Stück und seine Rahmungen 
umfasst. Zudem thematisiert der Begriff ›Produktion‹ das Verhältnis 
von Prozess und Produkt, von Arbeitsweisen und dem ›Stück‹ sowie 
dessen Rezeption. Er berücksichtigt also einerseits den Arbeits-
prozess, der aus dieser Sicht zugleich mehr ist als der einem fertigen 
Produkt vorgelagerte Vorgang der Stückentwicklung. Aus produktions-
analytischer Sicht liegt das Forschungsinteresse somit, neben einer 
Stückanalyse, zum einen auf den Praktiken des künstlerischen Ar-
beitens und damit auch auf der Sozialität des Arbeitsprozesses. Die 
Frage, wie zusammengearbeitet wird, ist aus produktionsanalytischer 
Sicht ebenso zentral für die Hervorbringung des Ästhetischen. An-
dererseits fasst der Begriff der Produktion auch die Rezeption, ihre 
Geschichte, Diskurse und gesellschaftlichen, kulturellen und medialen 
Kontexte. Die Frage, wie ein ›Stück‹ wahrgenommen wird, ist aus 
rezeptionsanalytischer Perspektive zentral für die Produktion dessen, 
was den Diskurs um das ›Stück‹ ausmacht.
 Wenn der Produktionsbegriff Entstehung, Aufführung und 
Rezeption umfasst, stellen sich für die empirische Forschung neue 
und andere Fragen als bei ›reinen‹ Stück- und Aufführungsanalysen: 
Wie lässt sich der Produktionsprozess als eine Synthese aus Stück-
entwicklung, Aufführung und Rezeption beschreiben? Welches 
Material benötigt man, um eine Produktion von Pina Bausch zu 
untersuchen: zum Beispiel Aufzeichnungen der Choreografin, der 
Tänzer*innen, der Dramaturg*innen, der musikalischen Mitarbei-
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ter *innen, der Kostümbildnerin, des Bühnenbildners, der Techni-
ker *innen, der Inspizient*innen? Welches Material sollte zu dem 
vor liegenden zusätzlich erhoben werden, zum Beispiel Publikums-
befragungen (–› publikum), Interviews (–› compagnie) oder (nicht-)
teilnehmende Beobachtungen (–› arbeitsprozess)? Welche Erhe-
bungs- und Interviewverfahren sowie Auswertungsverfahren 
kommen dabei zur Anwendung? Gerade die an eine spezifische 
Forschungs frage gebundene zusätzliche Generierung empirischen 
Materials setzt die Kenntnis des entsprechenden methodischen 
Instrumentariums qualitativer Sozialforschung voraus, sei es die 
Kenntnis der großen Spannbreite an Interviewverfahren und 
-techniken, Transkriptions- und Auswertungsverfahren sowie das 
praktische Wissen um verschiedene Beobachtungsverfahren und 
deren Transkriptionen und Zusammenführungen zu »Dichten Be-
schreibungen«135. Es verlangt zudem eine Reflexion dieser metho-
dischen Instrumentarien hinsichtlich ihrer Eignung für tanzwissen-
schaftliche Forschung. Wann machen Interviews Sinn? Wie ist die 
sprachliche Übersetzung methodisch zu bewerten? Wann sind  
Beobachtungen angebracht und wie werden sie durchgeführt?  
Wie wird dies in ein Protokoll, den Text, übersetzt?

methodologische zugänge zur tanz-›praxis‹

Die Tanzwissenschaft ist eine junge Wissenschaftsdisziplin, die im 
Hinblick auf ihre theoretischen Konzepte und methodischen Verfah-
ren auf den Fundus etablierter Wissenschaften zurückgreifen kann. 
Aber sie ist auch aufgefordert, die vorliegenden methodischen Instru-
mentarien ihrem ›Gegenstand‹ entsprechend zu modifizieren und 
ein für die Tanzwissenschaft adäquates spezifisches Handwerks-
zeug zu entwickeln. 

tanzwissenschaftliche verfahren der aufführungs- und bewegungs-
analyse  Seitdem sich in den 1980er Jahren die tanzwissenschaft-
liche Forschung international zu etablieren begann, sind – entspre-
chend der jeweiligen Ausgangsdisziplinen der Wissenschaftler *in nen 
– verschiedene Methoden aus unterschiedlichen Wissenschaftsdis-
ziplinen für die tanzwissenschaftliche Forschung produktiv gemacht 
worden:
 Die Bild-, Film- und Videoanalyse beschreibt einen vor allem 
aus der Kunstgeschichte und der Medienwissenschaft hervorgegan-
genen Ansatz der Tanzanalyse, der davon ausgeht, dass Tanz nur 
als mediales Phänomen untersucht werden kann. Untersucht werden 
zum Beispiel Erscheinungsformen des Tanzes in Film und Video136 
oder in digitalen Medien137. Genutzt werden dazu Verfahren der poli-
tischen Ikonografie138, der Bildkomposition139 oder grundlegende 
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erkenntistheoretische und methodologische Überlegungen einer Medi-
en-Tanzforschung140. Zudem werden methodische Wege diskutiert 
wie die Kamera-Ethnografie141, die filmische Aufnahmen nicht nur 
als Dokumentation versteht, sondern die Kamera als ›Agenten‹ be-
greift, insofern sie medientechnische Aspekte wie Kameraführung 
und Schnitttechnik für die ethnografische Forschungsarbeit reflektiert.
 Aus den Literaturwissenschaften stammen vor allem Ver-
fahren der (Para-)Textanalyse. Mark Franco142 und Gabriele Brand-
stetter143 waren wegweisend für eine Lesart des Tanzes als Text und 
Schrift, mit denen sich bis heute jüngere Arbeiten auseinandersetzen 
(–› solotänze).144 Die Analogien zwischen Tanzen und Schreiben als 
performative Vorgänge stehen im Mittelpunkt weiterer Forschungen145, 
bei denen auch ein methodisch reflektiertes Vorgehen des Schreibens 
in den Fokus rückt.
 Theaterwissenschaftliche Verfahren der Aufführungs- und 
Inszenierungsanalyse146 wurden in die tanzwissenschaftliche For-
schung überführt: Sie untersuchen zum einen die einmalige, nicht 
wiederholbare Aufführung, das heißt sie konzentieren sich primär 
auf die Performanz des Aufführungsgeschehens.147 Zum anderen 
beschäftigen sie sich mit der Inszenierung, das heißt schwerpunkt-
mäßig mit der (wiederholbaren) choreografischen und dramaturgi-
schen Struktur des Stückes, beispielsweise der Bühnengestaltung 
oder dem Verhältnis von Musik und Tanz. 
 Sozialwissenschaftliche Verfahren wie Diskursanalysen haben 
in die Tanzforschung seit den 1980er Jahren Eingang gefunden.148 
Methoden der qualitativen Sozialforschung wie Ethnografien oder 
Interviewverfahren149 und Verfahren des historischen Quellenstu-
diums150, bei dem am Beispiel historischer Quellen Tanzgeschichte, 
aber auch Tänze rekonstruiert werden, sind vielfach zur Anwendung 
gekommen.151 Zudem wurden anthropologische, phänomenologische, 
semiotische und poststrukturalistische Konzepte oder sozial-, kultur- 
und kunsttheoretische Ansätze auf tänzerische Phänomene über-
tragen. Hierbei geht es weniger um methodische Ansätze und Ver-
fahren der Tanzanalyse, sondern um theoretische Konzepte und 
Terminologien – so zum Beispiel Grundkonzepte des Tanzes wie 
Körper, Bewegung, Zeit und Raum oder des Theaters wie Auffüh-
rung, Präsenz, Darstellung, Performanz, die die methodischen Her-
angehensweisen an die Tanzanalyse rahmen.
 Während die genannten methodischen Zugangsweisen aus 
den etablierten Wissenschaften stammen und in die Tanzforschung 
übersetzt wurden, liegen auch aus der Tanzpraxis selbst hervorge-
gangene bewegungs- und körperanalytische Verfahren vor152, die 
auf eine bis ins 16. Jahrhundert zurückgehende Tradition der Tanz-
notation zugreifen. Allerdings hat sich für den Tanz keine konven-
tionalisierte ›Schrift‹ mit einem fixierten Zeichencode etabliert, die 
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der Sprache oder der Musik vergleichbar wäre.153 Vielmehr ist eine 
Anzahl von Aufzeichnungsverfahren entstanden, die entsprechend 
der jeweiligen medialen Aufzeichnungssysteme und der tänzerischen 
Ästhetiken und Stile entwickelt wurden. Die älteste Aufzeichnungs-
form des Tanzes ist die grafische Notation, die sowohl die Ordnung 
der Bodenwege als auch die Bewegungen des Körpers oder einzelner 
Körperteile in Zeichen überträgt. Die in Frankreich 1588 erschienene 
Tanzschrift des Kanonikers Thoinot Arbeau (1519-1595) und die 1700 
erschienene Tanznotation von Raoul-Auger Feuillet (1653-1710) und 
Pierre Beauchamps (1631-1705) waren dabei wegweisend für die Tanz-
notation in der westlichen Tanzgeschichte.154 Mit dem modernen Tanz 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurden neue Notationsverfah ren ent-
wickelt, die die nicht-kanonischen, sogenannten ›freien‹ Bewegungen 
der Tänzer*innen, aber auch die neuen modernen Tech ni ken (zum 
Beispiel Graham-Technik, Cunningham-Technik) aufzuschreiben 
vermögen, wie beispielsweise die Laban-Bartenieff-Bewe gungs ana ly-
se155, das Kestenberg-Movement-Profile (kmp)156 oder das Verfahren 
der Movement Evaluation Graphics (meg) sowie das daraus her-
vorgegangene Konzept der Inventarisierung von Bewegung (ivb)157. 
Zudem haben sich vor allem die Computer Science seit den 1980er 
Jahren mit Bewegungsaufzeichnungen beschäftigt und – zu Teilen in 
Zusammen arbeit mit Tänzer*innen und Choreograf*innen – compu-
tergestützte Verfahren entwickelt wie das Programm Life Forms, 
das der us-amerikanische Tänzer und Choreograf Merce Cunning-
ham seit den späten 1980er Jahren zur Choreografie-Entwicklung 
einsetzte, oder die verschiedenen digitalen Verfahren, die der us-ame-
rikanische Tänzer und Choreograf William Forsythe nutzte, so zum 
Studium seiner spezifischen Bewegungstechnik mit der dvd Impro-
visation Technologies (2003), bei der Entwicklung einer Bewe gungs-
partitur mit Synchronous Objects (1999) oder zur Archivierung 
von Tanz und Choreografie im Projekt Motion Bank (2010-2013). Vor 
allem in den angelsächsischen Dance Studies entwickelte sich zu-
dem mit der Digitali sierung der Bewegungsaufzeichnung die Bewe-
gungsanalyse zu einem experimentellen, naturwissenschaftlich 
ausgerichteten Forschungsverfahren, das die Bewegung der Tänzer-
*innen eher physikalisch oder im Hinblick auf neuronale Impulsset-
zungen untersuchte – und mit dieser Forschung auch einen Beitrag 
zur Untersuchung künstlicher Intelligenz leistete.158 In der qualita-
tiven Sozialforschung und hier vor allem im Kontext videoanalyti-
scher Verfahren wurden Software-Programme wie die Feldpartitur159 
entwickelt, die für tanzwissenschaftliche Analysen fruchtbar ge-
macht wurden160 (–› solotänze).
 Gilt Tanz in diesem Forschungen als Paradebeispiel für das 
Ereignis hafte und Vergängliche der Bewegung, für körperliche Intelli-
genz sowie für die Affektivität körperlicher Wahrnehmung, wäre es 
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dennoch verkürzt anzunehmen, dass ›das Flüchtige‹ eine spezifische 
Grundproblematik allein des Tanzes und der Bewegung und damit 
der Verfahren der Tanz- und Bewegungsanalyse sei. Das Flüchtige 
ist ein Phänomen, das letztendlich für historische, kulturelle, poli-
tische, wirtschaftliche und soziale Ereignisse und damit für alle 
empirischen Sozial- und Kulturwissenschaften wie Soziologie, Ethno-
logie, Geschichtswissenschaft oder Volkskunde relevant ist, insofern 
sich diese Wissenschaften mit menschlichen Figurationen, also mit 
dynamischen Ordnungen beschäftigen. Es betrifft auch die Kunst- 
und Kulturwissenschaften, sofern sie sich – wie Theaterwissenschaft, 
Musikwissenschaft oder Performance Studies – mit raum-zeitlichen 
Prozessen und situativen, emergenten Ordnungen wie Aufführungen 
befassen. 
 Die Übersetzung des Flüchtigen in das Bild oder die Schrift 
und damit die mediale Übersetzung nicht diskursiv zugänglicher 
Phänomene wie Präsenz, Liveness, Aura, Ausstrahlung oder Stimmig-
keit sind also keineswegs als spezifische Problematiken tanz wissen -
schaftlicher Methoden anzusehen. Vielmehr veranschaulicht der Tanz 
eine Grundsituation sozial- und kulturwissenschaftlicher Forschung, 
ist doch ›das Geschehnis‹ – als gesellschaftliche oder kultu relle Praxis, 
auf der Bühne, im Film oder im Alltag – immer flüchtig, vergangen 
und im Forschungsprozess abwesend. Mit ihrem genuinen Gegen-
stand, der Erforschung der Raum-Zeitverhältnisse sowie des Dyna-
mischen und Rhythmischen, der Synchronisation und des Flüch ti-
gen, kann Tanzanalyse somit erkenntnisleitend sein für die Analyse 
von sozialen Interaktionen als Körper- und Bewegungsordnungen. 

