
H E I D I  G I L P I N

W illiam  Forsythe:
W h e r e  B a l a n c e  is 
L o s t  and  t h e  
U n f i n i s h e d  B e g i n s

... Dance
and consequently the theater 
have not yet begun to exist.

A ntonin  A rtaud1*

William Forsythe, A m erican-born choreographer and 
artistic d irec to r of the F rankfurt Ballet in Frankfurt, 
Germany, thrives on the thrill o f accidents. His cho­
reographic work has consistently a ttem pted  to ex­
pose states of concen tration  w here accidents happen  
to p roduce unan tic ipated  possibilities. W ith displays 
o f vertiginous danced  virtuosity and  stunn ing  visual 
and  sonic perform ance, Forsythe has created  a new 
genre o f balletic perform ance, a genre some critics 
have described as “the ballet of the twenty-first cen­
tury.” A lthough the Frankfurt Ballet dancers are 
tra ined  in ballet and  o th e r techniques, it would be 
difficult to describe many o f Forsythe’s choreogra-
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phies as “balle t” o r simply “d ance .” In this form  of 
m ovem ent perfo rm ance, texts appear frequently, 
e ith er spoken by dancers or p resen ted  on supertitles 
o r scrims on stage; m ovem ent vocabulary ranges 
from  classical ballet to breakdance; and  m odes of 
p resen ta tion  range from  austere “p u re ” dance se­
quences w ithout sets to rhusicals and  gospel m ixed 
with Kabuki. At the least, Forsythe frequently  m an­
ages to surprise and  disturb  his audiences with a pow­
erful mix of dance, technology, con tem porary  and  
ancien t cultural artifacts, theoretical explorations 
and  an eye for the exquisite in space—w hether it 
is th rough  a late tw entieth-century fairy tale whose 
narrative is nonex isten t and  therefo re  constantly 
sought, th rough  a musical tha t hum orously decon­
structs the fam iliar Broadway genre by striden t ref­
erences to xenophob ia  la ten t in the audience, or
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th rough  an environm ent of darkness and  shadow 
tha t challenges how we th ink  abou t the moving 
body in space, and  what we expect from  “danced” 
perform ance.

In his strategies of com position and  perform ance, 
Forsythe is extrem ely com m itted  to w orking within 
already existing paradigm s of dance, even if he at­
tem pts to transgress, augm ent, and  shatter them  in 
the process. Forsythe celebrates dance to the ex ten t 
that, at least in som e of his productions, the body 
disappears. A lthough an am bivalence about the 
dancing  body still exists for Forsythe, he plays it ou t 
in o th e r ways: H e displays the dancing body’s diz­
zying beauty while a t the same tim e forcing its loss 
o f identity.

Forsythe seems to push dance t h r o u g h  invisibil­
ity to see what possibilities this strategy m ight offer.

Literally, shadows, lim ited and carefully positioned 
lighting, and  near-darkness often inhab it the stage 
of the Frankfurt Ballet. Such perfo rm ance environ­
m ents h igh ligh t the non-visibility of the dancers, 
forcing the audience to strain to see or im agine the 
body tha t is p roducing  the m ovem ent whose traces 
are all tha t can be discerned. M ovem ent itself does 
no t disappear, bu t the body tha t perform s it does. 
Visibility is elim inated  via the perfo rm ance of move­
m ent, as new form s of vertiginous dynamism em erge.

As an arch itecture  of d isappearance, Forsythe’s 
perform ative events display m ovem ents w here the 
presence o f the body is no longer assured. Forsythe 
dism em bers the deceptive unity of m ovem ent opera­
tive in classical ballet, explodes it conceptually and 
spatially, and  culls its residual m otions to offer new 
form s. T hrough  an in tellectual and  proprioceptive
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engagem ent with com plex networks of m ovem ent 
operations, the dancers focus on the residual effects 
o f failure in m ovem ent explorations. Forsythe in­
scribes failure in, on, and  with the body as an a ttem pt 
at intensely concen trated , split-second technical and 
in tellectual precision, as a vertiginous thrill of exacti­
tude. In such a process, failure can be life-saving.

In uncovering possibilities o f m ovem ent com posi­
tion, Forsythe’s working m ethods draw significantly 
from  the work of R udolf von Laban, one o f the move­
m en t pioneers o f the early tw entieth century, who 
devised a system to understand  and  record  the pos­
sibilities o f hum an m ovem ent. In  a work en titled  
ChoreuticsN Laban develops his ideas about Raum­
lehre—literally, space instruction— and elaborates the 
no tational system we refer to today as Labanotation, 
or Kinétographie. This system of no tation  is designed 
to be able to record , with equal precision, the move­
m ents of a dancer, a woman giving b irth , o r an assem­
bly line worker, using a series o f carefully defined 
geom etric symbols.

