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Beste lezer,

In het voorjaar van 2009
heb ik een aantal in
Nederland werkende theater-
makers, van verschillende
culturele achtergronden en
leeftijden, uitgenodigd om
in tweegesprek te gaan over
de rol van het lichaam in
hun theaterwerk. Ik wilde
een setting creéren waar
ideeén over tafel konden
gaan, waarin gezocht kon
worden naar woorden; tijd
en plaats bieden om van
gedachten te wisselen met
iemand die je niet dage-
lijks tegenover je hebt.

De plek werd de tuin van
Masteropleiding Theater
Dasarts, waar een tuinhuis
staat dat groot genoeg is
voor een tafel voor twee.
Ieder gesprek duurde
precies één uur, en er werd
een geluidsopname van ge-
maakt. Van te voren wisten
de gasten niet wie ze zou-
den gaan ontmoeten.

Voor ieder duo stelde ik op
papier een aantal vragen op,
die de ontmoeting in een
bepaalde richting stuurden.
Ik was zelf niet bij de ge-
sprekken aanwezig.

De duo’s zijn zorgvuldig
gekozen, op basis van het
vermoeden van een ver-
wantschap, maar ook vanuit
nieuwsgierigheid naar een
ontmoeting van twee heel
verschillende visies, ver-
schillende generaties, ver-
schillende nationaliteiten.

Vier van de negen gesprek-
ken werden gevoerd door
theatermakers die elkaar
nooit eerder hadden ont-
moet, en geen (of weinig)
kennis hadden van elkaars
werk. In het merendeel van
de gesprekken is sprake
van een ontmoeting tussen
verschillende generaties;
de jongste maker is
negenentwintig, de oudste
vijfenzeventig. In drie van
de negen gesprekken zijn
beide gesprekspartners
Nederlander van geboorte.

De theatermakers die
aan het woord komen zijn
eigenzinnig en gedreven.
Het zijn makers die een
verwantschap hebben met
een theatertraditie waarin
lichaam, beeld, ruimte en
eigen auteursschap centraal
staan. De meesten van
hen hebben een connectie
met de Mime Opleiding
aan de Amsterdamse
Theaterschool; als (gast)
docent, voormalig artistiek
leider, als afgestudeerde.
Voor het merendeel van
deze makers is de noodzaak
groot om de theaterconven-
ties ‘er was eens’ en ‘doen
alsof’ te doorbreken. De na-
druk op de tastbare aanwe-
zigheid / afwezigheid van de
speler legt de nadruk op de
aanwezigheid / afwezigheid
van de mens. Dat we er zijn
(of niet). Dat we handen,
voeten, ogen, oren hebben.
Er is een grote gedeelde
fascinatie voor de erva-
ring van het publiek, en
hoe deze vorm te geven.
Opvallend is dat sommigen

hun ideeén niet alleen
omzetten in theatervoorstel-
lingen, maar ook in instal-
laties, publicaties, lezingen
of video’s.

Als onderzoeker, dramaturg
en docent in het mime-veld
viel het mij op dat er in die
context weinig gesprek is
over het (theater)lichaam,
terwijl het lichaam voor
veel makers een centrale
plaats inneemt in hun werk.
De nieuwsgierigheid naar
de visies van de makers
daaromtrent vormde de aan-
leiding voor deze publicatie.

Wat begon als een serie
gesprekken over het lichaam
werd een serie gesprekken
over zeer veel onderwerpen.
Zoals Petra Ardai het for-
muleerde: ‘Alles om je
heen neem je waar met je
lichaam. Ik denk dat er
niets anders is dan het
lichaam en wat daarin
schuilt. Het lichaam is alles,
het hele universum, maar
ook een hele beperking.’

Er werd enerzijds
gesproken over training,
techniek en Mime Corporel
(mimetechniek, ontwikkeld
in de tweede helft van de
vorige eeuw door Etienne
Decroux) anderzijds over
de voorliefde van sommige
makers voor amateurisme,
het wantrouwen van am-
bitie, de kwaliteit van het
‘niks doen’ en werken van-
uit intuitie.

Er werd ook veel ge-
sproken over vergankelijk-
heid van lichamen, over de
kwetsbaarheid van onze
vorm; dat ene grote verhaal



van leven en dood en de
schoonheid en onvermijde-
lijkheid daarvan.

Sommige makers zijn
met behulp van het lichaam
op zoek naar een beleving
van het nu. Andere makers
spraken over het lichaam
als de container waar onze
herinneringen in opgeslagen
liggen. En dat we soms
eigenlijk niet zeker weten
of het wel onze eigen herin-
neringen zijn die zich daar
ergens bevinden ... Het
wankel evenwicht tussen
het persoonlijke lichaam,
en dat wat wij delen met
elkaar, het collectief.

Sommige makers zoeken
naar tegenstrijdigheden in
het lichaam, naar obstakels
en tegenkanten. Er zijn ook
makers die juist op zoek
zijn naar één uitgerekt
moment van concentratie,
die niet werken vanuit
breukvlakken en een drama-
turgie van conflicten.

De visies van de acht-
tien theatermakers die
meewerkten aan dit project
zijn uiteenlopend en veelvor-
mig. Ik wil hen danken voor
hun enthousiasme en open-
heid. Met veel plezier heb
ik samen met een team van
editors en transcribenten
aan het uitwerken van deze
bijzondere ontmoetingen ge-
werkt. Deze bundel is geen
verzameling harde state-
ments, het is een verzame-
ling van uiteenlopende ge-
dachten, een zoektocht naar
woorden. Wat dat betreft is
het geen eindstation, maar
het begin van een gesprek.

Maerrijn de Langen (1976,
Hekendorp, NL) is promovenda aan
de leerstoelgroep Theaterwetenschap
van de Universiteit Utrecht. Ze
studeerde in 2001 af in de Theater-
wetenschap aan de Universiteit van
Amsterdam, waar ze tussen 2004 en
2008 gastdocent was. Sinds 2002 is

ze docent theatertheorie en -geschie-
denis aan de Mime Opleiding van

de Theaterschool Amsterdam. Hier
ontstond haar fascinatie voor het
actuele en historische Nederlandse
mimelandschap, en de verwantschap-
pen met internationale vormen van
postdramatisch theater. In haar proef-
schrift, dat verwacht wordt in 2011,
worden vijf key issues binnen het
huidige Nederlandse mime discours
gehistoriseerd, geanalyseerd en
gecontextualiseerd, aan de hand van
recent en historisch voorstellings-
materiaal. Haar promotie-onderzoek
wordt mogelijk gemaakt door de
Amsterdamse Hogeschool voor de
Kunsten, waar zij sinds 2004 verbonden
is aan het Lectoraat Kunst Theorie en
Onderzoek en onderzoeksgroep ARTI.
Marijn de Langen is tevens werkzaam
als dramaturg en singer-songwriter.

Frits Vogels & Lotte van den Berg

VERTELLEN MET

FV Ik geloof dat
jij niet zo veel van
ons gezien hebt?

LvelB Nee.

FV Ik heb wel wat
van jou gezien.

En dan denk ik ja,
wij hebben wel de-
gelijk een verwant-
schap in kijken.

LvdB Ik kan wel
vermoeden dat dat
zo is maar ik heb
het inderdaad niet
echt meegemaakt.

FV Dat brengt mij
op het punt van de
lichamelijkheid,
want jij komt zelf
niet uit een bewe-
gingsdiscipline en
je werkt wel heel
lichamelijk. Dus ik
ben heel benieuwd
hoe jij dat doet.

LveB Moet je uit
een discipline komen
om iets te doen?

FV Nee. Dat zeg
ik niet. Ik zeg juist

Frits Vogels (1933, Bloemendaal
NL) volgde lessen van onder andere
Will Spoor, Max Dooyes, Jan Bronk

en Etienne en Maximilien Decroux.
In 1965 richtte hij de ‘School voor

Bewegingstheater op basis van mime’

op. Uit deze school kwam - ook

MILLIMETERS

vanaf 1965 - BEWTH voort. In 1968
stond Frits Vogels aan de basis van
de huidige Mimeopleiding aan de
Amsterdamse theaterschool. Hij was
tevens de eerste artistiek leider van
de opleiding, in de periode 1968-
1974.In 1975 richtte hij Griftheater

LvedB Het verdwalen in kaart, 2009

FV Zomersprookjes, 2007



1. Het verdwalen
in kaart (Lotte
van den Berg /
OMSK 2009)

2. Begijnenstraat
42 (Lotte van
den Berg / Het
Toneelhuis 2005)

3. Mime Corporel
is een bewegings-
leer die ontwor-
pen werd door
Etienne Decroux
(1898-1991). De
techniek vormt
sinds de oprich-
ting in 1968 een
basis voor de
fysieke training
van de studenten
van de Mime
Opleiding. De
nadruk die er op
gelegd wordt ver-
schilt per periode,
en per artistiek
leider.Vogels
schreef over
deze techniek,
waarin articula-
tie, tegenkracht
en dynamoritme
van het lichaam
centraal staan, het
Mimehandboek
(Vogels en de
Haas,1994). Frits
Vogels volgde
zelf lessen Mime
Corporel van
Etienne Decroux

op, waarvan hij gedurende 28 jaar
artistiek leider en mimograaf was. De
laatste jaren werkt hij als freelance
regisseur en docent in o.a Rijeka,
Berlijn, Bratislava, Zagreb, Kiev

en Belgrado. Dit in samenwerking
met de MAPA (Moving Academy of

jij komt er niet uit, ik
wel ...

LvelB Ja, maar ik heb
een lijf.

FV Precies. Maar als jij dus
niet een basistechniek hebt
en toch vanuit het lichaam
werkt, ben ik heel nieuws-
gierig naar hoe je dat doet?
Of dat ook een verhaal heeft
of dat je dat intuitief doet?

LvdB Ik doe dat intuitief.
Denk ik. Maar langzaam
wordt dat natuurlijk wel een
verhaal. Ik doe dat door te
kijken, door te zien hoeveel
er verteld wordt met milli-
meters. Ik observeer via de
ervaring van de kijker ... zo,
dat ik me lichamelijk ver-
bonden voel met wat ik zie.

FV Je werkt met mensen die
goed bewegen.

LvelB Niet alleen. Ik ben
nu bijvoorbeeld met vijftig
mensen uit Dordrecht iets
aan het maken.! Dan gaat
het over de beweging van
een grote groep. Maar ik heb
bijvoorbeeld ook een voor-
stelling gemaakt met zeven
mannen in de gevangenis
van Antwerpen.? Dat ging
ook over beweging. Dat je

je alleen al probeert voor te
stellen wat het is om de hele

dag in zo’n kleine kamer te
zitten. Ik vroeg die mannen
om tien minuten lang in een
stoel te zitten zoals ze eigen-
lijk de hele dag in die stoel
zitten. Ik probeerde ze op die
manier bewust te maken van
hoe ze zitten en hoeveel het
vertelt waar die hand ligt,
dat het belangrijk is. Dat zijn
geen goede bewegers maar
dan word je eigenlijk ook
gedwongen om tot een soort
eenvoud te komen.

FV Dat is ook het soort be-
wegen dat mij steeds meer
interesseert na alle dwaal-
tochten langs technieken en
dergelijke. Tegelijkertijd zie
ik ook hoe gecompliceerd
het is om daar een vinger
achter te krijgen. Zeker voor
mij dan, omdat ik dus die
hele ballast meeneem.

LvelB Maar wat is die tech-
niek dan?

FV De Decroux techniek, de
Mime Corporel.?

LveB Wat is daar dan bepa-
lend in? Ervaar je dat ook
als een keurslijf?

FV Zeker in het begin.
Jazeker. Maar dat is met
alle technieken, die moet
je op een gegeven ogenblik
overwinnen.

Performing Arts). In 2003 ontstond
SLeM, Stichting Landschapstheater en
meer, opgericht in samenwerking met
landschapsarchitect Bruno Doedens.
Het gezelschap realiseerde op het
Terschellingse Oerol festival onder an-
dere de producties Jaarringen (2006),

LvelB Het is wel grappig dat
we over het lichaam gaan
spreken en dat je dan over
techniek komt te spreken.
Omdat lichamelijkheid voor
mij helemaal niet techniek
is. Techniek gaat over het
beheersen van het lichaam.
Maar in eerste instantie
gaat het natuurlijk over het
ervaren van het lichaam.
Over het iiberhaupt voe-

len dat je een lijf hebt.
Tenminste, dat ervaar ik

nu in het werken met de
mensen uit Dordrecht. Je
hebt bijna het gevoel dat je
mensen hun lichaam terug-
geeft, doordat je ze bewust
maakt. Ik heb het met hen
gehad over verschillende
manieren van op het podium
staan. Op een gegeven mo-
ment noemde ik drie dingen:
denken, kijken en luisteren.
Je doet dat altijd allemaal
tegelijk. Maar als je het even
uit elkaar haalt ... een aan-
tal mensen denkend op een
bankje, dan kijkend en dan
luisterend. Dat je ervaart
wat het verschil is tussen die
drie. We hebben het ook ge-
had over de afstand tussen
lichamen. Je zit allebei op
een bank, wat is de afstand
en wat gebeurt er als je die
afstand een halve centime-
ter groter maakt? Hoe groot
is dat verhaal? Dan zie je
dat mensen zich daar opeens

Zomersprookjes (2007), Opdrift (2008)

en Windnomaden (2009).