wissenschaftliche und künstlerische ansätze der ›praxis‹-forschung  
Beobachten und dokumentieren, recherchieren, interviewen, notieren, 
aufzeichnen mit Sprache, Stift, Kamera und Video, transkribieren, 
modellieren, interpretieren, analysieren, verwerfen und verwerten, 
gruppieren und arrangieren, schreibend theoretisieren, reflektieren, 
präsentieren, diskutieren, veröffentlichen, in Produkte übersetzen und 
in Wissensfelder implementieren – dies sind nur einige Praktiken 
der Wissensproduktion, die nicht nur für eine praxeologische (tanz-)
wissenschaftliche Forschung, sondern auch für die Praxis künst-
lerischen Arbeitens und Forschens161 charakteristisch sind.162 Praxis 
einerseits zu beobachten und zu analysieren, andererseits selbst zu 
vollziehen und (mit) zu entwickeln, sind zwei heuristisch zu unter-
scheidende Modi des Forschens, die in der künstlerischen und wissen-
schaftlichen Forschung anders durchgeführt und gedeutet werden. 
Beobachten und analysieren einerseits, vollziehen und entwickeln 
andererseits fallen jedoch in alltäglichen Abläufen und Routinen in 
der wissenschaftlichen Forschung ebenso zusammen wie in der künst-
lerischen Praxis. 
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 Wissenschaftliche und künstlerische Praxis sind zwei ver-
schiedene Felder der Wissensproduktion. Beide Wissensfelder – die 
Kunst wie die Wissenschaft – stehen in Beziehung zu Öffentlich-
keiten163, in denen sie Praxis beobachten, vollziehen, entwickeln, 
präsentieren und »versammeln«164. Die Öffentlichkeit / das Publikum 
– als Handlungs-, Aufführungs-, Beobachtungs- und Beglaubigungs-
situation – ist somit nicht nur, wie oben gezeigt, konstitutiv für Theo-
rien von Praxis und Performance, sondern auch eine methodologische 
Notwendigkeit praxis- und performancetheoretischen Forschens. 
 An diese Überlegungen knüpft das methodische Verfahren der 
praxeologischen Produktionsanalyse an. Sie findet ihre methodischen 
Bezugspunkte in den Performance Studies (ethnografische Ansätze) 
und der Theater- und Tanzforschung (Stückanalysen), die hier zu-
sammengeführt werden. Für die sozial- und kulturwissenschaftlich 
ausgerichteten Performance Studies165 fungiert Praxis als eine un-
hinterfragte Kategorie zur Erfassung des bereits Gegebenen – seien 
es künstlerische Aufführungen oder cultural performances des All-
tags. Als ethnologisch ausgerichtete Forschung entlehnen sie ihre 
Methoden der qualitativen Sozialforschung und hier vor allem den 
ethnografischen Verfahren. In der theaterwissenschaftlichen Tradi-
tion wiederum ist Praxis im Feld der Kunst oder des Theaters ver-
ortet und den Feldern der Wissenschaft und Theorie gegenüberge-
stellt. Praxis wird hier vornehmlich im hermeneutischen Sinne ge-
nutzt. Als empirischer Begriff wird Praxis dann explizit, wenn Pro-
duktions- und Probenprozesse künstlerischen Schaffens in den Blick 
geraten, wie es in der jüngeren Theater-, Performance- und Tanz-
forschung geschieht166, oder wenn bei Aufführungen beispielsweise 
die Gewohnheiten des Publikums oder Rituale der Akteur*innen 
vor der Vorstellung thematisiert werden. Während durch die Hin-
wendung zu künstlerischen Produktionsprozessen zunehmend so-
zialwissenschaftliche und praxistheoretische Methoden zum Tragen 
kommen, werden Aufführungen in Theater und Tanz vor allem mit 
Hilfe von Aufführungs- und Inszenierungsanalysen167 untersucht. 
 Die künstlerische Forschung schließlich, die seit Beginn des 
21. Jahrhunderts den Anspruch erhebt, dass Kunst forschend sein 
kann, insofern als sie originäres Wissen generiert, macht ›Praxis‹ 
ebenfalls in hermeneutischer Art und Weise produktiv. ›Praxis ent-
wickeln‹ ist hier an künstlerisch-ästhetische, körperlich-materielle 
Praktiken geknüpft, die in der Regel an den dafür vorgesehenen 
Orten stattfinden (Tanzstudio, Atelier, Proberäume und -bühnen 
etc.). Die Praxis ist hier zudem ins Verhältnis gesetzt zu historischen 
oder zeitgenössischen Bezügen zu Kunst, Politik, Gesellschaft und 
Alltag sowie zu den kulturellen, politischen, sozialen oder ästhetischen 
Konzepten und Erzeugnissen, die für die Produktion künstlerischer 
Artefakte (wie ein Theaterstück, eine Choreografie, eine performa-
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tive Installation, eine Ausstellung, ein Festival etc.) notwendig sind. 
Die künstlerische Forschung erhebt den Anspruch, Theorie und 
Praxis in den Praktiken des Forschens und des künstlerischen 
Schaffens selbst zu verbinden. Dem künstlerischen Forschen liegt 
damit ein erweiterter Forschungsbegriff zugrunde, bei dem zwischen 
den beiden unterschiedlichen »Logiken der Praxis«168 von künstle-
rischem und wissenschaftlichem Tun nicht differenziert wird. Das 
Problem hierbei ist, dass ihren unterschiedlichen Zeitlichkeiten nicht 
Rechnung getragen wird: Das wissenschaftliche Tun erfolgt immer 
nachträglich und mit einem anderen Tempo und einem anderen, häu-
fig größeren Zeitfenster als die künstlerische Praxis selbst. Anders als 
in den praxistheoretischen Ansätzen ist in der künstlerischen For-
schung Praxis weniger als eine empirische Kategorie angelegt, die 
es zu identifizieren und analytisch zu isolieren gilt, sondern als ein 
Feld von Praktiken definiert, in dem künstlerisch-praktische und 
wissenschaftlich-theoretische Praktiken kaum voneinander zu tren-
nen sind. Entsprechend werden performative Kollaborationen zwi-
schen Künstler*innen, Wissenschaftler*innen, Dramaturg*innen und 
»Alltagsexpert*innen«169 angestrebt, deren Zusammenarbeit zudem 
als soziales und politisches Experimentierfeld verstanden wird.170 