The cornerstone  o f L aban’s system is the idea of 
the k inesphere— the spherical space a round  the 
body delineated  by easily ex tended  limbs “w ithout 
stepping away from  tha t place which is the p o in t of

su p p o rt w hen standing  on one foo t.” Moving beyond 
the k inesphere, w here the “rest of space” lies, in­
volves transporting  the k inesphere to a new place. 
T he k inesphere rem ains in a fixed relationsh ip  to 
the body, and  as a constan t always travels with it. In 
o rd e r to rep resen t the k inesphere, Laban likens it to 
a cube that su rrounds the body to the fro n t and 
back, righ t and  left, top and bottom . This cube 
assumes the stability o f a single central p o in t in 
the body from  which all m ovem ent em anates and 
th rough  which all axes pass. The kinespheric m odel 
unfolds in to  a virtually infin ite  num ber o f possible 
planes delineated  by the axes th a t transverse the 
body at tha t cen ter point. For Laban, “a m ultilateral 
descrip tion  o f m ovem ent which views it from  many 
angles is the only one which comes close to the com­
plexity o f the fluid reality o f space.” L aban’s m odel 
suits the m ovem ent vocabulary o f classical ballet par­
ticularly well, since bo th  em ploy one cen tral p o in t in 
the body as th e ir s tructuring , axial elem ent.

But if, as Forsythe asks, a m ovem ent does n o t em a­
nate from  the body’s center, o r if  there  were m ore 
than  one center, o r if the source o f a m ovem ent were 
an en tire  line o r p lane, and  n o t simply a point, then  
one would have to assume a whole array of collaps-
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ible and  expandable kinespheres, and  reassign the ir 
centers infinitely th ro u g h o u t the body. In Forsythe’s 
d ism antling o f L aban’s m odel, any po in t o r line in 
the body or in space can becom e the kinespheric 
cen te r o f a particu lar m ovem ent, and  the k inesphere 
is p erm eated  with an infin ite  n um ber o f points of 
origin which can appear sim ultaneously in m ultiple 
points in the body. An infinity of em erging ro tating  
axial divisions may have as th e ir centers the heel of 
the righ t foot, the left ear, the righ t elbow, the back 
o f the neck, o r an en tire  limb, for exam ple. In 
L aban’s m odel, m ovem ents are genera ted  by a pro­
found unalterab le  sense o f balance; for Forsythe, the

body is no t the equilibrated  unified  form  tha t Laban 
im agined it to be: As the cen te r p o in t of a designated 
kinesphere moves, that kinesphere moves with it. 
Gravity responds to the verticality and  central po in t 
of L aban’s m odel, while in Forsythe’s m ovem ent 
research process, one could im agine a num ber o f dif­
fe ren t relations with gravity, prim arily because verti­
cality as a ru le  has d isappeared. This loss o f vertical­
ity has dynamic effects.

A lthough Laban never articu lated  his m odel’s po­
tential as a destabilizing source o f m ovem ent, For­
sythe explores precisely that— the extrakinespheric 
m om ents when the boundaries o f equilibrium  are
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transgressed, when falling is im m inen t because 
som ething has failed. T hat som ething is balance. 
Fundam entally, ballet as m ovem ent spectacle invites 
a narrative o f physical grace, poise, and  style: the 
telos o f classical ballet implies and  assumes—at the 
very least— physical balance. This assum ption and  its 
consequent a ttitude toward beauty are in terrogated  
by Forsythe. H e elevates the failure to m aintain  bal­
ance as one o f the m ost im portan t projects in his 
m ovem ent research. H e constantly challenges the 
dancers to confron t m om ents of failure and  verti­
go, m om ents w here balance is lost. Laurie A nderson 
exposes this concen tra ted  state:

You’re walking ... and you don’t always realize it but 
you’re always falling. With each step ... you fall. You fa ll 
forward a short way and then catch yourself. Over and over 
... you are fa llin g ... and then catch yourself. You keep fa ll­
ing and catching yourself falling. And this is how you are 
walking and fa lling  at the same time.3̂

It is curious tha t we generally repress this vertig­
inous yet in tense state o f concen tration , tha t we 
choose to overlook it, to tam e it by calling it “walk­
ing” or “m oving,” ra th e r than  to explore the very dis­
o rien ting  spatial and  psychic possibilities th a t such a 
state offers up. T he m ovem ent com position research 
of the F rankfurt Ballet attem pts to expose and  ex­
am ine precisely these d isturbing m om ents o f (lost) 
a tten tion . In such choreography, the double-edged 
tension of d isequilibrium  is a state em erging from  
the infinite operations which dism antle historically 
established bodily configurations. This state reveals 
tha t which is always in the process o f disappearing; 
the dancing thereby highlights the continuous evap­
orations o f m ovem ent, and  offers a redefin ition  of 
dance as a process o f em bodied disappearance, a 
“disfigurem ent” o f dance tha t alludes to con tem po­
rary  notions o f becom ing and  em bodim ent whose 
references are always already absent. Forsythe and 
the dancers study form s of division and  m om ents of 
invisibility tha t are actually the jo in ts  o f m otion: 
They question the no tion  o f a unity of m ovem ent, 
a ttem pt to scatter it, and  offer refracted , incom plete 
results as sources for new forms.