Lotte van den Berg (1975,
Groningen NL) is theaterregisseur.
Ze studeerde in 2001 af aan de
regieopleiding van de Amsterdamse

bewust van worden en zich
verbazen over hun eigen
lichamelijkheid.

FV Ik beweer dus dat jij nu
al een elementaire techniek
beschrijft. Volgens mij is het
woord techniek voor jou zo
besmet dat je dat niet wilt
gebruiken.

LvelB Nee, nee. Ik denk ook
dat ik best wel ... dingen
terugpak. Maar het is niet
zo dat ik denk ‘ik moet ze
eerst dit en dit leren voordat
...” Het gebeurt gewoon. Ik
ben vrij intuitief. Ik denk
ook dat ik intuitief kan zijn
omdat ik veel bagage heb.
En die bagage is niet als een
techniek binnengekomen,
maar meer als losse flarden.

FV Ja, dat gebeurt ook met
een techniek. Je kunt nooit

cee

LvelB Dat het in losse
flarden tot je doordringt ...

FV Je krijgt hem nooit vol-

ledig gepresenteerd. Je moet

hem zelf aanvullen voor de
gaten die er invallen.

LvelB Dat is natuurlijk ge-
woon mijn generatie. Dat je

van alles een beetje te weten

krijgt en dat je ook eigenlijk
helemaal niet wilt kiezen.

en van zijn zoon
Maximillien
Decroux. Zie

ook het gesprek
tussen William
Dashwood en Bill
Aitchison, dat uit-
gebreid ingaat op
verschillende
facetten van de
Decroux training.

Hogeschool voor de Kunsten. Na haar

afstuderen maakte ze voorstellingen
voor zowel kinderen als volwassenen bij

diverse gezelschappen in Nederland en
Belgié, onder andere Het Blauwe Uur

(2003) voor 7+, een voorstelling die zich
afspeelt bij zonsopkomst. In 2006 wordt
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ze op uitnodiging van Guy Cassiers
vaste regisseur van het Toneelhuis in

Dat heeft ook te maken

met de notie dat er niet éen
waarheid is. Er zijn verschil-
lende waarheden, je kunt

op verschillende manieren
naar hetzelfde kijken. Ik
denk dat onze generatie veel
meer gaat over veelheid en
over verschillende dingen
naast elkaar.

FV Ik werk ook graag met
mensen die juist geen
techniek hebben. Als ik
daar een voorstelling mee
maak ga ik ze niet de tech-
niek leren want dan raken
ze helemaal in de war.

Dat kan absoluut niet.
Maar wat je wel kunt doen
is van hun eigen motoriek
gebruik maken.

LveB Maar daar moet je ze
dan toch op de één of andere
manier bewust van maken,
of over vertellen?

FV Ja, en dan is mijn theorie
dat je ze niet moet vragen
om iets te spelen wat ze niet
spelen kunnen, je moet ze
tot actie laten over gaan.

LvelB Alles tot handeling
maken, daar gaat het inder-
daad over. Dat je alles
vertaalt tot iets wat je direct
kan uitvoeren, tot een actie.

*

LvdB Ik kom uiteindelijk
altijd bij een soort golfbe-
wegingen terecht. Dat je
niet denkt, “er moet dit en
dit beweerd worden,” maar
dat je meer — en dat heeft
ook met lichamelijkheid te
maken - dat je meer een
soort ademhaling laat zien,
van dat moment is het zo

en het volgende moment

zo. Lichamelijkheid heeft
ook te maken met dat je het
mag voelen, dat het vleselijk
is ... dierlijk ... Dat je het
kan kneden. Dat het mate-
riaal wordt waar je mee om
kunt gaan, zodat je het kunt
aanraken ... en dus contact
maakt.

FV Met jezelf?

LvelB Ja. Of met de om-
geving, de ruimte, met de
dingen.

FV Ik heb zelf altijd erg ge-
zocht naar wat een beweging
betekende als je er van uit-
gaat. Dus niet een betekenis
geven die je bedenkt maar
een beweging maken waar
je nog geen naam aan gege-
ven hebt, maar die iets voor
je gaat betekenen. Ik werk
van vorm naar inhoud. En
dat heeft mij in ieder geval
heel vaak op onverwachte,
onbedenkbare oplossingen
gebracht. Omdat je dan niet

Winterverblijf (2007) maakt. In 2009
richt ze haar eigen gezelschap OMSK

van te voren iets wilt duide-
lijk maken, of bepalen. Je
probeert van bepaalde vor-
men uit te gaan, bepaalde be-
wegingen, houdingen, of wat
dan ook ... dat steeds weer te
herhalen ... en van daaruit
te kijken wat het vervolg is.
Vandaar dat ik het woord
‘mimografie’ gebruik, om aan
te duiden dat het een teke-
ning is. Dat het een grafisch
proces is wat je doormaakt.

LvelB Absoluut. Ik ben nu
een script aan het schrijven
voor een film. Ik kan het
echt niet. Ik heb het gevoel
dat ik het aan het verven
ben zonder verf. Of dat je
een beeldhouwer bent zon-
der steen of zonder bijtel. Ik
heb echt de lichamen nodig,
de mensen, als materiaal om
mee te werken.

FV Maar ik denk, als ik jou
zo hoor, dat de Decroux tech-
niek niks voor jou is.

LvelB Hoezo? Waar reageer
je dan op?

FV Nou, op de manier waar-
op je over lichamelijkheid
praat. Het is zo ... ik zou bijna
zeggen holistisch gedacht, zo-
als jij er over praat. Ik denk
niet dat je verwantschap hebt
met het specialisme van de
secce lichaamsoefeningen.

LvelB Hoezo? Een beetje
kantelen met je hoofd naar
links en je schouder naar
onder? Nee ... Maar wat
bedoel je met holistisch?

FV Dat je zei dat alles met
alles te maken heeft. Dat er
ontzettend veel dingen zijn
waar je uit put en waar je
mee te maken wilt hebben.
Ik zeg het nu even omdat jij
zei dat dat bij jouw gene-
ratie hoort. Maar misschien
is het achterhaald hoor. Ik

houd die stromingen niet bij.

*

LvedB Lichamelijkheid is
ook eindigheid he. Dat is
natuurlijk ook leuk aan
lichamen. Dat ze ophouden
te bestaan. Of niet leuk, dat
is ... mooi.

FV Ja.
LveB De eindigheid.

FV En wat daar aan vooraf
gaat dat is beeldschoon
maar heel naar, het verval.

LvelB Is het naar? Heb je
daar last van?

FV Natuurlijk. Verval als zo-
danig daar zit zoveel schoon-
heid in. Ik heb daar, ach-
teraf gezien, meer dan één

was ‘Het verdwalen in kaart’ (2009),
een voorstelling over massaliteit en

Antwerpen waar ze achtereenvolgens
Stillen (2006), de locatievoorstelling
Gerucht (2007) en het op het leven en
werk van haar vader, de poppenspeler
Jozef van den Berg, geinspireerde

op, dat Dordrecht als thuisbasis heeft,
en enkele delen uit de erfenis van het
opgeheven theatergezelschap Dogtroep
als startkapitaal. De eerste voorstelling
die Lotte van den Berg er regisseerde

verlatenheid, waaraan 72 mensen uit
Dordrecht meewerkten.
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voorstelling over gemaakt.
Het is misschien ook het
meest dramatische wat er in
de wereld gebeurd. Verval.

LvelB Ja. Ik bedenk me nu
dat ik misschien ook wel
vaak voorstellingen maak
over de leegte die het lichaam
achterlaat. Dus helemaal
niet over het lijf alleen.
Maar ook over wat het is als
dat lijf er niet meer is. Dus
dat gaat ook over begeren of
bezielen ... Dat je iets kunt
achterlaten als je er echt
bent geweest.

FV Dat is bijna een religieuze
gedachte.

LveB Ja, ik bedoelde het
eigenlijk meer ... gewoon
een lege ruimte waar dan
iemand staat, die daar een
tijdje is, en dan is die weg en
dan ... De plek waar die was
... Ik bedoelde het meer con-
creet maar het is natuurlijk
ook religieus.

FV Ja ... Nu je dat zegt krijg
ik ook concrete beelden.
Bijvoorbeeld het verlaten
van een ruimte, terwijl de
tijd nog niet over is. Dat je
voelt wat er gaat gebeuren,
en dan de hele ruimte al-
leen, leeg laten. En daar een
aantal mensen doodstil naar
laten kijken, laten beleven.
De ruimte voor zichzelf laten
spreken. Dat zijn voor mij de
mooiste momenten.

David Weber-Krebs & Jetse Batelaan

HET 20U OOK EEN BOOM

Het ontstaan
van een concept

JB Bij mij begint
het met mijn eigen
lichaam. Ik zoek
een plek in mijn
lichaam, een soort
zwakke plek, die
op een bepaalde
manier geraakt

is door de wereld
om mij heen, en
vervolgens ga ik
proberen om iets
geconstrueerds

te maken in het
theater wat mij

op een zelfde
manier raakt. Op
diezelfde plek. Dus
ik probeer het te
verplaatsen naar
een actief lichaam.
De passieve licha-
men zitten in het
publiek en dat
ben ik ook, dat is
waar het begint.
Maar ik moet iets
maken met actieve
lichamen, die een
fysieke ervaring
bij het passieve
lichaam teweeg
brengen.

David Weber-Krebs (1974, Luik
BE) is kunstenaar. Hij studeerde Franse
literatuur en Religiewetenschappen

in Zwitserland en Duitsland en ver-
huisde vervolgens naar Amsterdam om
de Mime Opleiding te doorlopen. Na
zijn afstuderen richtte hij samen met

KUNNEN ZI1JN

Nicole Beutler, Ivana Miiller, Paz Rojo
en Hester van Hasselt kunstenaars-
collectief LISA op. David Weber-Krebs
zet zijn ideeén om in theatervoorstel-
lingen, video’s, lecture-performances
en installaties. Hij is researcher bij het
Lectoraat Kunstpraktijk en artistieke

DWK Performance: Robert Morris Revisited, 2009

JB Broeders, 2005
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DWAK Ik interesseer mij

ook voor wat jij de ‘passieve
lichamen’ noemt, maar ik
denk niet dat zij allemaal
hetzelfde zijn. Het is niet
één groep, elk van deze
lichamen beleeft het anders.
En de actieve lichamen ...
Ik zou het eigenlijk eerder
zien als éen geheel. Ik pro-
beer een ervaring te creéren
voor het publiek waar niet
de veronderstelling is dat

er een ... ‘tegenover’ is.

Ik begin vanuit een theater-
ervaring die ik hen wil geven
waar de mens, het menselijk
lichaam - dus je zou kunnen
zeggen een evenbeeld van
het publiek — niet persé de
hoofdrol heeft.

JB Wacht even ... hoofdrol?

DWK Ik ga er niet persé
van uit dat die actieve
lichamen het belangrijkste
zijn, of het medium zijn
voor de ervaring die ik wil
creéren. Ze hebben een
functie in een geheel. Een
idee begint bij mij altijd bij
dat geheel, bij een proces
dat ik aan het publiek wil
meedelen.

JB Dus eigenlijk begint het
vanuit een niet bestaand
lichaam?

DWLK Precies.

JB Iets wat er boven hangt

DWK Ja.

JB Jij ontstijgt de lichamen
eigenlijk.

DWK Ja, of ... Zij hebben een
functie binnen dat grotere
geheel, dat grotere lichaam.

Fysieke kwaliteit

DWLK Ik denk dat elk stuk
om een specifieke fysieke
kwaliteit vraagt. Dat het in
elk stuk altijd een deel van
het werk is om daar een
oplossing voor te vinden.
Ik ben vaak geinteresseerd
in aanwezigheid en afwezig-
heid op het toneel. Maar

ik heb geen techniek ont-
wikkeld die ik altijd weer
gebruik.

JB Dus elke voorstelling
behoeft zijn eigen fysieke
speelstijl van de acteur.
Wanneer vormt die kwaliteit
zich dan in het proces?

DWK Die wordt bepaald
door situaties die ik heb
gecreéerd ... Meestal weet
ik de structuur van het stuk
als ik begin. Ik weet bijna
altijd hoe het eindigt. Ik
zou niet kunnen beginnen,
ik zou niet over een idee

kunnen praten met iemand
als ik niet zou weten hoe

het zou eindigen. Wat voor
een beeld of situatie ik daar
wil hebben komt heel snel.
Maar het is een lang proces
om het concreet te maken
met acteurs. En dan vind je
het vervolgens ook vaak niet
waar je het dacht te vinden.

JB Ik pretendeer zelf wel
dat ik een techniek heb,
althans ik doe alsof, in de
zin dat ik weleens op de
toneelschool en mimeschool
lesgeef.! Ik probeer de
studenten dan eerst met een
paar elementaire speloefe-
ningen de enorme kracht en
ruimte duidelijk te maken
van een bepaalde manier van
aanwezig zijn op het toneel.

DWK Dus jij schept een
bepaald kader voor ze, om
ze in staat te stellen vrijheid
te vinden.

JB Precies. Wat ik merk,
zeker op de toneelscholen,
is dat acteurs getraind zijn
om weerbaar te zijn op het
toneel. Het zijn mensen die
heel goed in staat zijn om
keuzes te maken en richt-
ing en vorm kunnen geven
aan wat ze doen — en dat
wil ik weg hebben. Ik noem
het ‘tussenin acteren’.