 Die politische Verortung des eigenen Tuns in der künstleri-
schen Forschung steht im Kontrast zu den wissenschaftlichen Praxis-
theorien, die mit der politischen Dimension ihrer Arbeit methodisch 
zurückhaltend umgehen und sich deshalb dem (mitunter selbstkri-
tischen) Vorwurf der Neutralisierung ihrer Gegenstände ausgesetzt 
sehen.171 Die künstlerische Forschung hingegen stellt das Zusammen-
spiel von Wissens- und Wahrheitsproduktion öffentlich her und 
führt es zugleich auf. Auf diese Weise leitet sie auch dazu an, die 
Aufführung selbst als eine forschende Praxis anzusehen, die das 
Forschen in die Verantwortung »aller«172 legt und dadurch neue zivil-
gesellschaftliche Fragen aufwirft und Aktivitäten generiert. Die 
künstlerische Forschungspraxis legitimiert sich damit nicht nur 
über eine Auseinandersetzung mit den ästhetischen Mustern der 
Wahrnehmung, sondern auch über eine Auseinandersetzung mit 
den normativen Ordnungen des Sozialen, die in ihrem Zusammen-
spiel das Politische begründen.
 Sowohl in der wissenschaftlichen wie der künstlerischen 
Forschung durchdringen Beobachtungen den kompositorischen 
Charakter von Praktiken und ihr Zusammenwirken. Entsprechend 
ist das Beobachten für künstlerische Verfahren wie für sozialwissen-
schaftliche Praxistheorien ein grundlegendes, methodisches Ver-
fahren.173 Allerdings ist es unterschiedlich methodisch unterfüttert: 
Während Beobachtungen, wie bei den Research-Reisen des Tanz-
theaters Wuppertal ohne methodische Systematik erfolgen, ist ein 
methodisch unterfüttertes Beobachten mit Verfahren der qualitativen 
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Sozialforschung wie etwa dem Expert*inneninterview oder der 
Gruppendiskussion, vor allem aber in praxistheoretischen Ansätzen 
mit ethnologischen Beobachtungsverfahren konstitutiv. Beobachtung 
wird hier multiperspektivisch gedacht: Zum einen im Sinne einer 
Verortung der Beobachter*innen in Relation zum Untersuchungs-
feld174 und andererseits über die Grundannahme, dass durch die Me-
tho denauswahl und die forschende Beobachter*innenposition der 
Untersuchungsgegenstand konstituiert wird.175 
 Vor allem in den praxistheoretischen Ansätzen sind die Prak-
tiken des (nicht-)teilnehmenden Beobachtens unterschiedlich um-
gesetzt: In den (post-)strukturalistischen Ansätzen, die durch ein 
Zusammenspiel von kultur- und körpersoziologischen Positionen 
geprägt sind, taucht beispielsweise die Aufführung im Sinne einer 
cultural performance als bereits gegebene Beobachtungskategorie 
auf176; der Fokus liegt hier unter anderem auf den überindividuellen 
Schemata, Wissensordnungen, Ritualen und Konventionen des Auf-
führens.177 In den mikrosoziologischen Positionen hingegen sind die 
Aufführung als theatrales Ereignis oder das Aufführen als theatrales 
Handeln keine Beobachtungskategorie; dies nicht nur, weil kultur-
theoretische Überlegungen hier eine geringere Rolle spielen, sondern 
vor allem deshalb, weil der Fokus darauf liegt, die Gewohnheiten von 
Alltagsbeobachtungen und konventionalisiertem Wissen methodisch-
systematisch zu erschließen.178 Die Forschenden untersuchen das 
vermeintlich Selbstverständliche und fraglos Gegebene und über-
setzen die »schweigsamen«, das heißt die körperlich verfassten Di-
mensionen von Kulturalität und Sozialität in Sprache.179 Anstelle 
einer theatralen Handlung wird hier das für die Beobachterin/ den 
Beobachter sichtbare Tun beobachtet, das damit von den Forschen-
den erst einmal als Tun performativ beglaubigt werden muss.
 Entsprechend der bei Beobachtungsverfahren bedingten Ein-
bettung der Forschenden in das Forschungsfeld, gelten Methoden in 
praxeologischen Ansätzen nicht als neutral oder universell anwend-
bar. Vielmehr wird davon ausgegangen, dass erst die methodischen 
Annäherungen und die schriftlich fixierten Beobachtungen der 
Forschenden die (wissenschaftliche) Existenz des Forschungsgegen-
standes generieren, dieser also in den Praktiken des Forschens selbst 
performativ erzeugt wird.180 Das Beobachten hat in einigen Fällen 
– je nach Untersuchungsgegenstand – auch zu einem (Mit-)Entwi-
ckeln von Praxis geführt und damit zu einem performativen Zusam-
menspiel von Praxis-Gestalten. Gerade Letzteres wird vor allem in 
der künstlerischen Forschung unter anderem durch Kollaborationen 
zwischen Künstler*innen und Wissen schaft ler*innen als Prämisse 
des Forschens und »sharing von expertise«181 angesehen, wenn bei-
spielsweise Informatiker*innen digitale Technologien für Bühnen-
räume mit entwickeln, Tanzwissenschaftler*innen historische Tänze 
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mit rekonstruieren, Phonetiker*innen ihre wissenschaftliche Analyse 
von Stimmen gemeinsam mit Künstler*innen zu einem Stimmen-
teppich verarbeiten. 
 Weitere Ähnlichkeiten zwischen den methodischen Verfahren 
der wissenschaftlichen und künstlerischen Praxisforschung finden 
sich im Einsatz von Instrumenten wie Interview- und Gesprächs-
techniken oder im ethnografischen Einsatz von Video- und Foto-
kameras, in der Nutzung und Verwertung von Audio- und Videomit-
schnitten oder anderen medialen Interventionen sowie in systema-
tisierenden Auswertungspraktiken wie Memorieren und Codieren. 
All diese Verfahren sind zurückzuführen auf ethnografische For-
schungspraktiken, welche die medialen Träger und sozialen Wissens-
formen des Untersuchungsfeldes produktiv nutzen und in die For-
schungspraxis übersetzen. 
 Wissenschaftliche Praxistheoretiker*innen folgen vornehmlich 
einer verstehenden Sozialwissenschaft, insofern sie eine systema-
tische Durchdringung von Phänomenen sowie des eigenen Stand-
punkts anstreben. Sie haben, ähnlich wie künstlerische Forscher *in-
nen, weniger den Anspruch, allgemeingültige Erklärungen im Sinne 
von faktenbasierten Evidenzen aus einer (wissenschaftlichen) Vogel-
perspektive zu formulieren. Ihre Arbeit ist aber auch nicht mit einer 
rein deskriptiven Wissenschaft zu verwechseln, denn sie ver folgen 
eine eigene Strategie der Sichtbarmachung von sozialen Phä no me-
nen. Darin sind sie der künstlerischen Forschung ebenfalls nahe. 
Denn auch hier betrifft der Prozess des Verstehens nicht nur das 
Beobachten, sondern gleichermaßen das öffentliche Involviert-Sein 
in den hieran angeschlossenen, rekursiven Forschungsprozess: das 
Transkribieren der aus der Beobachtung gewonnenen Daten in 
Form von Protokollen, Memos und anderen Aufzeichnungen, das 
denkende Schreiben, Lesen und die Theoriebildung182, die in zahl-
reichen Übersetzungsschleifen zum Entwickeln von künstlerischen 
Arbeiten und im wissenschaftlichen Prozess zum Produzieren von 
Texten führt, sowie schließlich das Aufführen, hier der künstleri-
schen Arbeit und dort von Ergebnissen der Forschung, sowie das 
Sprechen darüber, hier beispielsweise bei Publikumsgesprächen, 
mit Kritiker*innen, dort auf Konferenzen, Tagungen, in Vorträgen. 

die logik der künstlerischen und wissenschaftlichen praxis

Eine praxeologische Tanzforschung nimmt die Reflexion der Bezie-
hungen zwischen den Praktiken des Forschens und den künstleri-
schen Praktiken, also zwischen den verschiedenen Logiken der 
Praxis des Forschens und des Choreografierens und des Tanzens 
in den Blick. Hierin unterscheidet sie sich von der künstlerischen 
Forschung. Tanzforschung ist selbst als eine Praxis zu bestimmen, 
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die allerdings einer anderen Logik folgt als die künstlerische Praxis, 
schon allein dadurch, dass die Logik der Praxis unter einem anderen 
zeitlichen und Handlungsdruck steht als die wissenschaftliche Praxis. 
 Eine praxeologische Tanzforschung legt, im Sinne Bourdieus183, 
zugleich die wissenschaftlichen Praktiken, zum Beispiel des Beob-
achtens, Beschreibens, Recherchierens, Dokumentierens, Analysierens, 
Interpretierens offen und leuchtet die Beziehungen zu den beobach-
teten künstlerischen Praktiken aus, zu denen Praktiken des Trainie-
rens, Improvisierens, Probens, Komponierens, Choreografierens, 
Aufführens gehören, oder auch zu den Praktiken des Rezipierens, 
zu denen Theaterbesuche, Kritiken lesen, Stücke besprechen, Pro-
grammhefte lesen, Publikumsgespräche besuchen zählen. Diese 
unterschiedlichen Logiken in der Praxis der künstlerischen Pro-
duktion selbst und zwischen künstlerischer und wissenschaftlicher 
Praxis zu erkennen, sie zueinander ins Verhältnis zu setzen, dies 
methodisch umzusetzen und theoretisch zu reflektieren, ist die Grund-
lage einer praktischen Theorie wie einer theoriegeleiteten Praxis, 
mit anderen Worten: die Grundlage einer praxeologischen Tanz-
forschung. An den Praktiken des Choreografierens, zu denen mit 
Recherchieren, Beschreiben und Beobachten die gleichen Praktiken 
zählen wie die der wissenschaftlichen Praxis, die aber anders aus-
geführt und in den Produktionsprozess eingebettet sind, wird bei-
spielhaft anschaulich, wie elementar wichtig das In-Verhältnis-Setzen 
der Logiken der künstlerischen und wissenschaftlichen Praktiken 
ist, um die Differenz und gegebenenfalls die Ähnlichkeit der Prak-
tiken von wissenschaftlicher und künstlerischer Praxis herauszu-
arbeiten. 
 Was unterscheidet die Praktiken des Recherchierens einer 
Choreografin von dem Recherchieren einer Wissenschaftlerin? Wel-
che Unterschiede bestehen zwischen Praktiken des Beobachtens im 
künstlerischen und im wissenschaftlichen Feld, wenn dabei, wie bei 
den Research-Reisen des Tanztheaters Wuppertal (–›arbeitsprozess) 
zum Beispiel ethnografisch vorgegangen wird? Gerade die aktuell 
und kontrovers geführte Debatte um Artistic Research zeigt, dass 
die Perspektive auf die Logik der Praktiken im künstlerischen und 
wissenschaftlichen Feld hilfreich sein kann, um eine differenzierte 
Debatte um die Potenzialität der künstlerischen Forschung zu führen. 
Eine praxistheoretische Perspektive ist von daher ein kritisch-ana-
lytisches Projekt, das die Logiken der wissenschaftlichen und der 
choreografischen Praxis zueinander in Beziehung setzt. Aus praxeo-
logischer Perspektive wäre Tanzwissenschaft als eine erfahrungs-
geleitete Wissenschaft anzulegen. Eine Praxeologie provoziert dem-
nach eine Neubestimmung dessen, was unter Tanztheorie verstanden 
wird. Betrieben aus der empirischen Forschung fordert sie die per-
manente Relativierung der Theorie ein. Theorieentwicklung kann 
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aus dieser Sicht nicht selbstreferentiell bleiben, sondern muss sich 
der empirischen Verpflichtung stellen.
 Die Praxistheorie destabilisiert mit der Relationalität der 
Logik der wissenschaftlichen und künstlerischen Praktiken die 
Trennung von wissenschaftlicher Theorie einerseits und künstle-
rischer Praxis und Empirie andererseits. Ihr Ausgangspunkt ist die 
Theoriegebundenheit von Empirie gleichermaßen wie die Empirie-
gebundenheit von Theorie. Eine praxeologische Perspektive opfert 
damit die Vorstellung dessen, was Theorie gemeinhin bedeutet, näm-
lich reines Denken oder ein Modell, ein Abbild von Realität zu sein. 
Aber ihr Gewinn besteht darin, dass sie ihren Blick auf die Vielfalt 
richtet, den Reichtum und die »stumme Sprache«184 mit der die tänze-
rischen Praktiken selbst den Gegenstand erzeugen, den Tanzwissen-
schaftler*innen erforschen. Konzeptionell ist somit in einer Praxeo-
logie eine zukunftsweisende Idee angelegt: nämlich den für die 
Moderne charakteristischen Dualismus von Theorie und Praxis, 
Wissenschaft und Kunst zu unterlaufen und damit Politiken der 
In- und Exklusion und der Machtrelationen zwischen dem künst-
lerischen und dem wissenschaftlichen Feld zu umgehen – mit und 
durch eine praxeologische Forschung, die sich, jeweils unterschied-
lich, in Tanzkunst und Tanzwissenschaft zeigt.