W hat Forsythe moves toward is the inheren tly  
unfin ished, an opening  up o f the apparently  im m u­
table (because historically sanctioned) assum ptions

o f his discipline. Previously h idden  m om ents in bal­
letic m ovem ents are m ade plainly visible th rough  the 
quaking o f form . Failure and falling, for exam ple, 
are retrieved and revalorized as necessary and  valid 
structu ral com ponents. Linearity—verticality in par­
ticular—is lost when L aban’s kinespheric m odel is 
destabilized, w hen the symmetrical grid is actually 
found  to be constructed  of decen te red  and  multi- 
plicitous spaces. The unity of the dancing  body is 
proven fallacious and  deceptive.

In o rd e r to sustain the vibrations o f disequilibri­
um  and disappearance, Forsythe’s p roductions con­
tain traces o f the ephem eral w ithin the very process­
es he chooses to explore. Instability pervades these 
processes. W hen Forsythe asks the dancers to “sus­
tain the ré inscrip tion  o f form s,” he is trying to 
enable m om ents o f trem bling devoid o f stability, 
devoid o f perm anence. He also uses im provisation to 
display im perm anence, o r as he declared  in 1989, “to 
stage d isappearance.” Finally, Forsythe constantly 
plays with details, changes sections and even en tire  
structures, as is the case with THE VILE PARODY OF 
ADDRESS (1988), a t least six radically d ifferen t ver­
sions of which have already been perfo rm ed . At the 
Paris O pera  p rem iere  o f IN THE MIDDLE, SOME­
WHAT ELEVATED (1987), Forsythe reset the o rder 
of the sequences and  inform ed the dancers ju s t 
before the curtain  w ent up; only hours before a 
perfo rm ance of BEHIND THE CHINA DOGS (1988), 
he instructed  th a t they “let the linear form ations 
d isin tegrate .” LIMB’S THEOREM (1990) dram atizes 
the accidental and  unfixable natu re  of vision: In a 
p roduction  w here darkness and  the precise subtlety 
o f shadow prevail, all bu t concealing the dancers, 
the audience is challenged to perceive what is 
p resen t and  what is not. Since the p rem iere  of 
ALIEN/ACClTION in 1992, Forsythe continues to 
a lter texts, songs, and m ovem ent m aterial in 
the th ird  section so tha t ap art from  the costumes, 
it is virtually unrecognizable, or a t least radically 
evolved, from  its first incarnation . T he en tire  struc­
tural system of spontaneous m ovem ent com position 
for EIDOS : TELOS (1995) is d ep en d en t upon  an in­
teractive data bank of constantly shifting inform ation 
appearing  in fractal-like form ations. Everyone— the 
dancers, the audience, the cho reographer him self—
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is forced to perceive the experience o f an edge, to 
anticipate the accidental, to a ttend  the unexpected.

In focusing on m om ents o f ru p tu re  and  disconti­
nuity, the explosion m odel Forsythe uses confronts 
assum ptions about space, corporeality, and  the lin­
earity of history. W ith obscured layers o f processes 
th a t eng en d er m ovem ent, Forsythe challenges bo th  
the spectator and  pe rfo rm er to ap p reh en d  and per­
form  the invisible strata tha t we take for g ran ted  in 
even our m ost prosaic gestures. He liberates form al 
coordinates so th a t they no longer resist vertigo. The 
dancer becom es an agent, at once an inscriber and  a 
transcriber, perfo rm ing  operations tha t dism antle an 
assum ed, logical structure . T he fo rgo tten  elem ents 
o f deceptively uniFied and  co h eren t sequences are 
reassem bled spatially. Ultimately, the question o f rep­
resen tation  is at stake. Perform ances fail w here they 
fo rget the ir own histories o f discontinuity  and  dis­

appearance. In this way choreography— the m em o­
rized, fixed, fetishized object—disappears, and  the 
perfo rm ance o f the unfin ished  begins.