Ik gebruik bijvoorbeeld de

‘daktheorie’, waarbij ik ze
twee tegengestelde richtin-
gen geef in het spelen, en
dan gaat het om de poging
om precies op het topje

te balanceren tussen die
twee dingen in. Ik zal je een
voorbeeld geven van een
oefening. Iemand staat met
een fles water achter een
tafeltje. Er komt iemand
anders aan, die zet een

glas neer. Diegene die er al
stond gaat het inschenken,
maar stopt niet als het glas
vol is. Dus het glas stroomt
over, diegene pakt het glas
en loopt maar weer weg.
Diegene met de fles staat
daar nog met de fles en de
fles stroomt leeg en de tafel
stroomt over en het water
valt op de grond. Dat kunnen
acteurs op twee verschil-
lende manieren heel handig
oplossen in die scéne. De
ene kant van het dak is: “Ik

maak het helemaal niet mee.
Ik ben een soort gek, ik weet

niet dat het gebeurt.” En de
andere manier, de andere
kant van het dak is: “Ik ben
me wel volledig bewust van
wat ik doe, maar ik doe het
expres. Dit is gewoon wat ik
ben, ik ben offensief bezig.”
Allebei die uitersten snij ik
weg. Wat ik van ze vraag is
dat ze alles volledig mee-
maken. Maar dat het ze toch
ook overkomt.
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1. Jetse Batelaan
was in de afge-
lopen jaren o.a.
als gastdocent
verbonden aan

de Toneelacademie
Maastricht
(Acteursopleiding
en opleiding
Theatraal perfor-
mer), de Mime
Opleiding van

de Amsterdamse
Hogeschool voor
de Kunsten,
Toneelschool
Arnhem en de
Max Reinhardt
Academie in
Wenen.

ontwikkeling van de AHK. Hij regis-
seerde onder andere de voorstellingen
This Performance (2004), Fade Out
(2005), The Words Jonathan Said (2007)
en Performance: Robert Morris Revisited
(2009), die binnen en buiten Europa te
zien waren. Zijn meest recente project

is ‘Among the Multitude’ (2009), een voor-
stelling waarin 60 spelers, professionals
en amateurs, het toneel betreden.

Jetse Batelaan (1978, Leiden NL)
voltooide de regie-opleiding aan de
Amsterdamse Theaterschool in 2003.

Sinds zijn afstuderen maakt hij zowel
voorstellingen voor volwassenen als
kinderen, waarbij zijn absurde titels,
zoals ‘Echte vrouwen joggen in regenpak’
(2001) of “Een cowboy met zijn handen
hoog juicht waarschijnlijk niet’ (2009)
inmiddels een handelsmerk geworden

zijn. De locatievoorstelling Broeders
(2005) werd nationaal en internationaal
lovend ontvangen, en speelde onder
andere op prestigieuze festivals in
Wenen en New York. Jetse Batelaan
rekte de definitie van het jeugdtheater
op met Voorstelling waarin hopelijk
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2. Toe Vader, drink
(Jetse Batelaan /
Gasthuis 2005)

DWLK Dus het is bijna een
soort ziekte?

JB Ja, je weet wat je doet,
maar het overkomt je toch.

DWAK Is dat de nul toestand,
de basis die je altijd zoekt?

JB Het is in ieder geval een
manier van aanwezig zijn
waarin je zelf niet meer
sturend bent over je lichaam.
Waarin de zintuigelijke
ervaring van wat er is het
lichaam stuurt. Dat is de
flexibiliteit van het lichaam
van waaruit ik zou willen
werken. Het is een wankel
punt.

DWK Maar kun je dan zeg-
gen: ja ik heb het vandaag
bereikt of vandaag ging het
niet zo goed?

JB Per moment kun je dat
wel benoemen. Het heeft
heel erg te maken met een
elementair cliché, over ‘in
het moment zijn.’ Dat gaat
voor mij over het samenval-
len met het moment. Dat is
dat je niets wilt van het
moment, of dat je in ieder
geval niet sturend bent als
acteur.

DWK Is dat dan ook een
soort wereldbeeld? Zou je
dat kunnen zeggen? Dat je

niets gebeurt (2005) en Het geheven
vingertje (2008). Hij is verbonden aan

het RO Theater en theatergroep MAX.
In het komende seizoen regisseert hij bij
het RO Theater voor volwassenen Boe!
Een spookverhaal voor grote mensen en
bij MAX voor 14+ Toneel.

de mens zo ziet? Een mens
die zich ... bewust is van wat
hij doet, van zijn handelingen,
maar tegelijkertijd kan hij
die helemaal niet beinvloe-
den en overkomt alles hem
eigenlijk?

JB Nou ja, ik heb daar in
elk geval een heel stuk over
gemaakt: Toe vader, drink.>
Dat is eigenlijk precies dat:
een man die drinkt. Die ziet
ook wel dat hij drinkt. Hij
wil niet drinken, maar doet
het toch.

Einde en begin

DWK Waarom heb jij een
voorliefde voor het begin?

JB Als ik naar een voorstel-
ling kijk, geniet ik altijd van
het begin.

DWK Omdat het zo vol is
van...

JB Verwachting?
DWK Beloftes.

JB Ja, maar het heeft er ook
mee te maken dat er nog
contouren zijn. Ik denk dat
dat iets is dat ons verbindt.
Ik denk dat wij beiden op de
één of andere manier con-
touren maken in ons werk

waar we ons tegen af kun-
nen zetten. Wat ik prachtig
vind aan het begin is dat je
zo goed kunt zien waaruit
iets vertrekt. De kust is nog
in zicht.

DWK Maar je zegt dan dus
eigenlijk dat een stuk goed
is, wanneer dat zo blijft.

JB Nou ja, dat er nog een
kader is, volgens mij kan ik
het daardoor lezen. Vaak
verliest het later het kader.

DWK Ik ben het helemaal
met je eens. Wat ik vaak heb
geprobeerd in mijn werk

is dat kader te laten ver-
dwijnen. Hoe is dat in jouw
werk?

JB Dat er een maagdelijk
wit vel is en de eer om de
eerste kwast te kunnen zet-
ten, dat is toch wel de ultieme
zet, ja, ten opzichte van niets.
Bij mij komt het einde niet
automatisch. Het is veel
meer een bepaald soort situ-
atie die zich niet teleologisch
ergens naar toe ontwikkelt.
Dus dan moet de voorstel-
ling op een gegeven moment
uitgeblazen worden. Ik vind
het in ieder geval veel mak-
kelijker om te beginnen dan
om te eindigen.

DWAK Ik weet bijna altijd
het einde en ik weet dus
ook vaak het begin. Het
probleem bevindt zich daar
tussenin. Bij mij is het wel
teleologisch. De brug tussen
begin en einde, dat is waar
ik aan werk, om dat voor

elkaar te krijgen. Ik denk
dat het erom te doen is dat
er een visie van de wereld is,
die naar een einde toegaat,
die het einde van de wereld
ook in zicht heeft, denk ik.

JB Is het inderdaad zo dat
jij gefascineerd bent door
afwezigheid?

DWAK Ik denk dat als er

een lichaam op het toneel is
dat je dan als het ware een
referentiepunt hebt, dan ben
jij het eigenlijk die daar op
het toneel staat. Maar als er
niemand op het toneel staat
levert dat een groot contrast
op en dat kan op zichzelf
weer sterke ervaringen op-
roepen, misschien zelfs een
nieuwe blik op de wereld.

JB Theater is bijna een spel
tussen die twee polen van

aanwezigheid en afwezigheid.

Dat heeft ook met dat dak

te maken. Dat je iemand
tegelijkertijd aanwezig en
afwezig wilt laten zijn. Ik
vind het ook interessant dat,
op het moment dat iemand
op het toneel is, ik de ruimte
eromheen waar diegene niet
is het mooiste vind. Zeker bij
een heel groot drama vind ik
het altijd heel relativerend
dat zo iemand omhuld wordt
door enorm veel kubieke
meters lucht. Dat argeloze
niets eromheen vind ik vaak
heel mooi en troostrijk.

DWK Maar je hebt wel die
persoon daar nodig.

JB ... om dat te voelen.

17
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DWK ... om dat te laten
zien. Maar het zou ook een
boom kunnen zijn.

JB Ja.
Schoonheid

DWLK Als het gaat over
schoonheid in mijn werk
zou ik het eerder hebben
over dat ik misschien een
troost wil meegeven aan
de mens, ook al is het een
tragische troost.

JB Wat is die troost?

DWK Dat heeft te maken
met het klassieke romanti-
sche idee dat de mens naar
de sterren wil of zich wil
verliezen in het universum.
Hij is gericht op de sterren
maar beseft tegelijkertijd
heel goed dat hij met zijn
beide voeten op de grond
staat en dat hij dat nooit
gaat bereiken. Een verlan-
gen naar iets waarvan je
heel goed weet dat je het
nooit gaat bereiken. Maar
het verlangen zelf is je
troost en maakt het leven tot
wat het is. Dat zijn toestan-
den of situaties die ik vaak
probeer te creéren bij de
toeschouwer.

JB En gaat het dan over
het verlangen naar het
ultieme of over het ervaren
van het ultieme?

DWK Het gaat om momenten
waarbij je het idee krijgt dat
een kunstwerk jou esthetisch
redding zou kunnen bieden,

maar dat je tegelijkertijd
weet dat dat nooit zal lukken.
Het kunstwerk grijpt je aan,
maar tegelijkertijd smijt

het je uit zijn armen, uit zijn
troost. Dat is de reden dat

ik nog steeds voornamelijk
theater maak, omdat ik dat
als enige plek zie waar dat
op die manier mogelijk is.
Door het feit dat je mensen
in de ruimte brengt, de deur
achter hen sluit en dat zij
dan toezeggen om het proces
met je mee te maken. En dat
zij daar de concentratie voor
opbrengen. Dat maakt theater
voor mij een specifieke plek.

JB Eigenlijk ben jij dus in
jouw werk priester en nar
tegelijkertijd. In de zin van
dat je als priester wel het
perspectief op het ultieme
biedt, maar tegelijkertijd als
nar onderuit haalt dat het
zou bestaan. Het grappige
is, als ik zelf aan het begrip
schoonheid denk, dat ik

dat juist niet wilde in mijn
theater. Ik wilde vroeger

in ieder geval niet naar de
toneelschool omdat ik een
beeld had dat daar allemaal
mooie mensen rondliepen
die serieus theater speelden.
En dat waren twee dingen
waar ik absoluut tegen was.
Voor mij was die kant van
de nar, dus juist het afbre-
ken van het sublieme, de
enige mogelijke weg. Terwijl
de priester in mij zich juist
manifesteerde in een esthe-
tiek van een wereld waar de
mens afwezig was. Voor mij
is dat nog altijd te vinden in
de lege ruimte. Dat hebben

wij alle twee, dat we de
natuur ingaan om het niks
op te zoeken. Voor mij heeft
dat ook te maken met dat
je daarmee getroost wordt,
doordat je bijna je eigen
afwezigheid ziet en je daar-
mee kunt verzoenen.

DWK Het gaat ook zonder
jou door.

JB Ja.

28 mei 2009, 10.00
Dasarts Amsterdam
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RL Greffe, 2009

EK Point Blank, 2007

Rob List & Edit Kaldor

AN UNSURE RELATIONSHIP
WITH THE FLOOR

SELECTED

STATES
OF MIND

ERESTS

Rob List (1946, Camp Hood, Texas
US) is a performer and choreographer
working in Europe for the last twenty
years. In the early 1980’s he toured
internationally in the avant-garde
theater and film productions of Ping
Chong and Meredith Monk, as well as

EK I think physical
presence is a key
issue in my work,
but in a quite
simple, even stu-
pid way. In my
performances, the
people who end up
on stage are quite
accidentally there;
as well as me. In
the end I always
end up putting
myself there as
well, as a technician,
or a performer, or
whatever. I think
the quality of their
presence is that
they are totally
unprepared and
overwhelmed by
the situation; that
is very essential
for me.

RL So the concept
of presence is an
acute self-awareness
or an awareness

of the audience, of
the actual moment
of performing?

It may be similar
with what I do, in a
sense. I'm trying to

make theatre which fore-
grounds presence itself,

a sort of charismatic moment
that sustains itself and that
evades meaning. So ... if
people are trusted to this
uncomfortable place, then
there is obviously some sort
of tension, or a certain
quality that may give rise

to a kind of hyperreal sense
of “here I am”, or as you say,
they are almost in the situ-
ation of running out of the
room. So there is obviously
something like a heightened
state of awareness in some
way, right?

EK Eh, no.
RL No?

EK No, actually not. It’s
an absolutely amateurish
presence.

RL I wouldn’t necessarily
equate ‘presence’ with
professionalism.

EK It’s just that when you
say your performance fore-
grounds presence ... it’s not
a heightened state at all, in
my case. It’s a bit theoretical
again, so I don’t know if you
would agree when you would
see my performances, but

it is more self-reflective in

a way. Itis about somebody

being completely unpre-
pared for the situation, and
thereby emphasizing the
awkwardness of that situation
or the encounter, in which
they attempt to communicate.
I don’t give statements, or
stories, but there are ...
attempts to tell a story, to
make something out of the
nothingness.

RL It seems like presence
is still related to a certain
disease or uncomfortable-
ness? And this is something
that the audience is aware
of, right?

EK Well I don’t know ... they
might just think they’re bad
actors ...

RL You said you were not
interested in narrative, in
telling a story, right?