die wissenschaftlerin als übersetzerin:  
das eigene tun reflektieren

In einem praxeologischen Forschungsansatz sind die Forschenden 
aufgefordert, die Historizität und Kulturalität des eigenen Standpunk-
tes offenzulegen und die Position der eigenen Lesart transparent zu 
machen. Diese Forderung nach Selbstreflexion ist nicht nur bereits 
ein grundlegendes Kriterium der Kritischen Theorie der Frankfurter 
Schule seit den 1930er Jahren185, sondern auch ein Grundprinzip 
qualitativer Sozialforschung. Pierre Bourdieu und Loïs Wacquant 
führen die Idee der Selbstreflexion weiter und sprechen von »refle-
xiver Methodologie«186, die sie als eine vollständige Objektivierung 
verstehen, nicht nur des Forschungsgegenstandes selbst, sondern 
auch der Beziehung der Forschenden zu diesem Gegenstand, ein-
schließlich ihrer eigenen Wahrnehmungs- und Klassifikationsmuster. 
Denn das Set von Affiziert-Sein durch die Aufführung, die habituelle 
Disposition, das Wissen und die situative Gestimmtheit bestimmt 
nicht nur die Wahrnehmung der Forschenden, sondern stellt zugleich 
die Bedingungen der Möglichkeit von Objektivierung her. Ähnlich 
diskutieren die Postcolonial Studies die Reflexion des gesellschaft-
lichen Ortes der Sprecher*innenposition.187 Eine (selbst-)reflexive 
Erforschung einer künstlerischen Praxis erfordert entsprechend das, 
was den Übersetzungsbegriff generell charakterisiert und mit Bern hard 
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Waldenfels als eine Ethik der Grenzachtung und Grenzverletzung 
bezeichnet werden kann.188 

 Eine methodische Konsequenz aus diesen theoretischen 
Überlegungen ist, dass das Wie des Übersetzens während des tanz-
wissenschaftlichen Forschungsprozesses fortwährend reflektiert 
wird – und dies auf zwei Ebenen, wie es auch hier in diesem Buch 
versucht wird: den medialen, kulturellen und ästhetischen Über-
setzungen des ›Stückes‹ selbst (–› stücke, compagnie, arbeitspro-
zess und rezeption) sowie deren Übersetzungen in die wissenschaft-
liche Methodologie und Theorie (–› solotänze). Die Forscher*innen 
werden somit selbst zu Übersetzer*innen, die sich in einer stetigen 
Praxis des Aushandelns befinden. Hierin liegen sowohl Herausfor-
derungen als auch Chancen einer empirisch geleiteten Tanzforschung, 
die darauf abzielt, die eigene Sicht beständig zu unterlaufen und in 
Frage zu stellen.
 Die Produktion von Erkenntnis ist von dieser Selbstreflektion 
abhängig, die wiederum nicht unabhängig von Machtkonstellationen 
ist. Damit rücken auch die Forschenden selbst, ihre Nähe und Dis-
tanz zum Forschungsfeld, ihre Affiziertheit, Empathie und ihre Leib-
lichkeit, kurz: ihre Körper als »Erkenntnissubjekte«189 in den Blick: 
Forschende sind selbst Teil der Praktiken. Sie sind nicht nur zu einer 
objektivierten Selbstreflexivität im Sinne Bourdieus angehalten, 
sondern aufgrund ihrer körperlich-sinnlichen Einbettung in den 
Forschungsprozess auch dazu aufgefordert, das Verhältnis ihrer 
Praktiken zu den zu untersuchenden Praktiken zu thematisieren und 
zu reflektieren (–› einleitung). Dabei sind sie, wie in diesem Kapitel 
gezeigt werden sollte, mit verschiedenen Sets von Praktiken der 
künstlerischen und wissenschaftlichen Forschung konfrontiert, die 
Ähnlichkeiten aufweisen, aber in ihrer Ausführung unterschiedlich 
sind: einerseits ethnografische Verfahren, die in der Wissenschaft 
und in der künstlerischen Arbeit unterschiedlich zur Wissensge-
nerierung genutzt und deren Ergebnisse verschieden weiter bear-
beitet werden, andererseits differente Modi der Reflexion und Ver-
arbeitung des eigenen Vorgehens, die wiederum in Wissenschaft und 
Kunst ihre je eigenen Übersetzungen finden. 

8  Pina Bausch 
Italien 1994



Es ist ein ständig wiederholtes Credo, dass das Tanztheater Wup-
pertal Emotionen in Tanz umsetze, dass es Pina Bausch weniger 
darum gegangen sei, wie sich die Menschen bewegen, sondern vor 
allem darum, was sie bewegt. Ist die innere Bewegtheit durch die 
Arbeitsweise des Fragen-Stellens angesprochen (–› arbeitspro-
zess), so geht es bei der Ausarbeitung und Einstudierung der ein-
zelnen Tänze tatsächlich um das Wie des Sich-Bewegens: Die Ent-
wicklung, das Erlernen und die Weitergabe von Tänzen beim 
Tanztheater Wuppertal war und ist vor allem eine Arbeit an der 
Form, an der Bewegungsqualität. Erst wenn die Form beherrscht 
und der Tanz perfekt getanzt wird, kann er das Publikum ergrei-
fen, erst dann wird sein Sinn fühlbar. Das, was fühlbar wird, um-
schreibt das Publikum oft mit metaphorischen, assoziativen Wor-
ten, über semantische Auf adungen und symbolische Bedeutungs-
zuweisungen – und zeigt damit, dass bei der Über setzung in die 
Sprache das Paradox von Identität und Differenz in besonderer 
Weise zum Tragen kommt (–› rezeption). Auch bei den Tanz-
kritiken ist auffällig, dass die Übersetzung des Tanzes in die 
Schrift vage bleibt, wenn vor allem einzelne ›theatrale› Szenen be-
schrieben werden, selten aber die Tänze selbst. Dies zeigt sich ins-
besondere bei den Kritiken zu den Stücken ab den 1990er Jahren, 
die stärker durch eine Aufeinanderfolge von einzelnen Solotänzen 
gekennzeichnet sind (–› stücke und rezeption).

Das Übertragen von Tänzen in die Schrift ist keineswegs 
ein neu artiges Problem, sondern eine Praxis, mit der sich Ballett-
meister schon seit Jahrhunderten beschäftigen. Um Tänze rekons-
truierbar zu machen, entwickelten sie Tanznotationen, die eine 
detaillierte Dokumentation und deren Archivierung erlauben. Die 
Geschichte der Tanznotation, die in Europa bis ins 16. Jahrhun-
dert zurückreicht und in der Orchésographie von Thoinot Arbeau 
1589 ihren Ausgangspunkt nimmt, veranschaulicht diese Über-
setzung in die Schrift. Noch heute arbeiten einige Tanzensembles 
mit Choreolog*innen, die die tänzerischen Bewegungen und cho-
reografischen Formationen kleinteilig aufschreiben. Das war aber 
beim Tanz theater Wup per tal unter Leitung von Pina Bausch nicht 
der Fall. Es gab keine fest gelegte Notation, sondern einen Bild- 
und Schriftkorpus, der aus Videoauf nahmen, Ablaufplänen und 
Mitschriften der Assistent*innen und Tänzer*innen bestand (–› 
arbeitsprozess). Mitunter haben Tänzer*innen, bevor sie die Com-
pagnie verlassen haben, auch ihre Positionen und Rollen in dem 
Stück aufgeschrieben. Dieses Schrift- und Bildmaterial bildete die 
Material grund  lage für das gemeinsame Arbeiten, denn vor allem 
wurden die Tänze von Tänzer*innen zu Tänzer*innen weitergege-
ben. Wie lassen sich die Solo tänze des Tanztheaters Wuppertal 
beispielsweise, die in ihrer Sprache so individuell sind, in eine 
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Schluss