1) A n ton in  Artaud ,  “Le th é â t re  de la c r u a u té ,” in 84, nos. 5 -6  
(1948): 127.
2) R udo lf  von Laban,  Choreutics, written in 1939, a n n o ta te d  and  
ed i ted  by Lisa U llm ann  (London:  M acdona ld  an d  Evans, 1966). 
“C h o reu t ic s” an d  “c h o re o g ra p h y ” are  derived  f rom the Greek 
te rm  choreosophia, m ean ing ,  literally, the  knowledge o r  wisdom 
o f  circles. C horeu t ics  may be de f in ed  as the  practical study of  
the  various fo rm s o f  (m ore  o r  less) h a rm o n iz e d  m ovem ent .
3) Laurie  A nderson ,  “Words in Reverse,” in Blasted Allegories, ed. 
Brian Wallis (C am bridge ,  MA: T h e  MIT Press, 1987), p. 68.
4) In such a process , reproduc ib i l i ty  is a n a th e m a  in all o f  its 
manifestat ions.  Forsythe is n o t  in te res ted  in the  “survival” o f  his 
work as an object;  th a t  would  be to fetishize the work as fin ished,  
categorizable,  an d  rep roduc ib le .  H e  is similarly a d a m a n t  a bou t  
the  fact th a t  his cho reo g rap h ie s ,  un l ike  classical bal lets,  ca n n o t  
be r e co rd ed  using  L ab ano ta t ion .  A L ab ano ta t ion  e x p e r t  co n ­
f i rm ed  in 1990 th a t  the  o p era t ions  p e r fo rm e d  on m o vem en t  
cou ld  be r e c o rd e d  general ly, b u t  tha t  s equences  o f  m ovem ents  
themselves were impossible  to nota te .

WILLIAM FORSYTHE & BALLETT FRANKFURT, AS A GARDEN IN THIS SETTING, Frankfurt, December 1993 

(premiere: June 1992), music by Thom Willems, dancer /  Tänzerin: Kate Strong. (PHOTO: DOMINIK MENTZOS)
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H E I D I  G I L P I N

W illiam  Forsythe:
Wo die  B a l a n c e
SCHWINDET UND DAS
U n f e r t i g e  b e g i n n t

. . .  Der Tanz
und folglich das Theater
haben noch nicht zu existieren begonnen.

A ntonin  A rtaud1*

Der künstlerische L eiter des F rankfurter Balletts, 
William Forsythe, ein A m erikaner, b rau ch t den  Kit­
zel des Zufalls. Sein choreographisches Werk ist der 
ständige Versuch, eine K onzentration  zu schaffen, in 
d er Zufälle unvorhergesehene M öglichkeiten eröff­
nen. Mit b e tö ren d er V irtuosität und  verblüffenden 
optischen und  akustischen E lem enten  h a t Forsythe 
ein neues G enre der B allett-Perform ance geschaf­
fen, das einige Kritiker als «das Ballett des 21. Ja h r­
hunderts»  bezeichnen. Auch wenn die F rankfurter 
T änzerinnen  und  Tänzer das klassische Ballett eben­
so wie andere Techniken beherrschen , kann m an 
Forsythes C horeographien  n ich t als Ballett oder 
üb erh au p t als Tanz beschreiben. H äufig kom m en in

H E I D I  G I L P I N  ist A utor in ,  H e ra u sg e b e r in  u n d  D ra m a tu r ­

gin. Sie leb t  in Los Angeles. D em nächs t  e r sc h e in t  ih r  Buch 

Traumatic Events: Toward a Poetics of Movement Performance.

seiner Bew egungs-Perform ance Texte vor, die von 
den  T änzern  gesprochen w erden oder au f Spruch­
b än d ern  u n d  T üchern  auf d er B ühne erscheinen. 
Das Bewegungsvokabular re ich t vom klassischen 
Ballett bis zum Breakdance. Die D arstellungsform en 
variieren vom strengen, «reinen» Tanz ohne B ühnen­
bild bis zu Musicals u n d  Gospel, verquickt m it 
Kabuki. Im m er jed o ch  gelingt es Forsythe, sein 
Publikum  m it e iner geballten L adung aus Tanz, 
Technologie, künstlerischen E rrungenschaften  zeit­
genössischer und  an tiker Kultur, theoretischen  
E rk lärungen  u n d  m it einem  sicheren Blick fü r die 
Q ualität des R äum lichen zu überraschen  u n d  zu ir­
ritie ren  -  sei es m it einem  M ärchen des späten
20. Jah rh u n d erts , dessen H and lung  feh lt u n d  des­
halb ständig gesucht w erden muss; sei es durch  ein 
Musical, das hum orvoll das vertrau te  Broadway- 
G enre auseinandern im m t, indem  es au f den  laten-
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ten Frem denhass im Publikum  anspielt; sei es m it 
e in er Szenerie voller D unkelheit und  Schatten, die 
unsere Vorstellung vom sich im Raum bew egenden 
K örper und  unsere E rw artung an «getanzte» Auf­
füh ru n g en  h in terfrag t.