EK I am not making a state-
ment, or a story. It’s about
the attempt to communicate,
about the effort ... and fail-
ure ... of trying to formulate
things. That’s what I’m inter-
ested in.

RL This may have some
connection with what I am
trying to do. I’m not so
much interested in the body
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performing his own movement theater
work at La Mama and the Kitchen in
New York. In 1985 he was invited to
become artistic director of the Mime
Opleiding in Amsterdam, a post he held
until 1990. Since 1990 Rob List has
continued his solo performance career,

creating a unique stage language and
movement style in works such as The
Figure Series (1990-1994), Double Series
(1995-1999), Still Life Series (1996-2000)
and The Folly Series (2000-2003). Since
2002 Rob List has been working with
young dancers, artists and filmmakers

in his ensemble called OZU, developing
choreography which emphasizes solo
movement. In 2009 he was nominated
for the VSCD Mimeprijs for his duets
Injerto en Greffe. In april 2010 he will
perform his recent works at Parkers
Box Gallery in New York.
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1. Gertrude Stein
(1874 - 1946)

was an American
writer who spent
most of her life in
Paris, and became
a catalyst in the
development of
modern art and
literature.

Paul Verlaine
(1844 -1896)

was a French

poet associated
with the Symbolist
movement.

Edit Kaldor (1970, Budapest, HU)

communicating meaning.

I often have a problem with
theatre, with this need to
find meaning. Audiences
are looking for meaning all
the time, when the perfor-
mance starts they are busy
assembling all the differ-
ent signs, in terms of the
semiotics of theatre. I’'ve
never been interested in
that. I like Gertrude Stein’s
statement, she said: ‘stories,
stories, what’s the use of tell-
ing another story’, and Paul
Verlaine who said: ‘I want
the sensation without the
boredom of its conveyance.’

EK It’s the sensation ...

RL ... without the boredom
of it being told.

EK Yes, okay.

RL What I am looking for is
the sustainability of pres-
ence. I have always been
fascinated by the idea that
the performer never exactly
occupies the same time as
the person who is watching
it. Especially in conventional
theater there is always a
kind of segregation in time,
the audience member will
always be a little bit ahead
or a little bit behind of what
is happening. The only mo-
ment when there is an actual

connection between the
audience and the performer,
in which they both share

the same thing, is the very
beginning of the play, to my
view — the moment when

the curtain comes up, so to
speak. And I wanted to create
work that sustained that
moment until the end of the
performance. That is what
interested me, and it still
does. I am not interested in
narrative, in that sense ...

EK It is very interesting what
you say. Maybe we share,
although probably in a very
different way, this power
relation I was talking about.

RL You mean power between
the audience and the per-
formers ...

EK It’s not so much about

a political power, or some-
thing, but just the focus on
that moment and the space
in which theatre takes place.
What I dislike in theatre is
when they try to overwhelm
you, for instance through
music. I really get nervous
when they try to effect me in
a way that I cannot choose
anymore how I would like to
look at it.

RL What you say comes close
to something I am curious

Peter Halasz (Squat theater /Love

about ... Presence means the
audience, as well as the actor.

EK Yes.

RL So presence is a situ-
ation which includes the
moment itself, the ... in a
sense, charismatic moment.
But this is not the result of
a performer overwhelming
with his technique or with
singing, or his content, or
his brilliant idea, or what-
ever. My aim is to create
work that is more like look-
ing at a painting, an abstract
painting preferably, or even
listening to music, like
orchestra music or some-
thing like that, where you
don’t feel a demand to read
a meaning at every moment.
This makes a lot of people
uncomfortable ... but I
don’t mind that, I am used
to people walking out. I
worked for many years with
my back to the audience,
when I worked on solos.

I’m not interested in the
face; I'm not interested in
psychological signs. I’m not
interested in symmetry; I
don’t like the ideology of
symmetry or simultaneity.
I’m trying to create a situ-
ation which collapses the
space between the audience
and what’s happening ...
without forcing them.

Amsterdam and makes existential,

EK Probably the huge dif-
ference between our ways of
working is what performers
bring to the work, what’s in
their bag, actually ...

RL To a certain extent. You
said earlier that presence

is created by the situation,
rather than the person’s ...

EK The presence is created
by the situation and by the
personality types. This is
maybe a quite alien concept
to your work. I work with
personality types. My last
piece, it’s called Point Blank,
is very much about not be-
ing able to decide, being
frozen.? The central person
is a young girl who is
paralyzed by the fact that
she now finished high school
and has to make a decision
about her life. She’s so aware
of the consequence of each
decision; therefore she has
been spying on people for
years, to try to kind of map
out what the possibilities

of choices are. She tells
about this, she shows pho-
tos and she comments on
them. There are thousands
of documentary pictures,
and thousands of stories,
but they are not full stories.
They are just questions, or
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2. Point Blank
(Edit Kaldor,
2007)

(Rotterdamse Schouwburg), together

immigrated at the age of 13 with her
mother to the United States, where she
lived for ten years. She studied litera-
ture and drama at Columbia University
(New York) and University College
(London), and worked for years with

theater, New York) as dramaturge and
videomaker. In 2000 she came to
Amsterdam to study at DasArts. Here
she started making her own theatre
pieces, which soon received international
acclaim. She now lives and works in

intimate theatre performances using
original forms, such as Or Press Escape
(2002), New Game (2004), Drama (2005),
Point Blank (2007). Her theatre pieces
have toured widely in Europe and
beyond. The Productiehuis Rotterdam

with an array of international co-
producers, has been supporting her
work for the past years. She is now
working on her new theatre perform-
ance C’est du Chinois (working title)
which will premiere in May 2010.
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misinterpretations. And her
comments are very naive in
a way. She is the personality
type who tries to pin things
down, with little experience,
so her comments are always
quite off, and the point is
that audience members

will know that the images
may as well mean something
totally different. So it is

also about what the audi-
ence thinks when looking

at these images.

RL Well, it sounds very
interesting. But also very
fragile.

EK It’s very fragile.

RL Well, this fragility, or
vulnerability is a very
powerful aspect of what’s
happening on stage, I think.
And this is something that
I'm trying to train people,
to go there ... I try to
decondition them from
their idea of what the body
is. Theatre or dance profes-
sionals got a whole bag of
techniques and tricks. And
I begin working with my
students saying “Look, I’'m
not interested in that. Try
to step back and look at
what you are already doing
by just standing there. You
are already standing as a
symmetrical figure, so you
are presenting an ideology.
Think of Da Vinci’s famous
picture. You’re presenting a
universality, a certain bal-
anced order; do you realize
that?” Usually they don’t.
What I generally work on is

to get rid of the meanings
of the body, or of movement.
I tell the performers for
instance to look for a more
precarious balance, a more
unsure relationship with
the floor. This is very dif-
ficult for dancers, because
their idea of movement is
based on the idea of being
grounded. Another example
is getting rid of the begin-
nings and ends of move-
ments. A clear beginning
and end of a movement indi-
cate a certain choreography,
which can give the audience
a chance to think “Wait a
minute, so there is a chore-
ography going on here, am I
reading it correctly, or, do I
like it, don’t like it.” These
are all tactics in order to
collapse this space, so that
the audience then is not
sure what they’re seeing,
but it doesn’t bother them.
It doesn’t make them upset,
you know what I mean?

EK Yeah.

RL A few years ago an older
woman came to see my show
and afterwards she said to
me: “Well, I don’t know what
it was about, but I had a very
pleasant moment of concen-
tration.” And that is exactly
what my work is about. I don’t
really want anything more
than that. But I’m not sure
sometimes ... is this sufficient
for people? I don’t know.

EK Yeah, but actually that
experience is why I like to
go to the theatre. In the best

case it is that experience
that you get from sitting in
the theatre.

RL It is a wonderful attitude
to be able to go in like that.

EK It is a kind of meditation
... it’s such a great place to
think, the theater ... Itis
very interesting what you
said about beginning and
endings of movements, that
as soon as people recognize
the choreography, their
minds start working dif-
ferently. I think that’s very
similar to my idea about
what I’m doing, although it
may look different from the
outside. I think a lot about
the intentionality of what is
happening while people are
together in a theatre.

RL Perhaps what I try to
do is to provide a platform
for whatever thought may
come up.

EK But I think that’s impor-
tant in terms of this inten-
tion I was talking about.
I’'m always questioning the
intention, because ... this
might sound like a cliché,
but in some way theatre is
a meeting, you feel it when
you enter the theatre, at
whatever performance, it is
a meeting with a person, or
maybe a group ... A meet-
ing with a sensibility. For
me that is the best that can
come out of going to the
theatre, besides the medita-
tion part. Intentionality is
about the attitude of that

person who I am meeting,
and to what extent they are
convinced they are conveying
something important to

me. For me this is in a way
also connected to presence,
to amateurish presence,
because who came up with
this idea, you know, who
organized this situation that
we’re here? That is one of
the things I need to know,
that I can not take for grant-
ed. When I think of presence
during the performance I
don’t think so much about
the performers being there,
but of that mind that made
the effort to put that there.

3 juni 2009, 14.00
Dasarts Amsterdam
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SVR Vormsnoei, 2006

JL PetrusfJohannesSeverinus, 2006

Sanne van Rijn & Jan Langedijk

HET GAAT EROM DAT JE DE
MATERIE LAAT WERKEN

SVR Ik heb over
lichamelijkheid
nooit echt iets
geformuleerd.
Het is wel heel
belangrijk in mijn
werk, maar ...

JL Waar Kkies je

je mensen op uit?
Vind je bijvoor-
beeld dat ze goed
moeten kunnen
praten, vind je

dat ze mooi in de
ruimte moeten
kunnen staan, vind
je dat ze mooi door
de ruimte moeten
kunnen bewegen?

SVR Ik vind ambi-
tie heel erg lelijk
om naar te kijken.
Mensen die graag
willen. Ik houd
eigenlijk altijd
wel van mensen
die met een beetje
tegenzin daar
staan, of die echt
in dienst van de
voorstelling kun-
nen spelen. Niet

mensen die de voor-

stelling gebruiken

om zichzelf ...

JL Ik ben altijd erg op
zoek geweest naar ... dat
iemand zijn lichaam als
object gebruikt.

SVR Dat doe ik heel erg.
Zetstuk. Lijf als zetstuk.

JL Doe je dat als regisseur?
Of doe je dat ook als speler?

SVR Ik denk dat ik ook zo
speel. Ja klopt dat nou wel?
Ik ben lang in mijn werk

op zoek geweest naar objec-
tiviteit. Echte menselijkheid
tonen, maar dan op een
indirecte manier. Iets in een
hele strakke vorm zetten en
dan de dingen er zo’n beetje
onbedoeld tussenuit laten
sijpelen.

JL Ja, dat snap ik. Want het
blijft een lichaam, he. Je
kijkt naar mensen en dan
vind ik dat woord ‘object’
te simpel, want het zijn
geen zakken. En eigenlijk
wil je wel dat je buiten de
vorm of onder de vorm, of
uit de porién van de vorm,
de mens blijft zien. Volgens
mij vraagt het om een soort
intelligentie van spelers.
Ik noem dat een denkende
speler, die niet alleen
vanuit zijn hoofd denkt,
maar met zijn hele lichaam.

Je vingers moeten ook kun-
nen denken, je vingertop-
pen, je tenen moeten kun-
nen blijven denken. Dus ik
moet de gevoeligheid kun-
nen blijven zien.

SVR Het bewustzijn
eigenlijk.

JL Ja. Ik ben erg voor het
woord ‘uitvoerder’, als
vertaling van het woord
‘performer’. Ik ben geinte-
resseerd in werk dat een
soort kleine kosmos op
zichzelf is en daarmee totaal
indirect iets zegt over de
werkelijkheid. Als kijker
vind ik het het fijnst wan-
neer je je identificeert met
het idee. Veel fijner dan
dat je je identificeert met
de individuele persoon op
het podium. Ik vind het
werk van Pina Bausch nog
steeds echt totaal indruk-
wekkend.! Wat ik in haar
werk zo mooi vind is dat de
psychologie van de indivi-
duen op het podium altijd
ten dienste staat van het
concept, van haar idee. Ik
kon via hen naar het idee
kijken en tegelijkertijd met
terugwerkende kracht de
mensen als individuen in
dat idee plaatsen. Dat vond
ik echt weergaloos. Maar
dan moet je een hele goede
performer zijn.

27

1. Pina Bausch
(1940-2009).
Duitse choreo-
grafe, danseres
en artistiek
leidster van het
Tanztheater
Wuppertal, dat
onder haar leiding
uitgroeide tot een
toonaangevend
internationaal
gezelschap. Twee
van haar meest
bekende voor-
stellingen zijn
Café Miiller en
Kontakthof,
beiden uit 1978.