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

»Wie und wie lange kann sich das körperlich sprachlose 
Protestpotential [des Tanztheaters, GK] gegen den Markt, 

gegen seine Vermarktung als innovative Theaterform behaupten? 
[…] Wann werden die Tanztheaterstücke doch zu monumentalen 
Gemälden?«2 Susanne Schlicher stellte diese Fragen bereits in ihrem 
1987 erschienenen und damals wegweisenden Buch TanzTheater. 
Schon Mitte der 1980er Jahre kam also die Frage auf, wie lange es 
braucht, bis sich eine in den 1970er Jahren entstandene innovative 
Kunst konventionalisiert, in den Kanon der etablierten Kunstformen 
einfügt und routiniert, bis ihr künstlerischer Stil, ihre Arbeitsweisen, 
ihr Repertoire zur Gewohnheit werden. Entsprechend hat bereits in 
den 1980er Jahren ein Teil der journalistischen Kritik bemängelt, 
dass die jeweils neuen Stücke des Tanztheaters Wuppertal nichts 
Neues zeigen, dass sie sich thematisch und ästhetisch wiederholen 
(–› rezeption). Mehr als drei Jahrzehnte nach der Veröffentlichung 
des Buches von Susanne Schlicher gilt das Tanztheater – auch das 
der 1970er Jahre – nicht mehr als Protestkunst. Der Begriff »Protest-
kunst« selbst erscheint mittlerweile veraltet; abgesehen davon, dass 
er auch in den Anfangszeiten des Tanztheaters dessen Selbstver-
ständnis nicht traf. Aber die Frage, die Susanne Schlicher stellte, 
ist immer noch oder wieder aktuell. Denn insbesondere nach dem 
Tod von Pina Bausch 2009 wird unaufhörlich und nahezu weltweit 
diskutiert, ob ihre Tanzstücke erhalten›werden können und sollen, 
ob sie noch›zeitgemäß sind, ob das Aufführen alter›Stücke nicht zu 
einer Musealisierung führt, und schließlich, ob die Stücke dadurch 
nicht gerade das verlieren, was sie einst auszeichnete: das ästhetisch 
Innovative, das die Grenzen einzelner Künste Überschreitende, das 
Unvorhersehbare, das Performative, das Nicht-Repräsentative und 
das Nicht-Theatrale. 
 Tatsächlich sind die Stücke selbst durch drei verschiedene 
Zeitebenen gekennzeichnet, die sich in einer aktuellen Aufführung 
miteinander verknüpfen: Da ist erstens die Jetzt-Zeit, in der sich 
zum einen die Neueinstudierung und damit auch die Weitergabe an 
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jüngere Tänzer*innen (–›arbeitsprozess) ereignet. Diese Praxis der 
Weitergabe überdauert nunmehr Jahrzehnte und mittlerweile meh-
rere Tänzer*innen-Generationen; durch diese permanenten Wieder-
aufnahmen wird der Zeitkunst Tanz insgesamt eine Zeitlosigkeit 
zu geschrieben, sie ist demnach potenziell immer wieder aufführbar, 
unabhängig von dem jeweiligen zeithistorischen Kontext. Jetzt-Zeit 
ist auch die Zeit, in der das Stück (wieder) aufgeführt wird. Die zweite 
Zeitlichkeit ist die historische Zeit: Die Entstehung der Choreografie 
und ihre Uraufführung. Die aktuelle Aufführung in der Jetzt-Zeit ist 
eine Erinnerung und ein Reenactment dieser Choreografie, also ein 
Dokument der choreografischen Kunst Pina Bauschs und des dama-
ligen Erfindungsreichtums ihrer Tänzer*innen sowie ein historisches 
Dokument der tanzkünstlerischen Übersetzung damaliger politischer, 
gesellschaftlicher und kultureller Wahrnehmung und Erfahrung. 
Zugleich ist es auch eine Neupositionierung des Stücks in einen ver-
änderten zeithistorischen Kontext mit anderen Darsteller*innen, 
rezipiert von einem Publikum, das andere Wahrnehmungsgewohn-
heiten und Seherfahrungen hat. Die dritte Zeitebene betrifft die 
Tänzer*innen des Tanztheaters Wuppertal selbst, die Jahrzehnte 
nach der Premiere das Stück wiederaufführen. Und auch hier ver-
schränken sich im Zusammenspiel der Tänzer*innen-Generationen 
die Zeitebenen (–› compagnie): Bei manchen Stücken sind selbst 40 
Jahre nach der Premiere, also einem Zeitraum, der gemeinhin mehr 
als einem beruflichen Tänzer*innendasein entspricht, immer noch 
einige Tänzer*innen aus der Erstbesetzung dabei. In Viktor (ua 1986) 
beispielsweise tanzen 2017 – bei 23 Mitwirkenden Tänzer*innen – 
noch drei Tänzer*innen aus der Erstbesetzung: Dominique Mercy 
und Julie Anne Stanzak sowie – als Gast – das ehemalige Ensemble-
mitglied Jean-Laurent Sasportes. In 1980 (ua 1980) hingegen ist 
2019 niemand mehr aus der Erstbesetzung dabei, aber nahezu alle 
beteiligten Tänzer*innen hatten mit Pina Bausch jahrelang zusam-
mengearbeitet, anders als in Nefés (ua 2003), wo 2019 bereits mehr 
als die Hälfte der mitwirkenden Tänzer*innen nach dem Tod der 
Choreografin engagiert wurde und Pina Bausch zum Teil nicht mehr 
persönlich erlebt hat. In allen Stücken hat also mittlerweile ein voll-
ständiger Generationenwechsel (–› compagnie) stattgefunden, in 
manchen Stücken sogar mehrere. Dieser Transformationsprozess 
über mitunter mehrere Tänzer*innen-Generationen erfolgte jedoch 
nicht abrupt, sondern in kleinen Schritten. Es sind permanente Über-
setzungsschritte, denn in den Jahrzehnten sind die Stücke immer 
wieder aufgenommen und auf Tournee geschickt worden und muss-
ten immer wieder, mit teilweise anderen Tänzer*innen, einstudiert 
werden, was mitunter – zu Lebzeiten von Pina Bausch (–› arbeits-
prozess) – auch dazu führte, dass die Stücke selbst verändert, ge-
kürzt oder einzelne Teile umgestellt wurden. 
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 Pina Bausch selbst hat durch kontinuierliche Wiederauf-
nahmen ihr Werk am Leben zu halten versucht. Sie hat ihren Stücken 
damit einerseits eine Zeitlosigkeit zugeschrieben. Andererseits hat 
sie auch gezeigt, dass Tanzmoderne nicht nur bedeutet, (vorrangig) 
nach dem Neuen zu streben und das Geschaffene als veraltet abzu-
tun, sondern auch, die historisch gewordene Moderne in und durch 
die tanzenden Körper gegenwärtig zu machen. Zugleich konnte sie 
zeigen, dass die Stücke, auch wenn sie sich durch den spezifischen 
Arbeitsprozess (–›arbeitsprozess) auf situative Zeiterfahrungen 
einer Compagnie beziehen, in anderen Zeitkontexten eine andere 
Relevanz generieren können. Das Besondere des Tanzes liegt viel-
leicht darin, dass er in diesem mehrfachen Sinn eine Zeitkunst ist, 
weil der Tanz nicht nur gegenwärtig in dem Sinne ist, dass er nur 
in dem Moment existiert, wo er getanzt wird, sondern auch, weil 
sich in diesem Moment verschiedene Zeitschichten überlagern.
 Die Stücke von Pina Bausch sind aus dieser Sicht zugleich 
historisch, aktuell und zeitlos: Sie sind eng an die kulturelle und 
situative Alltagserfahrung ihrer Entstehungszeit gebunden, werden 
in verschiedenen Gegenwarten aufgeführt und hier von dem jewei-
ligen Publikum entweder als aktuell, historisch oder zeitlos wahr-
genommen. Es wäre deshalb zu kurz gegriffen, sie lediglich, wie 
manche klassischen Ballettwerke, als Monumente der Tanzge-
schichte aufzufassen, die aus Respekt vor der Geschichte europäi-
scher ›Hoch kultur‹ immer wieder aufgeführt werden. Umgekehrt 
wäre es aber auch verfälschend, entweder von einer Zeitlosigkeit 
von Tanzstücken auszugehen oder per se die Wiederaufnahme in 
einem anderen historischen und situativen Rahmen vor einem an-
deren Publikum als Beleg für deren Aktualität zu verstehen. Statt-
dessen drängt sich gerade am Beispiel der Stücke des Tanztheaters 
Wuppertal und ihrer mit vielfältigen Übersetzungsprozessen ver-
bundenen Verschachtelung der verschiedenen Zeitebenen die Frage 
auf, was überhaupt als zeitgenössisch angesehen werden kann. 
Diese Frage stellt dieses abschließende Kapitel, indem es die Tempo-
ralität des Übersetzens in den Blick nimmt und auf den Begriff des 
Zeitgenössischen engführt.
 

Was ist zeitgenössisch?

Der Begriff der Zeitgenossenschaft stammt in westlichen Kulturen 
aus der Frühen Neuzeit (1500-1800), also jener Epoche, in der der 
Zeitbegriff mit der Erfindung der Uhr und der damit einhergehenden 
Objektivierung und Linearisierung von Zeit neu verhandelt wird. 
Mit anderen Worten: Seitdem wird ›Zeit‹ durch und über technische 
Erfindungen reguliert und von den frühkapitalistischen, kolonialen 
europäischen Ländern global kontrolliert, die diese technischen 
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Entwicklungen initiiert hatten. Mit der Durchsetzung der westlichen 
Moderne, mit Frühindustrialisierung, Aufklärung und französischer 
Revolution erhält der Begriff ›Zeitgenosse‹ im 18. Jahrhundert seine 
zentrale Bedeutung. Bereits 1764 gibt Voltaire die Devise aus »Con-
formez-vous aux temps«3, fordert also, sich zu der eigenen Zeit ins 
Verhältnis zu setzen und sich zugleich ihr anzupassen, dies vor al-
lem mit dem Ziel, einen kritischen Blick auf die eigene Zeit werfen 
zu können. »O Ihr Genossen meiner Zeit«4, heißt es in Friedrich 
Hölderlins Hyperion von 1794. Johann Wolfgang von Goethe wiede-
rum verkündet anlässlich der Kanonade von Valmy am 20. Septem-
ber 1792 den berühmt gewordenen Satz, der das Verständnis von 
Zeitgenossenschaft nachhaltig prägen wird: »Von hier und heute geht 
eine neue Epoche der Weltgeschichte aus, und ihr könnt sagen, ihr 
seid dabei gewesen […].«5 Zeitgenossenschaft meint also seit der Auf-
klärung, so der Historiker Lucian Hölscher, »eine temporale Bindung 
an die Gleichzeitigkeit von Ereignissen und Personen«6. Aber es bedeutet 
nicht einfach das gemeinsame Sein in der Zeit, sondern eine reflek-
tierte Teilnahme. Zeitgenosse ist derjenige, der sich ins Verhältnis 
zur Zeit setzt – und dies ist keine rein individuelle Angelegenheit. 
 Zeitgenoss*innen, also Genoss*innen der Zeit, teilen etwas 
miteinander, das ist die ›Zeit‹. In dieser Definition liegt ein doppeltes 
Versprechen: nämlich einerseits jenes, dass es möglich sei, mit je-
mandem eine Verbindung in Bezug auf die Zeit einzugehen, und 
andererseits, mit der Zeit selbst eine Verbindung einzugehen. Aber: 
Gibt es ›die Zeit ‹? Ist ›Zeit‹ nicht etwas, das von der Wahrnehmung 
und Erfahrung der Menschen abhängig ist, also historisch, sozial 
und kulturell different ist? Haben die Stücke von Pina Bausch, 
ent wickelt zu unterschiedlichen Zeiten und, in den Koproduktionen 
auch an verschiedenen kulturellen Orten mit einer international 
besetzten Compagnie, nicht gerade Letzteres unter Beweis gestellt? 
 