In d er Strategie von K om position und  Perfor­
m ance legt Forsythe äussersten W ert darauf, in­
nerhalb  bestehender Tanz-Paradigm en zu arbeiten , 
selbst w enn er jeweils versucht, sie im Prozess zu 
überschreiten , zu erw eitern  und  zu erschüttern . Er 
zelebriert den  Tanz derart, dass zum indest in einigen 
P roduk tionen  d er K örper verschwindet. Bei aller 
Ambivalenz stellt Forsythe den  tanzenden  K örper auf 
ganz neue Weise dar: Er fü h rt dessen bestrickende 
Schönheit vor und  bewirkt zugleich seinen Iden ­
titätsverlust.

Es scheint, als füh rte  Forsythe den  Tanz durch  die 
U nsichtbarkeit h indu rch , um  herauszufinden, wel­

che Strategien sich dabei ergeben  könnten . Schat­
ten, m anchm al fast bis zur völligen D unkelheit, spar­
sam und  gezielt eingesetztes L icht b eherrschen  die 
B ühne des F rankfurter Balletts. Solche Aufführungs- 
B edingungen w erfen gewissermassen ein L icht au f 
die U nsichtbarkeit d er Tänzer und  zwingen das 
Publikum , m it höchster A ufm erksam keit hinzu­
schauen oder sich gar den  K örper vorzustellen, von 
dem  die Bewegung ausgeht und  dessen Spuren m an 
allenfalls e rah n en  kann. Die Bewegung selbst bleibt, 
aber d er Körper, d er sie ausführt, verschwindet. 
D urch die V orführung d er Bewegung verschwindet 
Sichtbarkeit, u n d  neue Form en von faszin ierender 
Dynamik tauchen  auf.

Wie eine A rchitektur des Verschwindens erzeugt 
Forsythe eine A rt d er Bewegung, bei d er die Prä­
senz des Körpers n ich t m ehr selbstverständlich ist. 
D er C horeograph  b rich t je n e  trügerische Geschlos-
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senheit d er Bewegung des klassischen Balletts, er 
sp reng t sie in konzeptueller wie in räum licher H in­
sicht u n d  sam m elt, was vom Bew egungsablauf übrig­
bleibt, um  neue  Form en zu finden. In tellek t und  
Selbstw ahrnehm ung treffen  au f ein  kom plexes Be­
wegungsgeflecht, in dem  die Tänzer sich auf die 
N ebenw irkungen des Scheiterns beim  E rforschen 
d er Bewegung konzen trieren . Forsythe inszeniert 
dieses Scheitern  in, au f und  m it dem  Körper, um 
technische u n d  intellektuelle  Präzision von höchster 
K onzentration im B ruchteil e in er Sekunde zu e rre i­
chen, eine schw indelerregende V ibration des Exak­
ten. In einem  solchen Prozess kann das Scheitern  
lebensre ttende W irkung haben.

A uf d er Suche nach neuen  M öglichkeiten der 
Bewegungskom position bezieh t sich Forsythe aus­
drücklich au f das Werk von R udolf von Laban, dem  
B ew egungspionier des frü h en  20. Jah rh u n d erts , der 
ein  System zum Verständnis und  zur D arstellung der 
m enschlichen Bew egungsm öglichkeiten entwarf. In

Choreutics2> entwickelte Laban seine Ideen  zur Raum­
lehre, insbesondere jen es  Notationssystem , das wir 
h eu te  als Labanotation bzw. Kinetographie bezeichnen. 
Mit Hilfe dieses Systems, das aus genau festgelegten 
geom etrischen Symbolen besteht, lassen sich die 
Bewegungen eines Tänzers ebenso präzise darstellen  
wie die e iner gebärenden  Frau oder eines M ontage­
arbeiters.

Die en tscheidende Rolle in Labans System spielt 
die Kinesphäre, das heisst d er kugelförm ige Raum, 
den  d er K örper um  sich herum  beschreibt, w enn er 
die G lieder locker streckt, ohne das S tandbein  zu 
bewegen. Bewegt m an sich ü b er die K inesphäre h in ­
aus in den  «übrigen Raum», so verlagert sich auch 
die K inesphäre an einen  n euen  O rt; sie b leib t in kon­
stan ter Beziehung zum Körper. Laban stellt sie als 
W ürfel dar, d e r den  K örper um schliesst. D ieser W ür­
fel basiert au f d er A nnahm e, dass d er K örper einen  
einzigen stabilen M ittelpunkt hat, von dem  jed e  
Bewegung ausgeht u n d  durch  den  säm tliche Achsen
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laufen. Das k inesphärische M odell ist au f eine prak­
tisch unbegrenzte  Zahl m öglicher E benen  übertrag ­
bar, die von den  Achsen durch  die M itte des Kör­
pers beschrieben  werden. Nach Laban en tsp rich t 
n u r eine differenzierte D arstellung, welche die Be­
w egung aus m eh reren  Blickwinkeln beschreib t, der 
K om plexität d er fliessenden Realität des Raumes. 
Labans M odell passt p erfek t zum Bewegungsvokabu­
lar des klassischen Balletts, weil beide einen  einzigen 
M ittelpunkt im K örper annehm en , au f den  S truktur 
u n d  Achsen ausgerich tet sind.