Sanne van Rijn (1971, Amsterdam
NL) studeerde klassiek ballet, fotografie
en Beeld & Geluid. Haar eerste voorstel-
lingen maakt ze bij Gasthuis en Victoria.
Daarna werkte ze bij ZTHollandia, als
regisseur en actrice. De afgelopen jaren
maakte ze deel uit van de artistieke kern

van NTGent, waar ze haar werk verder
ontwikkelde, zowel voor de kleine als
de grote zaal. Als performer werkte ze
samen met het Britse collectief Forced
Entertainment, Christoph Marthaler en
Johan Simons. In het werk van Sanne
van Rijn spelen beeldende en muzikale

elementen een cruciale rol. Ze monteert
handeling, naast geluid, naast beeld,
naast beweging zo zorgvuldig dat de
toeschouwer opnieuw Kkijkt en luistert en
opnieuw ruimte en tijd ervaart. Ze pro-
beert de toeschouwer bewust te maken
van het kijken, van de ongekende macht

ervan, en van de verantwoordelijkheid
die dat met zich meebrengt. In de afge-
lopen jaren maakte ze onder andere

de voorstellingen Zwanenmeer (2001),
Langzaam tot nul (2003), Omvallen
(2005), Vormsnoei (2006) en Ik wil dat jij
een beer wordt (2006).
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2. Noh-theater is
een klassieke
vorm van Japans
muziektheater,
daterend uit de
14e eeuw. Eén van
de meest invloed-
rijke Noh-meesters
was Zeami (ca.
1363 -1443). Er
bestaat een reper-
toire van ongeveer
250 Noh-stukken,
waarin de verhou-
ding tussen de
mens en de
geesten centraal
staat. De bewe-
gingen van de
acteurs zijn sterk
gestyleerd en niet
realistisch.

SVR Het moeten krachtige
persoonlijkheden zijn,

en ze moeten dienstbaar
kunnen zijn natuurlijk. Wat
ik met object bedoel is dat
ik eigenlijk probeer alle
psychologie weg te halen

in mijn voorstellingen. Dat
heeft te maken met het
gegeven dat veel theater
gaat over conflict tussen
mensen, of innerlijk conflict.
Ik denk dat dat wat ik maak
meer gaat over de mens die
zich iets afvraagt over zijn
plaats in het universum.

Ik heb het toch meer over
de mens ten opzichte van
de wereld. Dus eigenlijk het
thema dat je vaker in de
beeldende kunst terugziet
dan in het theater.

JL Het is meer op een levens-
beschouwelijk niveau dan
op een psychologisch niveau.
Ik heb net een beurs gehad,
een stipendium, en in dat
kader ben ik ook in China
geweest. Dat heeft te maken
met mijn onderzoek naar in
hoeverre ik iets kan leren
van ouderen en traditie. Wij
leven in een cultuur waarin
de dramaturgie bestaat uit
het creéren van breukvlak-
ken. Dus je hebt ruzie met
iets, of je hebt een conflict
met iets en dat geef je vorm.
Die breukvlakken worden
voortdurend vormgegeven.

Het gaat over conflictsitua-
ties tussen mensen, terwijl
de Aziatische kunst veel
meer bezig is met continui-
teit. Ze strijken de erupties,
die bij ons de breukvlakken
zijn, glad en plaatsen deze
in de tijd. In de dramaturgie
van het Noh-theater is dat in
extreme mate aan de hand.?

SVR Dat spreekt me heel
erg aan, het lijkt me een
mooie manier om menselijk-
heid te laten zien.

JL Terwijl het wel heel
ideaal is hoor, hoe ik het zeg.
Ik had les van een man die
ongelooflijk ijdel was. Maar
de vorm is daar zo streng dat
hij zich moet onderwerpen
aan de vorm. Zo zijn wij niet
gewend te werken.

SVR Ik heb ook plannen
gehad om een voorstelling
te maken met dummies.

Ik zou echt wel met poppen
willen werken. ‘Het is wat
hetis’ ... daar hou ik van;
misschien is het wel heel erg
simpel. Maar ik vind het
lastig om iets over het
lichaam te zeggen, omdat ...
Als ik zo denk aan de ver-
schillende voorstellingen
die ik heb gemaakt, is

dat toch ook iedere keer
weer anders. Ik heb een
‘Zwanenmeer’ gemaakt

met oudere spelers.® Dat
ging natuurlijk heel erg over
lichamelijkheid. Maar ook
‘Het is wat het is.’ Ze moes-
ten gewoon de patronen
lopen en de lichamen deden
het werk. Hun ouderdom
werd daarin ook wel wat
aangezet.

JL Mochten ze dat spelen?

SVR Ik hou altijd wel van
een zekere sukkeligheid op
het podium. Ik hou er eigen-
lijk van mijn spelers zwak
te maken.

JL Maar hoe doe je dat dan?
Waarin coach je dan je
spelers om dat te creéren?

SVR In het werken hebben
we het vooral over een men-
taliteit van spelen en een
vorm van samenwerking en
vertrouwen. En door mijn
spelers zwak te maken op
het podium, maak ik het
publiek sterk. Dat compen-
seert de intimiderende
situatie van een voorstelling
waarin je als publiek ‘hup’
wordt opgesloten in een
zaal, een donkere zaal, en
waarin je op een stoel wordt
neergezet. Ik kan niet wen-
nen aan het intimiderende
van die theaterafspraak.

Ik probeer eigenlijk steeds
oplossingen te vinden om

die idiote situatie op de een
of andere manier onderdeel
te maken van het werk.

Dat is wat ik in veel van mijn
voorstellingen thematiseer.
Die verhouding, die kijk-
verhouding tussen spelers
en publiek.

JL Gebruik je dan ook echt
andere opstellingen of
bijvoorbeeld een reis waarin
je publiek met de spelers
meegaat naar een plek?

SVR Nee, dat heb ik tot nu
toe niet gedaan, nee.

JL Dat vind ik ook lastig,
hoor, wat iedereen dan

nu het ‘ervaringstheater’
noemt. Ik vind het eigen-
lijk heel fijn om als publiek
gewoon te zitten. Ik merk
dat ik dan het meest open
ben. Op het moment dat ik
moet gaan lopen, ga ik me
toch ongemakkelijk voelen,
dan word ik me ongelofelijk
bewust van mijn eigen
lichaam. Ik kan me natuur-
lijk wel voorstellen dat het
fantastisch zou kunnen zijn,
omdat het een omkering is.
Het publiek wordt zich
bewust van zijn lichaam.
Maar de theatervoorstel-
lingen die het meeste
indruk op mij maken zijn
de voorstellingen die mij zo
veel ruimte geven dat ik als
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3. Zwanenmeer
(Sanne van Rijn /
ZTHollandia
2001)

Jan Langedijk (1957, Midden-
beemster, NL) studeerde in 1986 af

aan de Mime Opleiding en werkte daar-
na als zelfstandig theatermaker. In de
jaren na zijn afstuderen maakte hij onder
andere het drieluik Constructie voor
Beweging. In 1993 richtte hij zijn eigen

gezelschap De Daders op, waar hij tot

en met 2005 artistiek leider en speler
was. Met De Daders creéerde hij bewe-
gingsvoorstellingen op de grens van
denken en handelen, onder meer Queeste
(1994), Sur place (1995) en Flus (2001).

In 1999 maakte Julian Maynard Smith

(Station House Opera) voor De Daders

de mimografie A Fieldguide to Imaginary
Behaviour. In de afgelopen jaren heeft
Jan Langedijk ook internationaal bewe-
gingstrainingen en compositieworkshops
gegeven, onder meer in Georgié, Hongarije,
Rusland, Roemenié en Bolivia.

Tegenwoordig is hij als maker gericht op
het rituele en ceremoniéle aspect van
theater. In 2006 maakte hij een voorstel-
ling met zijn vader en zijn zoon: PJS
(Petrus Johannes Severinus). Hij is recent
als speler te zien geweest in Among

the Multitude van David Weber-Krebs.
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toeschouwer aangesproken
wordt en niet zo zeer als
publiek, als ‘gemeenschap.’
Dat heeft te maken met
die ambitie waar je het in
het begin over had. Je ziet
het als mensen ‘een zaal wil-
len pakken’; acteurs die de
zaal z6 in komen ... Er zijn
ook mensen die op een
podium staan en waar je
naar toe moet.

SVR Dat vind ik ook veel
spannender.

JL Je moet er individueel
naar toe. Dan laat ik totaal
de mensen om me heen los.
Ik ben me er wel bewust van
dat ik in die ruimte zit met
die andere mensen maar

in mijn eigen cocon en dat

is eigenlijk ideaal vind ik.

SVR Het bewustzijn dat je
met elkaar zit te kijken
kan juist bijdragen aan het
bijzondere van de ervaring.

JL Ja, dat is waar. Ik zou het
niet fijn vinden als ik daar
in m’n eentje zou zitten.

Ik vind het ook fijn dat die
anderen er zitten. Daar heb
je gelijk in. Ik ben iemand
die in de zaal zit en ik doe
mee. Ik speel mee. En dat
kan het beste als ik het
lichaam van degene op het
podium ervaar. Degene op
het podium moet proberen
aan de toeschouwer heel
veel ruimte te geven om met
hem of haar mee te gaan.
Dat heeft denk ik te maken
met een zintuiglijke concen-
tratie van de spelers. Ook

een soort materialiteit. Het
gaat erom dat je de materie
laat werken; de verhouding
tussen het lichaam van de
spelers en de handelingen
die ze uitvoeren, en — in een
voorstelling waar bijvoor-
beeld een muzikant op het
podium aanwezig is — het
lichaam van de muzikant
die zich concentreert op

de geluiden, de klanken die
ze moet maken, en de licha-
men van het publiek. Ik kom
er steeds meer achter dat die
overdracht ongelofelijk
belangrijk is. Dat heb ik me
vroeger nooit zo gereali-
seerd. Je was ambitieus

dus je manifesteerde dat
voor een publiek. Maar nu
gaat het steeds meer over
wat je terugkrijgt. Dat wat
de mensen in de zaal doen,
waardoor dat wat zij jou
geven jou in staat stelt om
het te doen. Om het te laten
werken. Dat is wat je moet
leren. Dat is volgens mij
waar het ook in het Noh
theater om gaat; terwijl er
ongelofelijk rigide structu-
ren zijn moet je voortdurend
luisteren naar je publiek.

SVR Dus eigenlijk hebben
we het meer over de lichame-
lijkheid van het publiek.

4 juni 2009, 11.00
Dasarts Amsterdam

William Aitchison & William Dashwood

ANOTHER TRUTH

WD Here we go.
It’s like Christmas

WA Or Mission
Impossible ...

WD Shall I read
it out?

Training

WA So it’s quite a
while ago that you
trained?!

WD Yes. I finished
in Paris in 1981.

I came here from
Paris.

WA Well for me it
has been relatively
... it’s eight years.
So twenty years
advantage on me to
have processed this
question ...

WD Well, one of
the things that
seems to me is so
important about
Decroux is the sort
of analytic eye;
the analysis of

William Aitchison (1971,
Portsmouth, UK) is a theatre and
performance artist based in London.
He is a graduate of Ecole de Mime
Corporel Dramatique (London) and

he has completed a practice-based PhD
from Goldsmiths College, University

of London on integrating performance
art and corporeal mime. His work has
been seen widely in London’s theatres
and at site-specific projects. It has also
been shown in theatres, festivals and
galleries internationally, for example in
Frankfurt, Tel Aviv, Beijing and

WA 2012, 2009

WD The Aquaphobic Sailor, 1993
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1. Both William
Dashwood and
William Aitchison
received inten-
sive training in
Mime Corporel.
Dashwood studied
with Decroux
himself in Paris
and Aitchison
studied at the
Ecole de Mime
Corporel
Dramatique in
London.

movement, the analysis of
the body parts and direc-
tions of movement. The
thing that struck me when
I finished in Paris and
started working, was the
thought 'you can use this
for anything, any kind of
performance.'

WA I also felt though, that
once I’d finished the train-
ing, it didn’t exactly corre-
spond to what I wanted to
do artistically. I'd already
been making performances
beforehand, I kind of had
an artistic vocabulary of my
own, and then there was this
training ... I felt there was
something very intensive

in that proces of looking at
movement. It’s true, it trains
the eye just as much as it
trains the body. I found that
process of learning, that
process of breaking things
down, which you had to do
in order to understand the
movement from the inside
and outside very valuable.
It’s a kind of patience which
I think you need, to do that
on a day by day basis, a
rigour which that implies. It
left something in my body
and in my mentality both I
guess. I was then more able
to work at that pace and that
level of commitment inside
of my own ideas. It was a

kind of ethics, connected to
the body and to proces.

WD Yes, absolutely. Decroux
had this vision of the human
being as a physical thing, but
also of the human being as
an emotional and spiritual
thing. He said in his school
‘we study beauty’. It struck
me that that quality is some-
thing that you don’t often
see in performance. That it’s
almost a dirty word to say
the human being is a beau-
tiful thing, and the human
spirit is a beautiful thing,
and that the starting point
for something can be beauty.
When I teach I go so

much slower than I did years
ago, with a view to really
bringing the focus back into
the body and on what’s the
expression if you make a
certain movement, if you
incline the chest ... if you
incline your head ... Can you
picture visually what you
look like, can you identify the
feeling, and do they match?

WA This connection between
the self image and the exter-
nal image, this kinesthetic
awareness of the body and
the more visual one, was
something I found kind of
strange when I was training.
I don’t know if it was like
that at Decroux’ school but

we used the mirror quite a
lot. You had to be precise,
you could see exactly what
you were doing. There was
no avoiding it, and the law
was the law. It was very
demanding in that way. That
was certainly an advantage,
but at the same time I think
it did lead to having this
rather external picture of
myself as a moving being.
It took me some time of
very deliberately avoiding
mirrors and thinking more
about the connection be-
tween different elements of
the movement and my own
sort of rhythms, let’s say,
which was not based upon
an external vision of myself
but something inside.

WD I know exactly what
you’re talking about. That’s
something I’ve seen with
people who studied Mime
Corporel, that you can get
very obsessed with ‘it must
be good, because it is techni-
cally right.