Zeitgenössische (Tanz-)Kunst

Kunstwerke, und hier vor allem die der flüchtigen Kunst des Tanzes, 
sind in Bezug auf die Zeit ein paradoxes Phänomen: Einerseits sind 
sie in einer bestimmten Zeit entstanden und beziehen sich auf diese 
Zeit, andererseits sind sie zeitlos und überdauern mitunter Epochen 
wie Werke des klassischen oder romantischen Balletts. Im Unter-
schied zu Werken der Bildenden Kunst sind Stücke der Darstellenden 
Kunst gebunden an ihre Aufführungen und deren Verkörperungs-
formen. Tanzstücke können zwar kunst- und tanzhistorisch an Re-
levanz verlieren, ästhetisch aber bleiben sie mit sich identisch. Ihr 
Wert auf dem Markt der Künste kann schwanken, auch weil sie in 
verschiedenen Zeitphasen unterschiedlich bewertet und als relevant 
angesehen werden. 
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 Zeitgenössische Kunst, so die gängige Definition, die hier als 
Ausgangspunkt dient, ist jene Kunst, die von Zeitgenoss*innen her-
gestellt und von anderen Zeitgenoss*innen als bedeutend wahrge-
nommen wird. Diese Definition unterstellt, dass das Zeitgenössische 
nur in der Gegenwart, der Jetzt-Zeit, hergestellt werden kann. Sie 
thematisiert nicht, in welchem Verhältnis die künstlerische Produk-
tion zur Jetzt-Zeit stehen muss, um als zeitgenössisch zu gelten. Aber 
sie macht auf einen wichtigen Aspekt aufmerksam, der vor allem 
für die in diesem Buch vorgestellte Praxeologie des Übersetzens 
konstitutiv ist: Das Zeitgenössische ist ein performativer Begriff, er 
kann nicht nur behauptet, sondern muss auch beglaubigt werden. 
Das Zeitgenössische wird also in einem performativen Vorgang dem 
Stück zugeschrieben, es bezieht sich also auf das Zusammenspiel 
von Stück, Aufführung, Wahrnehmung, Wissen und Kontext. In diesem 
Zusammenspiel verschränken sich drei Zeitlichkeiten: das ›Gegen-
wärtige‹, das ›Gewordene‹ und das ›Werden‹. Die Aufführung findet 
zwar in der Gegenwart statt und setzt Ko-Präsenz voraus, aber sie 
ist zugleich durch die Übersetzung des Stücks in die Gegenwart durch 
die Gleichzeitigkeit von Jetzt-Zeit und historischer Zeit gekennzeichnet. 
Ebenso hat die gegenwärtige Aufführung Konsequenzen für das 
Werden, beispielsweise für den zukünftigen Diskurs um das Stück. 
 Durch diese Gleichzeitigkeit der Zeiten ist die Publikums-
wahrnehmung charakterisiert: Wie das Stück selbst in der Auffüh-
rung verschiedene Zeitebenen miteinander verbindet, sind auch die 
Stücke in der Publikumswahrnehmung von der Gleichzeitigkeit und 
Verschränkung verschiedener Zeiten geprägt (–›rezeption), das 
heißt, sie werden eindeutig und unhinterfragt weder als aktuell noch 
als veraltet und gestrig angesehen. Diese Verflechtung von Auffüh-
rung, Wahrnehmung und Wissen ist insofern nicht nur als eine Kon-
ventionalisierung oder Historisierung zu verstehen. Denn die ästhe-
tischen, medialen und kulturellen (Rück-)Übersetzungen zwischen 
Aufführung, Wahrnehmung und Wissen wirken auch immer trans-
formatorisch auf die situativen Wahrnehmungen und zukünftigen 
diskursiven Verortungen des Tanzstücks. Sie prägen damit nicht 
nur die Wahrnehmungssituation, ihre Ereignishaftigkeit und Aura. 
Sie präformieren auch das Zukünftige – als Erwartungshaltung 
und als neue Wissensproduktion. 
 Das, was als zeitgenössisch in der jeweiligen (Tanz-)Kunst 
attribuiert wird, bezieht sich deshalb auch nicht nur auf die jeweilige 
Gegenwartskunst. »Alle bedeutende Kunst, alle Kunst im emphati-
schen Sinne, ist zeitgenössisch. Sie hat Bedeutung für die Gegen-
wart«, schreibt die Philosophin Juliane Rebentisch und spricht sich 
damit gegen das Attribut zeitgenössisch als »Zusatzqualität«7 von 
Kunstwerken aus. In ihrer Position steckt auch eine weitere Über-
legung: Es kommt auf den Bezugsrahmen des Werkes für die Gegen-



403

wart, auf seine situative Kontextualisierung an, ob es als zeitge-
nössisch wahrgenommen wird. Aber wann und durch wen wird 
einem Kunstwerk Bedeutung für die Gegenwart zugesprochen? Die 
Antwort auf diese Frage lässt sich entlang der kulturpolitischen 
Strategien eines globalen Kunstmarktes und über kunstphilosophi-
sche Positionen beantworten. In diesem Spannungsfeld bewegt sich 
heute der Begriff des Zeitgenössischen, hier liegen auch die mit dem 
Begriff verbundenen Grenzen und Potenziale.
 Als marktstrategischer Begriff ist das Adjektiv ›zeitgenössisch‹ 
in den 1990er Jahren mit der Glo balisierung des Kunstmarktes ein 
Distributionskriterium geworden und hat hier den an eine spezifi-
sche Ästhetik gebundenen, aus der historischen Modernen stam-
menden Begriff der modernen Kunst ersetzt. Das Zeitgenössische, so 
beschreibt es der Journalist Henning Ritter, ist »heute keine künst-
lerische Aussage, sondern eine Eigenschaft des Kunstsystems«8. Er 
kritisiert, dass das heutige Kunstsystem auf das Zeitgenössische 
fixiert sei. Entsprechend bezeichne zeitgenössische Kunst unter-
schiedslos alle Hervorbringungen, die vom Kunstsystem in irgend-
einer Form anerkannt und aufgenommen werden. Folgt man diesem 
Gedanken, dann ist das Zeitgenössische nicht ausschließlich ein 
ästhetischer, sondern auch ein marktstrategisch relevanter Begriff.
 Auf die Relevanz der Zuschreibung ›zeitgenössisch‹ für den 
Tauschwert von Kunst auf dem globalen Kunstmarkt haben bislang 
nur wenige Autor*innen aufmerksam gemacht. Zeitgenössische Kunst 
sei demnach abzugrenzen von dem in der historischen Moderne ver-
ankerten Konzept der modernen Kunst, die noch für sich beanspruch-
te, eine neue Welt mit den Mitteln des Ästhetischen zu entwerfen. 
Das Zeitgenössische in der Kunst beziehungsweise die ›zeitgenös-
sische Kunst‹ ist hingegen ein Topos, mit der Kunst-Politik betrieben, 
Ein- und Ausgrenzungen vorgenommen, vielfältige Abgrenzungen 
(zum Beispiel zur Moderne, zu Tradition, zu anderen Kulturen und 
ihren Künsten) vollzogen werden und der weltweite Kunstmarkt 
reguliert wird. Die gegenwärtigen Praktiken des weltweiten Kunst-
betriebes bleiben dabei westlich. Die Historikerin Ljudmila Belkin 
bezeichnet deshalb ›zeitgenössische Kunst‹ als »einen Wertbegriff 
mit Zulassungsfunktion: Er bestimmt, was Kunst ist und was nicht«9. 
›Zeitgenössische Kunst‹ ist demnach, um es mit Pierre Bourdieu zu 
sagen10, ein ›Kampfbegriff‹ im globalisierten Feld der Kunst, mit dem 
Politik betrieben wird, und dies erfolgt darüber, dass das jeweilige 
›Kunststück‹ als neu oder veraltet, als (ir)relevant für die Gegenwart 
bewertet wird. Die Verwalter*innen sind dabei auch in den darstellen-
den Künsten die an den Maßstäben des westlich orientierten Kunst-
marktes operierenden legitimen Sprecher*innen, die Kurato r*innen, 
Veranstalter*innen, Vertreter*innen von Kultureinrichtungen und 
Jour nalist*innen. Selbst wenn der hegemoniale Anspruch, den noch 
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die moderne Kunst erhob, in einer globalisierten Kunstpraxis nicht 
mehr funktioniert, in der das Verhältnis von Moderne und Tradition 
nicht mehr, wie in der westlichen Moderne üblich, als aus schließend 
betrachtet wird, haben sich mit dem Begriff ›zeitgenössisch‹ neue 
hegemoniale Praktiken des Ein- und Ausschließens etabliert. 
 Die Stücke von Pina Bausch werden in den 1990er Jahren zu 
einer globalen Ware, die Öffnung des globalen Kunstmarktes einer-
seits und die zunehmenden Koproduktionen andererseits spielen 
hier ineinander. Der ab Mitte der 1990er Jahre erfolgte Wandel in 
der Ästhetik der Stücke – mehr Tanz, vor allem Solotänze, die immer 
schöner und eleganter werdenden Abendkleider, die zunehmende 
Leichtigkeit der Stücke – befördern die globale Zirku lation der Stücke, 
die wiederum durch die Unterstützung mächtiger Kulturinstitutionen 
wie dem Goethe-Institut oder der Kooperations partner vorangetrieben 
wird. In dieser Politik steckt die Behauptung, dass die Stücke Gegen-
wartsrelevanz haben, was vor allem auch durch die Arbeitsweise 
in den Koproduktionen legitimiert wird. Die Koproduktionen sind 
dabei nicht nur für die Compagnie ein Instru ment, das wirtschaft-
lich notwendig (–› stücke) und ästhetisch bereichernd (–›arbeits-
prozess) ist. Sie sind auch ein kulturpolitisches Instrument im Kontext 
nationaler Aufmerksamkeiten auf einem glo balen Kunstmarkt.  