A ber w enn, wie Forsythe es fo rdert, eine Bewe­
gung n ich t von d er M itte des Körpers ausgeht, oder 
w enn es m ehr als ein  Z entrum  gibt, oder wenn der 
A usgangsort e in er Bewegung eine ganze Linie oder 
Ebene ist u n d  n ich t n u r ein  Punkt, d ann  b ed a rf es 
e in er Reihe von reduzierbaren  u n d  erw eiterbaren  
K inesphären, deren  Z entren  im ganzen K örper 
im m er w ieder neu  zu bestim m en wären. Bei For­
sythes D em ontage des L abanschen M odells kann 
je d e r  P unkt oder je d e  Linie im K örper oder im 
Raum zum kinesphärischen Z entrum  einer bestim m ­
ten  Bewegung w erden, wobei die K inesphäre von 
u nend lich  vielen Schw erpunkten durchsetzt ist, die 
zugleich an vielen Stellen des Körpers auftauchen  
können . Das Z entrum  d er zahllosen, ro tie renden  
Achsen kann die Ferse des rech ten  Fusses sein, das 
linke Ohr, d er rech te  Ellbogen, Rücken oder 
Nacken, ein  ganzer Arm  oder ein  ganzes Bein. In 
Labans M odell en ts teh en  die Bewegungen aus einer 
tiefen, unveränderlichen  Balance, w ährend bei For­
sythe d er K örper n ich t m ehr je n e  einheitliche Form  
im Gleichgewicht ist, die Laban vorschwebte: W enn 
sich d er M ittelpunkt e iner bestim m ten Kinesphäre 
bewegt, bewegt sich die K inesphäre mit. Vertikalität 
u n d  Schw erpunkt des Labanschen Modells en tspre­
chen  d er Schwerkraft, w ährend bei Forsythes Prozess 
d er Bew egungserkundung eine Reihe un tersch ied li­
cher B eziehungen zur Schwerkraft vorstellbar sind, 
vor allem, weil die Vertikalität als Regel ausgedient 
hat. D ieser Verlust d er vertikalen O rien tie ru n g  setzt 
dynam ische W irkungen frei.

W enn Laban nie au f die po ten tie lle  Destabilisie­
ru n g  einging, die sein M odell in sich birgt, so u n te r­
sucht Forsythe genau diese -  die ausserkinesphäri- 
schen M om ente, wo die G renzen des Gleichgewichts

WILLIAM FORSYTHE & BALLETT FRANKFURT,

AS A GARDEN IN  THIS SETTING, Frankfurt, Dezember 1993 

(Uraufführung: Juni 1992), Musik: Whom Willems, Tänzerin /  

dancer: Regina van Berkel. (PHOTO: DOMINIK MENTZOS)

überschritten  w erden und  d er Tänzer zu fallen 
droh t, weil etwas n ich t geklappt hat. Dieses «Etwas» 
ist die Balance. G rundsätzlich verlangt das Ballett als 
Bew egungstheater geradezu nach e iner Geschichte 
voll physischer Grazie, A nm ut und  Stil: d er telos des 
klassischen Balletts b e inhalte t und  verlangt -  vor 
allem  anderen  -  körperliche Balance. D ieser Aus­
gangspunkt u n d  der daraus fo lgende Schönheitsbe­
griff w erden von Forsythe in Frage gestellt. Er e rheb t 
das Verlieren der Balance zu einem  d er wichtigsten 
E lem ente in seiner E rkundung  d er Bewegung. Er 
fo rd e rt seine Tänzer p e rm an en t dazu auf, sich Mo­
m enten  des Misslingens und  des Schwindelgefühls 
auszusetzen. Laurie A nderson beschreib t diesen kon­
zen trierten  Zustand so:

M an geht. . .  und man merkt es nicht immer, aber 
man fällt. Bei jedem Schritt. . .  fällt man. Man fä llt ein 
bisschen, und dann fängt man sich wieder. Ständig fä llt 
man und fängt sich im Fallen auf. So geht und fä llt man 
zugleich.3)