WA ‘Corporeal clones’ is the
type I think of when I see
people who can execute
fantastic sequences of move-
ment, but I don’t understand
for a moment why.

WD One of the things I did
after leaving Decroux was a

whole research on physical
expression of emotion, be-
cause the work we did in the
school with him was very ...
neutral status, neutral char-
acter ... I found that a big
lack. How do you express an
emotion, physically? In my
own work I come back to
storytelling: a human being,
a person on the stage. Some-
one said to me a while ago

“I think you should look at
bodies as if they’re achitec-
ture, so you don’t look at it as
a man and a woman, you look
at two human beings.” But

it seems to me such a denial
of what human beings are.

A man is a man and a woman
is a woman, it’s very difficult
to take that away. If you

take that away you’re deny-
ing something fundamental
about the human body.

WA Its gender.

WD Yes, its gender. I find

it so important to acknowl-
edge the person, the body
that’s there. I mean ... you
can’t deny that you’re taller
than me.

WA I did get the impression
when I was at the school

there was this idealized spec-
tator, for which the work was
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New York. Working collaboratively, he
has created and performed original
work across Europe and the US with
his two regular collaborators Julia Lee
Barclay and Ivana Miiller. Upcoming
projects include performances of the
solos of his 2012 in the UK, Germany,

Netherlands and China, and of 24/7/52
in France. Bill is currently working
upon a new performance Almost 3 in
which he has vowed not to speak.

William Dashwood (1948, Croydon,
UK ) studied in Paris at Etienne Decroux’

Ecole de Mime (1979-1981). At the end of
his study he was working under Decroux’
personal direction and was invited to be-
come a teaching assistant. Together with
Anja Pronk he worked on a new piece
Decroux made for them, entitled Duo
Amoureux Songe. In 1981 Dashwood was

co-founder of Animate Theatre. This com-
pany was originally based in Amsterdam
(1981-1984), then moved to London where
Animate Theatre Mime School was set up.
Dashwood returned to the Netherlands
in 1994 to perform Patine du Temps with
Griftheater and was then invited to return



34

to the Mime Opleiding where he had

created, and that idealized
spectator was presumably
Monsieur Decroux ...

WD Yes.

WA I got the strong impres-
sion that - though I had to
turn off a lot of the questions
I might have had if I just
stepped in off the street and
watched what was going

on — there were certain
things gained as a result of
entering into this frame.
But all the same I was very
conscious of having to sup-
press an awfull lot of ques-
tions about the different
power hierarchies in the
room, and whether the
audience was strictly necce-
sary there or not. It took me
a bit of time to reevaluate
those questions.

WD The last time I saw
Decroux, which was a long
time ago, I visited him in
the school and he said “The
perfect mime piece is twelf
minutes long and has an
audience of five.” That’s
because he just finished
making a piece with one of
his assistants, which was
twelf minutes long and there
were five of us who watched
it. The thing that struck me
seeing that, is that there

is a distinct difference be-

tween a performance and

a demonstration. A lot of
what Decroux did was more
a demonstration than that
it was a performance. It was
more about ‘I let you look
at this’, than that my in-
tention is to communicate
something with you.

*

WA Something else which
I’m curious about if it was an
issue for you, is the problem
of irony. I think it’s a slightly
eh ... British problem. The
training really helped me to
clean away large portions of
surface irony which weren’t
really helping, but were ac-
tually inhibiting what I did.
I find this a problem when I
look at a lot of British the-
atre and British acting; this
level of irony which is almost
defensive, which people
perform from behind, the
structure of the show often
has a certain ironic wink

as well. And the audience
enjoys being winked at. The
training of this performance
style really obliged me to
drop all that in a very seri-
ous way. That’s not to say to
stop having a sense of irony,
but to put that behind. How
are you going to perform
that sense of irony in a very
unironic way?

recent performance was entitled The

started teaching Mime Corporel in 1982,
and still teaches today. He has also taught
animation students at NIAF & HKU and
has been movement director for a 3d
animated childrens tv-series. He is also
performing as an entertainer. His most

Old Man and the Sea, after Hemingways
novel. The piece was shown at the Over
het IJ festival 2009.

WD A lot of Decroux’ stu-
dents were searching for
that very thing. Searching
for commitment, not being
ironic, but actually standing
for this one thing and saying
“this is what I am doing.”

Physicality on stage

WA I like to see a body think-
ing on a stage. I like to see

a person thinking with their
body. And if I understand
well, quite a number of
Decroux’ principles or works
were persuing a similar line
of inquiry. I like very much
to see this kind of thought
process on a larger scale,
not simply an intellectual
and verbal one, but to make
performances in which we
see this ‘figuring out’.

WD Yes, I would add to that
I like to see the body at odds
with itself. The fact that dif-
ferent elements in the body
can give an enormous expres-
sion, when they contradict
each other.

WA Can you give me an
example?

WD Simple things like if
your chest turns to the right,
and your head turns to the
left. Or if your pelvis is
turned towards one person
and your chest is turned
towards another person,
then there’s a conflict within
the body. So often the body
reestablishes itself into a
sort of Zero, which is com-
fortable and natural to us,

but the beautiful thing is
when it’s not in zero.?
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WA The question of mean-
ing is a tricky one when
it comes to the body. When
I make performances the
meaning is generally de-
rived from the context.
I do definitely provide the
reasons and rationale for
movement. If I am seeing
somebody doing something

2. Zero is a notion
used by Etienne
Decroux in his
Mime Corporel.
It is the starting-
position for
exercises, a posi-
tion in which ‘the
body is present
without any
specific will.’ (See:

on the stage which you ask Mimehandboek
somebody from the street Ygg:)ls en de Haas,

to do and they couldn’t do,
I’d like to understand why,
rather than excepting that
as being normal. And that’s
the frame. Maybe this is
going back to this first thing
we talked about; when you
step in the room, what are
the rules of the room? What
is all of this? This very
specific physicallity, this set
of extra daily physical skills
is not without values, is not
value free. You notice he’s

a professional, he’s a mem-
ber of the public sitting
down, and they’re quite dif-
ferent. I think rather than
rejecting that, it is neccesary
to stage that.

WA Something else that this
question makes me think
about is the role of physical
effort. Seeing a person
making an effort, the degree
to which that is shown or
concealed. It seemed to me
that in the training I received,
there was this general ap-
proach of it being concealed,
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3. The
Washerwoman,
or originally

La Lavandiére is
a piece that
Etienne Decroux
made in 1973, it
is a later version
of his 1931 piece
The Washing

(Le Lavage) (See:
Etienne Decroux,
Thomas Leabhart
2007, p. 96)

but somehow present, as
this level of strenuous effort
you could see, and you could
see the person holding and
constraining that at the
same time. In the area in
which I am working — not my
own work should be said - of
performance art and live art,
the tendency is the precise
opposite, to show a body

in pain, without any effort

to conceal, but really sort

of stage this effort, or this
difficulty. I must say I did
find the Decrouxian approach
more interesting in some
ways. His rather classical
approach of concealing

this effort.

WD The pieces that Decroux
made early on were made
at the time when physical
work was shifting over to
mechanical work. So The
Washerwoman was made

at the time when washing
machines were taking over.3
And his washerwoman was
doing it all physically. Now
an improvisation of wash-
ing would be a machine,
and that would be it. Press
buttons. A lot of his back-
ground of the technique was
about physical work. But at
the same time, as you say,
he used to say “you have to
play the drama and hide the
effort.” So if you’re doing
something which is heavy
on your legs, because you’re
making some kind of slow
descent, you don’t show the
effort that you’re making

in your legs, you play the
drama of the scene with

your upper body to show
whatever it is you need
to show.

WA Presumably the audi-
ence, the spectator can see
that anyway, they’re not
completely oblivious to the
rules of gravity ...

WD No. They’re not com-
pletely oblivious, but still
... I will always remember
Decroux saying these won-
derful things like ‘if you
want to make money teach
excersises which are easy
but look difficult. If you
want to do mime, you will
have to do excercises which
are very difficult and look
easy.’

WA I do think effort is some-
thing quite real, and if you
see somebody getting out

of breath, needing to pause,
somebody getting very hot
... People will do that in dif-
ferent speeds, depending on
their age, their fitness and
different things like that.

It can be interesting to stay
to this, not in a sadistic sort
of way, but we can see that
somebody’s making more
effort to do something than
somebody else for whom

it’s easy. Yes, that can be
meaningful, that can help
things. But I think there’s a
difference between that and
going into finding the drama
within the pain. That’s some-
thing I tend to find ... I don’t
know, it’s a kind of manipu-
lative approach I find ...
When I look at somebody in

pain I feel that either I have
to walk away or help them,
when it gets to an extreme
level. I feel awkward sup-
porting something like that
and people will say that the
awkwardness is part of the
intention, but all the same
it’s kind of real. Unless
there’s something framing
this, which is taking it else-
where, I find it difficult to
support that.

WD I've seen performances
and met people who said “I
want to put my body to the
extreme where I really am
exhausted, or I really am
crying uncontrollably, or I
really am getting drunk on
stage.” That is something
for me that I neither find
interesting to do, nor
interesting to watch. I feel
theatre and performance
are artificial. It is artificial,
the fact that we ask people
to watch us and we make
an arrangement, to do it
two o’clock in the afternoon,
and I’ll stand here and
youw’ll stand there. It’s all
completely artificial and
contrived. And therefore it
should be contrived. That’s
for me part of the rules of
making theatre. If I don’t
want it contrived than I

go to a boxing match be-
cause that’s supposedly not
contrived. Or athletics, or
football or whatever. The
beauty of theatre is that it
has that safety belt, that we
play the emotion and we
convince people that some-
thing is true which is not

true. People come and watch
something, and we try to
convince them of the reality
of it, whilst it is completely
fictitious.

WA Well, we can say it speaks
to another truth, or an idea
of truth ...

WD Yes, it must have a cer-
tain truth otherwise it’s not
gonna work at all. But it is
contrived. There is a sort of
reality in it ...

WA There is a reality of
putting on a performance
that might go wrong. Of
making an arse of yourself
in front of two hundred
people, that’s the kind of
reality.

9 juni 2009 19.00
Dasarts Amsterdam
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RP Gemeenschap, 2003

MG Olmak, 2008

Roy Peters & Melih Genc¢boyaci

NIKS TE DOEN

Melih Genchoyaci (1977,
Pirmasens, DL) studeerde in 2003 af
aan acteursopleiding Izmir D.E.U. in
Turkije. Daar werkte hij samen met o.a.
Baris Erdenk, V.L. Nikoladze, Eric de
Volder en Saban Ol. In 2004 kwam hij
naar Nederland om de Mime Opleiding

Fysieke
kwaliteit

RP Als ik zelf
speel voel ik mijn
lichaam wel heel
erg sterk. Ik voel
mezelf echt opko-
men met armen

en benen en een
hoofd en daar sta
ik dan, weet je wel,
dat vind ik altijd
wel heftig, dat je
lichaam dan op een
toneel staat.

MG Ja.

RP Heftig, maar
ook heel inspire-
rend. Kwetsbaar
zou je willen zeg-
gen ... Jezelf zo als
onderwerp nemen,
je lichaam als
onderwerp nemen
en daarmee gaan
staan en daarnaar
laten kijken ...

MG Ik vind het
belangrijk dat je
als speler ook durft
om alleen maar te
zijn zonder iets toe

te volgen, waar hij in 2008 afstudeerde.
Hij is zowel speler als regisseur. Bij
Frascati WG regisseerde hij in 2008 zijn
eerste voorstelling Olmak, een onder-
zoek naar de negen betekenissen van het
turkse woord ‘olmak’: zijn, wezen, staan,
worden, vallen, ontstaan, overkomen,

te voegen en zonder te doen
alsof je een rol moet spelen.

RP Eigenlijk heb je niks te
doen.

MG Niks te doen is ook veel
te doen.

RP Ja.

MG Je moet wel het vertrou-
wen hebben ... Ik zal nooit
de opdracht vergeten die
we van jou kregen toen jij
een project deed op school.!
Je zette muziek aan en wij
moesten een uur lang in de
ruimte zitten en niks doen.
Ook niet met elkaar spre-
ken, elkaar niet aankijken
... Dat vraagt heel veel van
een speler, omdat je na een
tijdje wel de behoefte hebt
om iets te gaan doen, en
tegelijkertijd moet je tegen
de muziek ingaan en ... er
zijn eigenlijk.

RP Het zijn situaties die je
heel vaak meemaakt als je
alleen bent, dus je kunt
putten uit heel veel eigen
ervaring om zoiets te doen.
Het is eigenlijk niet iets
raars, het is alleen maar raar
om te doen terwijl anderen
naar je kijken.

MG Dat maakt het heel
spannend.

RP Ik herinner me ook dat

ik de opdracht gaf om alle-

maal te gaan slapen. Op iets 39
van Mozart was dat. Ik geef
eigenlijk alleen maar zo’n
opdracht omdat ik dan vind
dat iedereen gewoon even
rustig moet gaan liggen na
al dat harde gewerk. Het is
een soort rust of ruimtelijk-
heid die je dan aanraakt
waar je later wel weer

wat mee kan. Uiteindelijk
gingen we in dat stuk niet
liggen slapen, maar het was
wel goed dat we dat ooit met
z’n allen gedaan hadden,
alsof je een soort onderlig-
gende ... alsof je aan on-
zichtbare lagen werkt, die
datgene wat je uiteindelijk
doet dragen. En ja, of dat
nou lichamelijkheid is? Het
is op de grond gaan liggen
en gaan slapen, wat een hele
fysieke handeling is. Het

is een soort mentale afwe-
zigheid als je gaat slapen
misschien ... of ... Nou ja ik
weet het niet, het is in ieder
geval een hele lichamelijke
gebeurtenis. Sowieso vind
ik in slaap vallen altijd iets
heel wonderlijks, wat is dat
eigenlijk? Wat gebeurt er
dan lichamelijk, wat is het
verschil tussen wakker zijn
en slapen? Ik vind het erg
leuk om op een fysieke
manier met dat soort begrip-
pen te experimenteren.