Zukunftsoffene Zeitgenossenschaft

Neben seiner marktstrategischen Bedeutung aber hat der Begriff zeit-
genössisch auch ein utopisches Potenzial. Dieses schreibt ihm vor allem 
die Kunstphilosophie zu, so Giorgio Agamben, wenn er behauptet:

»Der Gegenwart zeitgenössisch, ihr wahrhaft zugehörig ist derjenige, der 
weder vollkommen in ihr aufgeht noch sich ihren Erfordernissen anzu-
passen versucht. Insofern ist er unzeitgemäß; aber ebendiese Abweichung, 
dieser Anachronismus erlauben ihm, seine Zeit wahrzunehmen und zu 
erfassen. […] Zeitgenössisch ist derjenige, der seinen Blick fest auf die Zeit 
richtet, um nicht deren Glanz, sondern deren Finsternis wahrzunehmen. 
[…] Zeitgenos se ist der, wer die Dunkelheit seiner Zeit als etwas wahr-
nimmt, das ihn angeht, nicht aufhört, ihn anzusprechen, etwas, das sich 
mehr als jedes Licht unmittelbar und ausschließlich an ihn richtet. Zeit-
genosse ist der, dem die Strahlen der Finsternis seiner Zeit frontal ins 
Gesicht fallen.«11 Dieses mit Berufung auf Friedrich Nietzsches Unzeitgemäße 

Betrachtungen12 formulierte Verständnis von Zeitgenossenschaft 
beruht auf dem vielfach bemühten, aus der Aufklärung hervor ge gan-
genen Pathos der Distanz. Zeitgenössische Kunst entsteht demnach 
dort, wo einen etwas ›angeht‹, wo es darum geht, zu einer Erfahrung 
der Gegenwart zu gelangen. Die Herstellung aber auch die Beglau-
bigung der Bedeutung eines Tanzstücks für die Gegenwart basiert 
demnach auf einem Verhältnis zur Gegenwart, das von kritischer 
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Distanz ge prägt ist. Es ist die Distanz zur Jetzt-Zeit, ein In-Verhält-
nis-Treten zur eigenen Gegenwart, das eine Voraussetzung darstellt, 
um die Frage zu stellen: Was kann uns eine Choreo grafie, selbst wenn 
sie vor Jahrzehnten entwickelt wurde, über unsere Gegenwart sagen?
 ›Zeitgenössisch‹ bezieht sich aber in philosophischer Per spek-
tive nicht nur darauf, in Distanz treten zu können, sondern auch da-
rauf, eine Passion für die Gegenwart zu haben.13 Denn, so formu liert 
es der Literaturwissenschaftler Sandro Zanetti, »nur in der Passion

für die Gegenwart, die den eigenen Horizont durchkreuzt, als derartige 
Transgression aber registriert wird, ist eine gegenwartsoffene, zugleich 
aber eine zukunftsoffene (weil in der Gegenwart nicht zu haltende) Zeit-
genossenschaft möglich«14. Es ist eine Passion, so wäre dies zu ergänzen, 

die um die Existenz mehrerer Gegenwarten und damit verschiedener 
Zeitverständnisse weiß. Folgt man diesem Verständnis, beruht das 
Zeitgnössische in der Kunst auf einer Praxis des Übersetzens, die‚ 
›kon-temporär‹ ist im Verhältnis zur Gegenwart, die sich zu der jewei-
ligen Gegenwart ins Verhältnis setzt. Eine zur Gegenwart kritische 
Praxis des Übersetzens besteht demnach in dem Erzeugen von zeit-
lichen Dis / Kontinuitäten, in dem Aufbau von Balancen von Distanz 
und Nähe sowie von Kritik und Empathie in Bezug auf die jeweilige 
Gegenwart. Mit dieser Praxis des Übersetzens bestimmt sich Ge-
genwartskunst weder über die Absetzung von einer als abgeschlos-
sen erklärten Vergangenheit (Moderne) noch über eine als anders 
deklarierte Kultur (populäre Tanzkultur, koproduzierendes Land). 
Zeitgenössische Kunst bestimmt sich vielmehr über vielfältige Re-
lationierungen, Erweiterungen und Brechungen zu Geschichte und 
Kulturen, die sie anerkennt und bearbeitet, das heißt ästhetisch und 
diskursiv übersetzt und künstlerisch und politisch rahmt. 
 In diesem Sinne sind die Stücke von Pina Bausch zeitgenös-
sisch, sind sie doch durch die Balance zwischen Distanz und Passion 
zu ihrer Entstehungszeit gekennzeichnet. Vor allem die Koproduk-
tionen sind in Distanz und Achtung der fremden Kultur entstanden. 
Der Arbeitsprozess basierte, mit dem Verfahren des Fragen-Stellens 
und den Research-Reisen, für alle Compagniemitglieder auf Alltags-
empathien. Ihre kulturelle Wahrnehmung und Erfahrung wurde dann 
in eine ästhetische Form, das Tanzstück übersetzt. Damit ist das 
Stück nicht nur im Schritt der ästhetischen Übersetzung von Alltags-
erfahrung in Distanz zur situativen Wahrnehmung und Erfahrung 
selbst getreten. 
 Die permanenten Wiederaufnahmen erlauben immer wieder 
(Rück-)Übersetzungen in die jeweiligen Gegenwarten, indem die Auf-
führungen in andere Zeit-Kontexte transferiert werden und hier vor 
anderem Publikum auch die Möglichkeit geben, die Stücke auf ihre 
Relevanz für die Gegenwart zu befragen. Auf diese Weise schaffen 
die Aufführungen einen Raum für das Publikum, die Aktua lität des 
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Stücks durch eine Koppelung an die eigene Zeit zu prüfen. Das Publi-
kum entscheidet, ob das Stück für die Gegenwart, in der sie es er-
leben, Relevanz hat oder nicht. Insofern ist aus praxistheoretischer 
Sicht das Zeitgenössische nicht in dem Stück selbst angelegt, sondern 
wird im Wechselspiel von Aufführung und Publikum erzeugt. Die 
Fähigkeit zu Distanz und Passion zur eigenen Zeit, durch die eine 
zukunftsoffene Zeitgenossenschaft gekennzeichnet ist, gilt also gleich-
sam für das Publikum. Es sind vor allem diese Eigenschaften, die 
das Publikum befähigen, Stücke in die eigene Jetzt-Zeit zu übersetzen 
und zu entscheiden, ob sie für ein kritisches Verhältnis zur Gegen-
wart Relevanz haben oder ob sie zu einer Musealisierung von (Tanz-) 
Kunst beitragen. 
 Die Publikumswahrnehmung ist durch ihr Geworden-Sein 
bestimmt, beispielsweise durch die Wahrnehmungsgewohnheiten, Seh-
erfahrungen, Erwartungsroutinen und das (tanzspezifische) Wissen. 
Aber diese Gewohnheiten können auch unterlaufen werden, indem 
ein Stück in den zeitlich unterschiedlichen situativen wie kulturellen 
Kontexten immer anders wahrgenommen wird. Ein Stück wird also 
nicht allein durch eine Neueinstudierung und Aufführung aktualisiert 
und in die Zukunft geführt, dies kann auch ein Beitrag zur Musea-
lisierung von Stücken sein, wie dies bei klassischen Ballettwerken 
der Fall ist. Vielmehr ist die performative Dimension entscheidend: 
das Tanzstück ist eine instabile, bewegliche und permanent sich ver-
ändernde, kontingente Produktion, die im Verhältnis von Stück, Wieder-
aufnahme, Aufführung, Wahrnehmung und Wissen entsteht – und nicht 
ein vermeintlich zeitloses Werk, das als solches erhalten werden sollte. 
 Indem Pina Bausch ihre Stücke immer wieder ins Repertoire 
übernommen und damit permanent übersetzt hat, hat sie selbst ihre 
Stücke in eine Zukunft geführt. Offen bleibt, ob dieses »Lebendig-
Halten«, wie es Pina Bausch nannte, perspektivisch lediglich der 
Bewahrung oder Musealisierung ihres kulturellen Erbes dient, oder 
ob es um eine zukunftsoffene Zeitgenossenschaft geht. Diese Am-
bivalenz ist ein genuiner Bestandteil von Weitergaben und Wieder-
aufnahmen und eine immer wieder neu zu stellende Frage. Die Ant-
wort darauf, welches der Stücke von Pina Bausch und dem Tanz-
theater Wupper tal Relevanz für die Gegenwart hat, entscheiden 
nicht allein diejenigen, die die Stücke weiterhin auf den Markt 
bringen oder die den Diskurs darüber bestimmen, sondern auch 
das Publikum, das die Gegenwartsrelevanz performativ beglaubigt. 
Auch hier ist das Wie, die Praxis des Übersetzens in die neuen 
Gegenwarten, von nicht unerheblicher Bedeutung. Weder führt die 
›originalgetreue‹ Rekonstruktion zwangs läufig zu einer Musealisie-
rung noch verspricht die vollständige Dekonstruktion eines Stückes 
an sich Gegenwartsrelevanz im Sinne einer kritischen Distanz zum 
historischen Material. Vielmehr hängt auch das Wie von dem kom-



plexen, performativen Zusammenspiel von Stück, Aufführung, Wahr-
nehmung und Kontext ab, um zu entscheiden, welche Relevanz das 
Stück haben wird. In dieser hybriden und vielschichtigen Praxis 
des Übersetzens ist beides, sowohl die Musealisierung einer einst 
revolutionären Kunst als auch das Potenzial für eine zeitgenössisch 
relevante Rezeption angelegt. 