Bem erkenswerterweise un terd rücken  wir im all­
gem einen diesen verw irrenden, intensiven Zustand
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konzen trie rter Bewegung. W ir ziehen es vor, ihn  
n ich t zu beachten , ihn  zu zähm en, indem  wir ihn  
m it «Gehen» oder «Bewegen» bezeichnen , statt die 
irritie ren d en  räum lichen  u n d  psychischen M öglich­
keiten auszuloten, die sich h ie r b ieten . Die U n ter­
suchungen  des F rankfurter Balletts zur K om position 
der Bewegung gelten  genau diesen irritie ren d en  
M om enten d er (verlorenen) A ufm erksam keit und  
m achen  sie sichtbar. In e iner so lchen C horeographie  
ist die zweischneidige Spannung  des U ngleichge­
wichts das Ergebnis eines u n g eh eu ren  Aufwands, um  
historisch etab lierte  K örperkonstellationen ausser 
Kraft zu setzen. D ieser Zustand m acht sichtbar, was 
ständig im Verschwinden begriffen  ist. So wirft der 
Tanz ein L icht au f das F lüchtige d er Bewegung und  
defin iert den  Tanz n eu  als Prozess e iner V erkörpe­
ru n g  des Verschwindens, als eine «Entstellung» des 
Tanzes in bezug auf die zeitgenössischen V orstellun­
gen von Schicklichkeit u n d  V erkörperung, deren  u r­
sprüngliche Bezugspunkte längst verlorengegangen 
sind. Forsythe u n d  seine Tänzer stud ieren  Form en 
d er U nterte ilung  u n d  M om ente des U nsichtbaren: 
die eigentlichen V erbindungselem ente innerhalb  
der Bewegung. Sie h in te rfragen  die E inheit des 
Augenblicks, sprengen  sie u n d  schöpfen aus den 
gebrochenen , unvollständigen Ergebnissen neue 
Form en.

Forsythe streb t nach dem  U nfertigen, ein Auf­
b ruch  von scheinbar unveränderlichen  (weil histo­
risch sanktionierten) Positionen seiner Disziplin. Bis­
h er verborgene M om ente d er Ballett-Bewegungen 
w erden durch  das A ufbrechen d er Form  unm itte lbar 
einsichtig. Das Scheitern  und  d er Sturz erhalten  
einen  n eu en  Stellenw ert als notw endige u n d  sinn­
volle S truk turelem ente. L inearitä t u n d  insbesondere 
Vertikalität gehen verloren, sobald Labans kine- 
sphärisches M odell ausser Kraft gesetzt ist u n d  ein 
ordnendes Raster in d ezen trie rten  u n d  vielschich­
tigen Räum en gefunden  w erden muss. Die E inheit 
des tanzenden  Körpers wird als hinfällige T äuschung 
entlarvt.

Um die V ibrationen des Ungleichgewichts und  
des Verschwindens in Gang zu halten , en tha lten  For­
sythes P roduk tionen  Spuren des E phem eren  in n er­
halb derselben  Prozesse, die er un tersucht: diese 
sind durch  Instabilität gekennzeichnet. W enn For­

sythe seine Tänzer zur W iedere inübung  bestehender 
Form en auffordert, dann  geh t es ihm  darum , A ugen­
blicke des V ibrierens o hne  je d e  S tabilität oder Dau­
erhaftigkeit zu erm öglichen. A usserdem  b ed ien t er 
sich d er Im provisation, um  dem  B eständigen en t­
gegenzuw irken oder, wie e r 1989 erklärte , das Ver­
schw inden ins R am penlicht zu rücken. Schliesslich 
spielt Forsythe im m er w ieder m it dem  Detail, ver­
ä n d e rt Teile oder auch mal das Ganze, wie beispiels­
weise in THE VILE PARODY OF ADDRESS (1988); 
davon w urden bislang m indestens sechs radikal 
un tersch ied liche V ersionen aufgeführt. Bei d er Pre­
m iere von IN THE MIDDLE, SOMEWHAT ELEVATED
(1987) an  d e r Pariser O p er änderte  Forsythe die Rei­
henfolge d er einzelnen  Teile u n d  info rm ierte  die 
Tänzer erst u nm itte lbar vor dem  H ochgehen  des 
Vorhangs. N ur S tunden  vor d er A ufführung  von 
BEHIND THE CHINA DOGS (1988) wies er sie an, «die 
linearen  Form ationen  aufzulösen». LIMB’S THEO­
REM (1990) setzt die ebenso zufällige wie ungreif­
bare N atur des Sehens in Szene: D unkelheit u n d  die 
präzise Subtilität des Schattens b eherrschen  die Büh­
ne, die T änzer sind gerade noch  knapp erkennbar, 
w ährend das Publikum  aufgefo rdert ist, herauszufin­
den, was da ist u n d  was n icht. Seit d er P rem iere von 
ALIEN/AfCITION im Jah re  1992 v erändert Forsythe 
Texte, Songs und  Bewegungsm aterial im d ritten  Teil 
so weit, dass die Partie abgesehen von den Kostüm en 
praktisch n ich t w iederzuerkennen  ist o d e r sich 
zum indest radikal von d er ersten  A ufführung  u n te r­
scheidet. Bei EIDOS : TELOS (1995) h äng t die gesam­
te S truk tu r e iner spon tanen  Bewegungskom position 
an e iner interaktiven D atenbank m it pe rm an en t 
w echselnden Info rm ationen , die in fraktal-ähnli- 
chen F orm en erscheinen . Je d e r -  Tänzer, Publikum  
u n d  der C horeograph  selbst -  ist gezwungen, die 
G ratw anderung m itzum achen, um  das Zufällige zu 
erk en n en  u n d  des U nerw arteten  gewahr zu wer­
d en .4)