1.1In 2006 maakte
Roy Peters een
voorstelling met
studenten van de
Mime Opleiding
Amsterdam, geti-
teld ‘Studio Sport’

plaatshebben, geschieden, omgaan en
gebeuren. Hij speelde onder andere in
Einde oefening (Roy Peters, 2006) en
4000 Trees, a Red Dress and an Apple
(Possible Story) (Sarah Vanhee, 2007).
In 2009 speelt hij in twee projecten van
Boogaerdt/VanderSchoot: Dans je de

hele nacht met mij? en M Loves G. Daar-
naast gaat hij een aantal onderzoekspro-
jecten doen voor zijn nieuwe voorstelling
die in 2010 uitkomt in Frascati.

Roy Peters (1966, Enschede NL)
studeerde in 1994 af aan de Mime
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2. Roy Peters
verwijst naar het
begrippenkader
van Etienne
Decroux’ Mime
Corporel.

3. De term toc
wordt in de Mime
Corporel gebruikt
voor lichte en
zware accenten

in de beweging,
fondu is een
getrokken,
ononderbroken
beweging. (Bron:
Mimehandboek
Vogels en de Haas,
1994)

4. Langzaam
tot nul (Sanne
van Rijn /
ZTHollandia
2003)

RP Gebruik jij ook Decroux
termen??

MG Nee.
RP Ik ook niet.

MG Nee. Ik heb het meer
over ... spieren, hoe je je
verhoudt tot je spieren, tot
je been, tot je botten en ook
je huid en en hoe zich dat
verhoudt tot de ruimte.

Of het een zwaar lijf is, of
dat je je zo licht maakt dat
je eigenlijk bijna kunt
vliegen. Maar het verschilt
per project ...

RP Ja.

MG En dat is juist wat inte-
ressant is, tijdens het proces
probeer je eigenlijk de
termen bij de spelers in te
schrijven, zodat ze die kwali-
teit kunnen bereiken.

Mime Corporel is een basis.
Maar ik praat niet over
fondu of toc.?

RP Ik ben gefascineerd
door aanwezigheid en afwe-
zigheid, ook op het fysieke
vlak. Fysiek ben je natuur-
lijk altijd aanwezig, tenzij
je niet aanwezig bent, maar

wat ik net al zei, je kunt wel
bijvoorbeeld in slaap vallen
op het toneel natuurlijk.
Dat heb ik een keer gepro-
beerd, in een voorstelling
met Sanne van Rijn. Heb ik
dat wel eens verteld?

MG Nee.

RP Dat stuk heet Langzaam
tot nul en ergens in het
miden val ik in slaap.* Ik

val natuurlijk niet echt in
slaap, maar ik probeer het
wel; diep ademhalen en echt
proberen mentaal en qua
verantwoordelijkheid te
verdwijnen, wat nooit lukt.
Maar als ik dan een beetje
in de buurt kwam van het
afwezig zijn voelde dat voor
mij heel erg goed. Pas toen
wij een keer voor kinderen
speelden merkte ik dat die
kinderen zodra ik echt bijna
weg was, gingen roepen
‘“meneer, meneer, niet sla-
pen, niet slapen!” Die voelen
op de een of andere manier
dat je dat aan het doen bent,
dat het ... dat je echt aan het
verdwijnen bent en dat is ...
dat vind ik heel interessant
... dat zijn onzichtbare
dingen die je met je fysiek
kunt sturen.

MG Dus bij jou heeft
het lichamelijke ook een
onzichtbare kant?

RP Ja.

Gedisciplineerde
lichamen

RP Het moment waarop de
discipline niet meer volge-
houden kan worden, heeft
wel een schoonheid in zich,
vind ik. Het is ontroerend, en
ook herkenbaar. Ik vind het
mooi om eerst heel veel te
doen en dan op een gegeven
moment is het over ... Op een
gegeven moment leggen ze
zich er bij neer, letterlijk en
figuurlijk. Er is heel veel ge-
weest en nu is er niks meer,
dat vind ik heel mooi. Zoals
het leven er ook op een gege-
ven moment niet meer is, en
er ook ooit niet was.

MG De onderwerpen die ik
kies gaan sowieso over de
kwetsbaarheid van momen-
ten, van lijven, van spelers.
Wat ik spannend vind is

dat het publiek eigenlijk
niet letterlijk een uitputting
ziet, maar meer ... mee-
maakt. Als ik een danser zie
die niet op spitzen kan staan
en die probeert maar door
te gaan en die in allemaal
extreme poses terechtkomt
en uiteindelijk zo gefrus-
treerd is dat hij boos wordt
...> Schoonheid en kwets-
baarheid liggen heel dicht
bij elkaar voor mij.

RP Ja. Je moet je helemaal
ergens instorten, om er weer
van te ontwaken. Maar wat
is eigenlijk een discipline?
Dans en zang en ballet en
entertainment? Ja, dat zijn
misschien disciplines ... en
die hou je dan niet meer vol
... maar dan ... wat je dan
overhoudt is misschien wel
de discipline die mime heet?
Want je kunt niet zeggen
“dan is er niets, dan is er
niets meer aan de hand.”
Als er niet meer gedanst
wordt, en niet meer gezon-
gen wordt en niet meer
geweetikveelwat ... wat kun
je allemaal nog meer doen
... eh ... gepraat wordt, dan
kun je altijd ... mime blijft
altijd over. Ik vind het wel
mooi dat dat ook op het
toneel gedaan kan worden.
Dat niet alleen maar de din-
gen getoond zijn, maar dat
ook het tonen van de dingen
ophoudt, en dat wat er dan
overblijft ook nog gezien is.
Wat blijft er over als ... En
wat lag er eigenlijk de hele
tijd al achter of onder?

3 juni 2009, 19.00
Dasarts Amsterdam
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5. Melih
Gencboyaci
beschrijft hier
een beeld uit
zijn laatste voor-
stelling Olmak
(FrascatiwG
2008)

Opleiding en volgde daarna tweede
fase-opleiding DasArts. Hij heeft als
speler en maker aan zeer uiteen-
lopende producties meegewerkt. Als
speler was hij onder meer te zien in
Who Can Sing a Song To Unfiighten Me
(Forced Entertainment, 1999), Lang-

zaam tot nul (Sanne van Rijn /
ZTHollandia, 2003), en Vrede (keesen
en co, 2006). De laatste jaren heeft

hij zich ontwikkeld als regisseur van
stukken die door zijn eigen gezelschap
De Gemeenschap worden gemaakt.
Gemeenschap (2003) was een

bewegingsvoorstelling over groeps-
dwang en individuele vrijheid op
muziek van Sjostakovitsj, en Einde
Oefening (2006) een stuk waarin drie
mannen die op zoek zijn naar rust en
verstilling, steeds dwangmatiger gaan
handelen. De meest recente productie

van De Gemeenschap is Blijspel (2009).
In 2010 regisseert Roy Peters Jij en Ik,
waarin ook operazanger Bill van Dijk
meespeelt.



SV WeUsAll, 2009

PA The Place Where We Belong, 2005

Sarah Vanhee & Petra Ardai

HET LICHAAM IS ALLES, HET
HELE UNIVERSUM, MAAR 00K
EEN HELE BEPERKING ...

het is aan ons nu

Petra Ardai (1967, Boedapest, H)
studeerde in 1994 af aan de Mime
Opleiding en volgde DasArts, de
postacademische opleiding voor podi-
umkunstenaars. Ze vormt sinds 1998
samen met Luc van Loo de artistieke
kern van theatergroep SPACE. SPACE

Het spanningsveld
tussen individu
en collectief

SV Ik vind dat wat
iemand persoonlijk
meemaakt, of dat
wat ik persoonlijk
meemaak eigenlijk
vaak niet zo belang-
rijk. Want wat is

de werkelijkheid?
Er is niet één rea-
liteit, er is niet één
persoonlijk verhaal,
je hebt altijd die
verschillende
invalshoeken, die
verschillende ...
fragmenten van
iemand die je ziet.
En dat vind ik
interessant aan

de wereld waarin
wij nu leven. Die
snelheid is er, en je
hebt al die invals-
hoeken waaruit je
kunt kiezen. En van
daaruit denk ik dat
mijn vraag naar
“Wat is collectief?”
komt. Gebeurt het
soms dat we met
z’n allen vanuit één

hoek kiezen? Hoe beleeft
iedereen die fragmenten en
die verschillende manieren
van kijken? Er is niet één
groot verhaal meer. En het
theater is een interessante
ruimte omdat daarin wel
allemaal mensen op één mo-
ment, één iets beleven.

PA Tsja, of er geen groot
verhaal is ... Er is natuur-
lijk niets anders dan één
groot verhaal, volgens mij.
Ik bedoel, we worden ge-
boren met de onmogelijke
positie dat we weten dat

we 00it sterven en we kam-
pen een heel leven lang
met dit weten. Er is niet
echt iets anders. Alleen, in
hoeverre mensen hier mee
om kunnen gaan of niet
mee om kunnen gaan, dat is
natuurlijk hoe het verhaal
ontstaat ... Ik denk dat we
ons moeten concentreren op
de particulariteit van ver-
halen. En in die particula-
riteit moet de gezamenlijk-
heid ontstaan. Ik probeer
grote dingen af te breken
naar het individu. Naar het
individu dat vast zit in zijn
wezen en vervreemd is ... Ik
wil wel dealen met de ver-
vreemding dat ik nooit kan
voelen wat jij kan voelen,
dat ik nooit kan waarnemen
wat jij kan waarnemen ...
Ik denk dat collectiviteit

eigenlijk ingegraveerd is in
de mens en in het menselijk
lichaam. Alle handen zijn
op zich gemaakt of ontwor-
pen om hetzelfde te doen:
een hand te geven, iets te
schrijven, te omhelzen, vast
te pakken. Dat is ook collec-
tiviteit. Als ik, in wat voor
setting dan ook, het publiek
aanspreek, dan spreek ik
niet “jullie daar” aan, maar
““jij, en jij en jij en jij.” Dat
is voor mij heel belangrijk.
En dan is er altijd een mo-
ment van “Wat is het wij?”
Ik zoek naar extreme inti-
miteit met best grote maat-
schappelijke onderwerpen,
dus dan heb je ook altijd het
persoonlijke verhaal. Dat
komt voort vanuit de vraag
“Wie ben ik ten opzichte
van het onderwerp?” Die
vraag stelt natuurlijk niet
iedereen in het publiek
zichzelf, maar die zou ie-
dereen kunnen stellen. Op
dat moment wordt het ook
collectief.

SV Als ik aan het lichaam
denk, denk ik altijd gewoon
aan het menselijk lichaam.
En ik heb een haat-liefde re-
latie met theater, omdat je al-
tijd heel erg terugvalt op het
menselijke. Dat het uiteinde-
lijk, zelfs al maak je een heel
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maakt ‘kijkoperaties’: interdiscipli-
naire theatrale documentaires waarbij
maatschappelijke onderwerpen onder
het mes gaan en het politieke persoon-
lijk wordt gemaakt. In De Shapeshifters,
sociéteit van de derde sekse (2004)
werden identiteit en gender ontrafeld.

The Place Where We Belong, sociéteit
Europa (2005) ging over de Europese
identiteitsverschuiving en Design God,
sociéteit van de troost (2006) was een
audiotour in de openbare ruimte over de
schoonheid en het gevaar van collectieve
(religieuze) bewegingen. In 2008 werden

zowel een nederlandse als een hongaar-
se versie gespeeld van Holland Tsunami,
Drowning in Europe waarin Nederland
rampgebied wordt en de Nederlander
immigrant. Op dit moment werkt zij aan
het internationale project I-Witness,
Unauthorised Memories (werktitel), dat



abstracte voorstelling, nooit
verder gaat dan dat wat jij
44 kunt bedenken. Soms zou ik
daarvan uit willen zoomen
en dat helemaal niet zien.
En alleen maar de ruimtes
rondom de mens zien.

PA Dat heb ik niet. Alle
ruimtes, alles om je heen
neem je waar met je li-
chaam. Ik denk dat er niets
anders is dan het lichaam
en wat daarin schuilt. Het
lichaam is alles, het hele
universum, maar ook een
hele beperking.

SV Niet zozeer het lichaam
als een verzameling orga-
nen en spieren, maar, voor
mij, het lichaam in termen
van beweging. Ik zou niet
zeggen dat ik specifiek in
het lichaam geinteresseerd
ben, maar in beweging. En
of die beweging dan in tekst
of in fysiek gebeurt, dat
maakt mij eigenlijk niet zo
veel uit. Ik vind theaterma-
ken eigenlijk een heel raar
gegeven. Performers die iets
doen, bewegen voor andere
mensen. Wat mij interes-
seert is de ervaring van het
publiek. Ik vraag mij wel af
hoe het lichaam linkt aan
verbeelding. Voor mij is de
connectie tussen taal en
verbeelding heel duidelijk,
maar hoe kan een lichaam in

een ruimte ook dat soort ver-
beelding op gang brengen
zodat jij diezelfde betrok-
kenheid voelt?