  Anmerkungen 

 einleitung

1 In diesem Buch wird die franzö sische Schreib-
weise Compagnie verwendet.

2 Klein 1994
3 Brandstetter/ Klein 2015a
4 Das Buch basiert auf einem Materialkorpus, der 

mit Hilfe verschiedener methodischer Verfahren 
untersucht wurde. Zur Analyse der arbeitspro-
zesse wurden insgesamt 20 ca. zweistündige In-
terviews mit Tänzer*innen über die Proben und 
Arbeitsweisen und hier vor allem über die Re-
search-Reisen in die koproduzierenden Länder 
sowie mit den künstlerischen und technischen 
Mitarbeiter*innen des Tanztheaters Wuppertal 
(Bühnenbildner, Kostümbildnerin, Musik, Inspizient, 
Bühnentechnik, Geschäftsführung) geführt, tran-
skribiert und inhaltsanalytisch ausgewertet. Mit 
drei lang jährigen Mitarbeiter*innen wurden mehr-
fach Interviews geführt. Bei Forschungsaufenthalten 
in Tokio/ Japan, Indien (Delhi, Kalkutta, Chennai, 
Kochi), Saõ Paulo/ Brasilien und Budapest/ Ungarn, 
die von den Goethe-Instituten sowie den Theatern 
und Archiven vor Ort jeweils unterstützt wurden, 
habe ich Interviews mit den Organisator*innen 
der Recherche-Reisen sowie der Premieren und 
Gastspiele geführt und ausgewertet sowie die Reise-
route und Rechercheorte des Wuppertaler Ensem-
bles mit ethnografischen Verfahren rekonstruiert.

  stücke und Aufführungen: Nach der 
Sichtung des von der Pina Bausch Foundation 
und dem Tanztheater Wuppertal zur Verfügung 
gestellten Materials (Videomaterial, Kritiken, In-
terviews, Dokumentationen) haben wir die inter-
nationalen Koproduktionen in drei Werkphasen 
eingeteilt und jeweils im Hinblick auf ihre ästheti-
schen Narrative analysiert. 

  solotänze: Aus jeder Werkphase wurde 
ein Stück – Viktor (ua 1986), Masurca Fogo (ua 
1998), »…como el musguito en la piedra, ay si, si , 
si…« (Wie das Moos auf dem Stein) (ua 2009) – 
ausgewählt und umfassend im Hinblick auf den 
Arbeitsprozess, die Aufführungen und die Rezeption 
analysiert. Zusätzlich haben wir aus diesen Stücken 
jeweils einen Solotanz ausgewählt. Die von der 
Pina Bausch Foundation zur Verfügung gestellten 
Videomitschnitte von Aufführungen wurden an-
hand der Frage untersucht, wie kulturelle Erfah-
rung sich ästhetisch übersetzt – und im Hinblick 
auf die szenische Darstellung der Tänzer*innen, 
die Solo- und Gruppentänze und die Choreogra-
fie, ihre zeitlich-rhythmischen und räumlich-ar-
chitektonischen und interaktiven-figurationalen, 
dramaturgischen Aspekte analysiert. Dieser Pro-
zess war sehr detailliert und zeitaufwändig, weil 
hierzu nicht, wie in der Theater- und Tanzwissen-
schaft üblich, lediglich aufführungs- und insze-
nierungsanalytische Verfahren zur Anwendung 

 kamen. Vielmehr wurde der Tatsache Rechnung 
getragen, dass es sich hierbei um Videoaufnahmen 

 handelt, die zumeist die Stücke aus der halbtotalen

 Kameraperspektive, aufgenommen im Opernhaus 
Wuppertal aus ca. der 13. Reihe rechts abbilden. 
Entsprechend wurden zusätzlich die in der quali-
tativen Sozialforschung entwickelten Verfahren 
einer hermeneutischen Videoanalyse herangezogen, 
die in Bezug auf Körper-, Bewegungs- und Tanz-
analysen differenziert werden mussten. Dafür wurde 
zudem erstmalig die in der qualitativen Sozialfor-
schung entwickelte Software Feldpartitur für 
Choreografie- und Tanzanalysen eingesetzt und 
differenziert.

  rezeption: Es wurden insgesamt vier  
Publikumsbefragungen zu den Stücken Rough Cut 
(ua 2005), Viktor, »…como el musguito en la pied-
ra, ay si, si , si…« (Wie das Moos auf dem Stein) 
und Masurca Fogo durchgeführt, transkribiert 
und mit Verfahren der qualitativen Inhaltsanalyse, 
unterstützt durch die Software maxqda, ausge-
wertet. Dabei wurden die Stellungnahmen der 
Zuschauer*innen in emotionale, analytische und 
metaphorische Aussagen sortiert und in ›Wortfel-
der‹, verstanden als Gruppierungen von bedeu-
tungsähnlichen bzw. bedeutungsverwandten Wör-
tern, eingeteilt . Auf diese Weise konnten Narrative 
herausgearbeitet werden, die zeigen, wie sich das 
Wahrgenommene in Sprache übersetzt und auch 
wie und durch was sich die Übersetzung ›wider-
setzt‹. So zeigte sich auch, dass sich Teile der Stücke, 
die einer symbolischen Deutung nicht so leicht 
zugänglich sind, der Sprache entziehen und damit 
in der sprachlichen Übersetzung unsichtbar blei-
ben. Über das ›in-Sprache-Übersetzte‹ wurden zu-
dem die Charakteristika der einzelnen Stücke he-
rausgearbeitet und zu den anderen Koproduktio-
nen ins Verhältnis gesetzt. Zugleich wurden zu 
diesen Veranstaltungen vor, während und nach 
den Aufführungen Beobachtungsprotokolle er-
stellt . Die Ergebnisse der Publikumsbefragungen 
wurden wiederum mit den Narrativen in Bezie-
hung gebracht, die sich aus den Kritiken heraus-
arbeiten ließen. Die im Pina Bausch Archiv ge-
sammelten Kritiken zu allen internationalen Ko-
produktionen (insgesamt 2.372 Kritiken) wurden 
systematisch aus dem – bis dato noch nicht sys-
tematisierten – Archivmaterial der Pina Bausch 
Foundation aufgearbeitet, systematisiert und es 
wurde ein Pressespiegel erstellt. Inhaltsanalytisch 
umfangreich ausgewertet, ebenfalls mithilfe der 
Software maxqda, wurden die Kritiken zu Viktor, 
Masurca Fogo und »…como el musguito en la  
piedra, ay si, si , si…« (Wie das Moos auf dem Stein). 
Ebenso wurden die Artikel des Kritikers Jochen 
Schmidt, der Kritiken zu allen Koproduktionen 
(1986-2009) verfasst und sie in verschiedenen 
Zeitungen und Zeitschriften veröffentlicht hatte, 
in Bezug auf die Beständigkeit der Narrative eines 
überregional bedeutsamen Kritikers und damit eines 
Sprechers mit einer hegemonialen Diskursposition 
im zeitlichen Verlauf über 23 Jahre analysiert. 
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Fritz
5.1.1974 Opern-
haus, Wuppertal

Iphigenie auf Tauris
21.4.1974 Opern-
haus, Wuppertal

Adagio –  
Fünf Lieder von 
Gustav Mahler
8.12.1974 Opern-
haus, Wuppertal

Ich bring dich  
um die Ecke
8.12.1974 Opern-
haus, Wuppertal

Orpheus und  
Eurydike
23.5.1975 Opern-
haus, Wuppertal

Das Frühlingsopfer
3.12.1975 Opern-
haus, Wuppertal

Die sieben  
Todsünden
15.6.1976 Opern-
haus, Wuppertal

Blaubart. Beim  
Anhören einer 
Tonbandaufnahme 
von Béla Bartóks 
Oper »Herzog  
Blaubarts Burg«
8.1.1977 Opern-
haus, Wuppertal

Komm tanz  
mit mir
26.5.1977 
Opernhaus,  
Wuppertal

Renate  
wandert aus
30.12.1977 
Opernhaus,  
Wuppertal

Er nimmt sie an 
der Hand und führt  
sie in das Schloß, 
die anderen folgen
22.4.1978 
Schauspielhaus, 
Bochum

Café Müller
20.5.1978
Opernhaus,  
Wuppertal

Kontakthof
9.12.1978
Opernhaus,  
Wuppertal

Arien
12.5.1979 
Opernhaus,  
Wuppertal

Keuschheitslegende
4.12.1979 
Opernhaus,  
Wuppertal

1980 – Ein Stück 
von Pina Bausch
18.5.1980 
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Bandoneon
21.12.1980
Opernhaus, 
Wuppertal

Walzer
17.6.1982 
Theater Carré, 
Amsterdam

Nelken  
1. fassung 30.12.1982 
Opernhaus,  
Wuppertal 
2. fassung 16.5.1983 
Zelt im Englischen 
Garten, München

Auf dem Gebirge 
hat man ein  
Geschrei gehört
13.5.1984
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Two Cigarettes  
in the Dark
31.3.1985,  
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Chronologie der Stücke 

Im Folgenden sind die Stücke von Pina Bausch mit dem Tanztheater 
Wupper tal mit Uraufführungsort und -datum aufgelistet. 
Für detailreiche Informationen zu den Stücken –›Website des 
Tanztheaters Wuppertal Pina Bausch: pina-bausch.de/de/stuecke/
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Viktor
14.5.1986
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Ahnen
21.3.1987  
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Palermo Palermo
17.12.1989 Opern-
haus, Wuppertal

Tanzabend II  
(Madrid)
27.4.1991  
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Das Stück mit  
dem Schiff
16.1.1993  
Opernhaus,  
Wuppertal

Ein Trauerspiel
12.2.1994
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Danzón
13.5.1995  
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Nur Du
Uraufführung 
11.5.1996
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Der Fensterputzer
12.2.1997
Opernhaus,  
Wuppertal

Masurca Fogo
4.4.1998
Schauspielhaus, 
Wuppertal

O Dido
10.4.1999
Opernhaus,  
Wuppertal

Kontakthof  
mit Damen und  
Herren ab 65
25.2.2000
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Wiesenland
5.5.2000
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Água
12.5.2001
Opernhaus,  
Wuppertal

Für die Kinder  
von gestern, heute 
und morgen
25.4.2002
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Nefés
21.3.2003
Opernhaus,  
Wuppertal

Ten Chi
8.5.2004
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Rough Cut
15.4.2005 
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Vollmond
11.5.2006
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Bamboo Blues
18.5.2007
Schauspielhaus, 
Wuppertal

Kontakthof mit  
Teenagern ab 14 
7.11.2008 
Schauspielhaus, 
Wuppertal

›Sweet Mambo‹
30.5.2008
Schauspielhaus, 
Wuppertal

»… como el mus-
guito en la piedra, 
ay si, si, si…«  
(Wie das Moos  
auf dem Stein)
12.6.2009
Opernhaus,  
Wuppertal
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