Forsythes «Explosions-Modell» k onzen triert sich 
au f die M om ente des Bruchs u n d  d er D iskontinuität 
u n d  fü h rt so zu e in er K onfrontation  m it den  Vorstel­
lungen  von Raum, K örperlichkeit u n d  geschichtli­
cher L inearität. Mit d er verborgenen  S truk tu r von 
Prozessen, die Bewegung erzeugen, fo rd e rt Forsythe 
Zuschauer u n d  Tänzer auf, die unsich tbaren  Schich-
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ten  w ahrzunehm en bzw. sichtbar zu m achen, die wir 
in  unseren  alltäglichsten Bewegungen u n d  G ebär­
den als selbstverständlich voraussetzen. Er löst fest­
gefahrene O rien tierungsprinzip ien  auf, bis sie -  und  
wir m it ihnen  -  ins W anken und  Taum eln geraten. 
D er T änzer wird zum  zugleich p rägenden  u n d  ver­
än d ern d en  M ittler; e r fü h rt O pera tionen  aus, die 
selbstverständlich vorausgesetzte logische S truktu­
ren  dem ontieren . Die vergessenen E lem ente schein­
bar e inheitlicher u n d  kohären te r Bewegungsabläufe 
w erden neu  in den  Raum gestellt. Letztlich geh t es 
dabei um  die Frage d er D arstellung überhaup t. Jede 
A ufführung , die ih re eigene G eschichte d er Dis­
kon tinu itä t und  des Verschwindens vergisst, muss 
scheitern . So verschw indet die C horeographie, jen es  
denkw ürdige, e rstarrte , fetischisierte O bjekt, und  
die Inszen ierung  des U nfertigen beginnt.

(Übersetzung: Nansen)

1) A n to n in  Artaud ,  «Le th éâ t re  de la c ruau té» ,  in 84, N rn .  5-6, 
1948, S. 127.
2) R u do lf  von Laban,  Choreutics, gesch r ieben  1939, k o m m e n t ie r t  
u n d  h e rau sg e g eb en  von Lisa U l lm an n ,  M acdona ld  a n d  Evans, 
L o n d o n  1966. Die Begriffe «Choreutik» u n d  «C horeograph ie»  
sind von dem  g r iech ischen  W ort  choreosophia abgele i te t ,  das die 
W eisheit  u n d  die  Wissenschaft von den  Kreisen beze ichne t .  C h o ­
reutik  lässt sich def in ie ren  als das p raktische  Stud ium  d e r  ver­
s c h ied en en  F o rm e n  von (m e h r  o d e r  weniger)  h a rm o n isc h e r  
Bewegung.
3) Laurie  A nderson ,  «Words in Reverse», in Blasted Allegories, 
H erau sg e b e r  Brian Wallis, T h e  MIT Press, C am bridge ,  Mass., 
1987, S. 68.
4) In  e inem  so lchen  Prozess ist R ep ro d u z ie rb a rk e i t  in allen For­
m en  verpönt .  Forsythe ist n ich t  an  e inem  «Ü berleben»  se iner  
Arbeit  als O bjek t  interessiert ;  das hiesse die  Arbeit  als etwas Fer­
tiges, K ategorisierbares u n d  R e produz ie rbares  zu fet ischisie ren. 
G enauso  une rb i t t l ich  bes teh t  e r  darauf ,  dass se ine  C h o re o g ra ­
p h ien  im Gegensatz  zum klassischen Ballett  n ich t  m it  Hilfe d e r  
L aban o ta t io n  au fgesc h r ieben  w erden  k ö n n e n .  Ein Exper te  d e r  
L ab ano ta t ion  h a t  1990 bestätig t,  dass Bewegungsfolgen zwar 
genere l l  n o t ie r t  w erden  k ö n n e n ,  n ich t  ab e r  d e r  A blauf  d e r  e in ­
ze lnen  Bewegung selbst.
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