*

SV Een vraag die interes-
sant is voor mij, is een vraag
over de emotionaliteit van
het lichaam. Want we heb-
ben gepraat over het li-
chaam als betekenisdrager,
maar hoe werkt het met
emotionele herinnering van
het lichaam?

PA Herinneringen zijn

zo subjectief, daar zit ook
geen waarheid in. Vanaf
het moment dat het in het
lichaam komt is het een
interpretatie.

SV Ik vraag het ook omdat
je oorspronkelijk uit Qost-
Europa komt, of jouw ach-
tergrond je geheugen bein-
vloedt qua welke verhalen je
meeneemt? Wat jouw poli-
tieke achtergrond is, jouw
geografische achtergrond

... houdt het lichaam daar
een emotionele herinnering
aan over? Die mijn lichaam
bijvoorbeeld niet heeft?

PA Jouw lichaam heeft
een andere.

SV Ja.

in 2010 in premiere gaat in Amsterdam,
Boedapest, Berlijn en Brussel.

Sarah Vanhee (1980, Oostende, BE)
studeerde woordkunst in Leuven en aan
de Mime Opleiding in Amsterdam, waar
ze nog steeds woont. Als performer was

zij te zien in werk van Andrea Bozic,
David Weber-Krebs, Jetse Batelaan
e.a. Momenteel werkt zij als maker
bij Theater Frascati (NL), en Campo
(BE). Haar werk speelt zich af op de
scheidslijn van theater, beeldende
kunst en literatuur. Realiteit en fictie

PA Die Belgische toestan-
den zijn ook ingebakken
denk ik. Ik bedoel, ik kijk
naar jou en ik zie dat je

niet Nederlands bent, dus
dat is niet alleen met Qost
Europeanen. Maar of je nou
vraagt of opgroeien in zo’n
totalitair systeem ...

SV Of je relatie tot het
lichaam daardoor ook
verandert.

PA Nou, ik vind het moei-
lijk, ik wil het niet mystifi-
ceren. Kijk, ik ben tweéen-
veertig, ik ben opgegroeid
aan het einde van het com-
munisme. Ik weet niet, je
groeit in Oost-Europa niet
in uniform op. Ik was niet
achter een IJzeren Gordijn.
Mensen keken naar een
gordijn, maar wij zaten daar
niet achter. Dat gegeven
brengt een gezamelijk ge-
voel teweeg, een gezamelij-
ke emotie. Maar ik kan niet
opkomen voor de Hongaren,
voor de Oost-Europeanen.
Ik voel wel dat we de ge-
schiedenis delen. Ik voel
wel dat veel van ons zijn
weggegaan, ik begrijp het,
ik lees de codes, ik voel mij
er verbonden mee, maar ik
voel ook zoveel meer ... Ik
zie ook wel dat ik ‘tempera-
mentvol’ ben, of weet ik veel

lopen door elkaar, communicatie-
processen worden geconstrueerd en
gedeconstrueerd, het onzichtbare
wordt transparant gemaakt. Het wil
een katalysator zijn voor een mogelijke
fysieke of mentale beweging. Sinds zij
in 2007 afstudeerde maakte zij o.a. de
voorstellingen ‘4000 Trees, a Red Dress
and an Apple (possible story); How They

... maar waardoor? En wat
weet ik dan van jou?
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SV Dat weet je niet ...
PA Nee precies ...

30 mei 2009, 10.00
Dasarts Amsterdam

Disappeared; WeUsAll. Ze organiseerde
een ideeénveiling “the Great Public Sale
of Unrealized But Brilliant Ideas” en

gaf in samenwerking met drie andere
kunstenaars het boek ‘Untranslatables
— a Guide to Translingual Dialogue’

uit. In oktober 2009 gaat de lecture-
performance ‘Me and My Stranger’ in
premiere bij Campo, Gent.



PvdL Koud meisje, 2007

SB Tsjechov bij de bushalte, 2007

Suzan Boogaerdt & Paul van der Laan

DAT KLEINE GEBIEDIJE

Paul van der Laan (1968, Lisse
NL) studeerde in 1997 af aan de

Mime Opleiding. In 1996 begon zijn
samenwerking met klasgenoot Jochem
Stavenuiter. Het tweetal maakte al

op de opleiding 5 projecten, (Bambie
1t&m 5). Na hun afstuderen volgde

Verwantschap

PvdL Vind ik dat
er een verwant-
schap tussen ons
werk bestaat? Ik
denk het wel.
Voor mij heeft dat
zeker te maken
met de manier
waarop het li-
chaam gebruikt
wordt. Het is vaak
om iets duidelijk
te maken dat je
niet in woorden
kunt vatten. Het
lichaam vertelt
het verhaal.

SB Ik heb het ge-
voel dat ook het
vertrekpunt bijna
hetzelfde is. Als ik
naar jullie werk
kijk dan zie ik hoe
het is ontstaan,

of dat meen ik te
kunnen zien. Ik
herken de lichame-
lijke zoektocht.

PvdL Uit de
opeenvolging van
handelingen ont-
staan de karakters

Bambie 6 (1999) ‘een bewegingsvoor-
stelling in driedelig grijs’, gemaakt met
gastspeler Gerindo Kamid Kartadinata
en hun eigen vaders. Startpunt van

de voorstelling was de vraag hoeveel
emoties een mens kan binnenhouden
voordat hij ontploft.

van de figuren die de voor-
stelling bevolken.

SB Wij hebben soms van die
begeleidende tekstjes over
wat wij doen, en dan gaat
het vaak over de poging om
het vermogen en vooral ook
het onvermogen van ons
lichaam in te zetten en uit te
buiten. Dat kan net zo goed
over jullie gaan.

PVL Ja, het gaat vaak over
het pogende lichaam. Over
het lichaam dat probeert om
iets voor elkaar te krijgen
wat niet lukt, een lichaam
dat wordt gefrustreerd of in
de weg wordt gezeten. Er is
altijd een obstakel. Dat zag
ik ook bij jullie voorstelling
Drie zussen.!

SB Wij speelden de zussen
vanuit een fysieke concen-
tratie die we hadden geko-
zen, namelijk dat je de hele
tijd met jezelf bezig bent.
We gaven onszelf opdrach-
ten tijdens het spelen. Dus
dan stonden we zo en dan
zei ik tegen mezelf ‘nu ga

ik mijn arm omhoog doen’.
En dan deed ik een arm
omhoog. Of als iemand iets
zei, kon je beslissen ik ga nu
niet kijken. Ik ga een halve
minuut later opeens heel
lang naar haar kijken ... We
kwamen er achter dat het er

De voorstelling won de VSCD-
Mimeprijs 2000. Datzelfde gebeurde
met Bambie 8 (2003) ‘een onderzoek

daardoor ook uitzag als fami-
lie. Bij je familie permitteer
je je soms ook om niks terug
te zeggen. Dus de aanwezig-
heid en de interactie waren
op een fysieke concentratie
gebaseerd, ja.

PVdL In Bambie 12 heb

ik ook een aantal fysieke
aandachtspunten als ik ga
spelen.? Het gaat over een
lichaam dat aan het ontdek-
ken is, dat is mijn insteek.
En wat er gebeurt is dat het
ontdekken gefrustreerd
wordt. Het wordt door de
andere figuren juist uit mn
handen geslagen.

*

PvdL Onze verwantschap
heeft ook te maken met dat
je je lichaam als een instru-
ment ziet dat uiteindelijk
opgaat in een compositie.
Dat gevoel heb ik bij jullie
ook sterk.

SB Als ik samen met Bianca
werk, dan weet ik dat het in
beeld net zo goed ondersteu-
nend is als ik achterin iets ga
doen.? Ik kies daar soms echt
voor in een improvisatie; ik
ga hier in beeld ondersteu-
nen, of ik ga proberen af te
vangen zodat ik het over-
neem ... Het gaat erom dat je
ruimtelijk voelt dat je in een
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1. 3Zussen, naar
Drie Zusters van
Anton Tsjechov
(Boogaerdt/
VanderSchoot
2007)

2. Bambie 12,
lifestylegids voor
een onverzekerde
survival (Bambie
2007)

3. Bianca van

der Schoot, samen
met Suzan
Boogaerdt het
gezelschap
Boogaerdt/
VanderSchoot

gaat over het liefdesdelict, over mensen
die elkaar uit liefde vermoorden.
Deze voorstelling gaat in november

naar de grens tussen waan en werkelijk-
heid, en tussen geciviliseerde controle
en dierlijke driftmatigheid.’ Inmiddels
is Bambie aangeland bij 14. Bambie 14

2009 in premieére.

Suzan Boogaerdt (1974, Bathmen,
NL) studeerde in 2000 af aan de
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4. Wild Boys
(Willemijn
Zevenhuijzen /
hetveem 2008)

5. Bambie 10,
een hoopvolle
voorstelling over
cynisme (Bambie
2005)

6. Jochem
Stavenuiter;
samen met Paul
van der Laan
Mimetheater-
groep Bambie

compositie staat, en dat je
jezelf daar voortdurend in ...
kleit of in boetseert.

PveL Zie jij je lichaam ook
als instrument? Een instru-
ment dat je kunt inzetten?

SB Dat is bijna een tweede
natuur.

PvdL Hoe hebben jullie dat
bij Wild Boys gedaan?*

SB We hebben het gehad
over dat het centrum van het
lichaam van de man lager
ligt dan bij vrouwen. En dat
het bij vrouwen toch meer
hier vandaan gaat en vanuit
dit, meer déze beweging ...
En dus probeerden we ons
bewustzijn naar ons bekken
te verplaatsen. Wij konden
ons dan uren vermaken met
alleen maar het feit dat we
vanuit hier speelden, we
stelden ons voor dat hier
een soort oog zat, dat je de
ruimte kon laten zien aan
dat oog. Ik vond het heel lek-
ker, zo’n aandachtspunt. Hoe
ga je dan zitten, hoe sta je
dan ten opzichte van elkaar?
En we deden dat de boven-
kant er niet zo toe deed.

Met zoiets kan ik me heel
lang vermaken.

PvdL In Bambie 10 komt
een scéne voor waarin ik

heel lang met mijn armen
over elkaar zit en er voor
kies om op een bepaald mo-
ment te denken “ik doe nu
pas mijn armen uit elkaar,
dit laat ik ni zien aan het
publiek en niet eerder.””®
Heel lang zit ik zo, zitten we
te kijken naar het publiek.
En er gebeurt heel lang zo-
genaamd niets. Ja, Jochem
heeft een strootje in zijn
mond van twee meter waar-
mee hij ... de ruimte aan het
... de mensen een beetje aan
het treiteren is, een beetje
kietelen, met dat strootje.®
En Marien Jongewaard die
zit de hele tijd met een ro-
kende sigaar in zijn hand en
kijkt ook af en toe het pu-
bliek in. Ik vind het leuk om
zo’n gericht aandachtspunt
te hebben voor je lichaam,
zo van ‘ik doe alleen maar
dit’. Kijken hoe je dat kunt
uitbuiten, hoever je dat
kunt laten gaan. Dat proef
ik ook een beetje uit wat jij
doet.

SB Het lijkt bijna niks, maar
als je het durft om daarmee
bezig te zijn, in dat kleine
gebiedje, dan zuig je de
aandacht van het publiek.

Ik geloof wel dat alleen al
die concentratie, zo’n fysiek
aandachtspunt zonder hele
acrobatische dingen, boei-
end is om naar te kijken.

PvedL Waar ik ook wel be-
nieuwd naar ben: gaan jullie
uit van een thema als jullie
beginnen met werken?

SB Ja, we hebben altijd

een thema. We zijn nu voor
de tweede keer met een
toneelstuk aan het werken,
na Drie zusters van Tsjechov
nemen we nu Who’s Afiaid
of Virginia Woolf van Albee
als uitgangspunt, maar daar-
voor deden we dat eigenlijk
altijd met een thema.

PvVdL Ja, dat is ook hoe
wij werken.

SB Soms heel letterlijk, bij-
voorbeeld bij Dolly, The Art
of Being Myself gingen we
met Dolly Parton in de weer,
dus wie zij is, haar verhalen,
haar geschiedenis ...” En
daarnaast waren we met het
‘zelf’ bezig. Ben ik nu mezelf
op het toneel? Uit die twee
emmers gingen we dan het
materiaal proberen te ver-
vlechten. Verschillende in-
gangshoeken van een thema
vormen wel de basis van hoe
wij werken.

PvdL Bij ons ook. Voor
Bambie 10 namen we bij-
voorbeeld het uitgangspunt
hoe beweegt een cynisch

mens? Wat doet hij? Dan
kom je erop uit dat een

cynisch mens bijna niet be- 49

weegt, omdat hij zijn schulp

niet wil uitkruipen. Hij b1'1:]ft 7. Dolly and

in zichzelf gekeerd, dus hij the art of

blijft met zijn armen over el- being myself

kaar, hij blijft zitten waar hij (Boogaerdt/
VanderSchoot

zit. Mlaar waar we ook naar
op zoek gaan - en ik weet
niet of dat bij jullie ook zo
is, daar ben ik wel benieuwd
naar - is de tegenkant. We
denken erg vanuit contrast,
dus wat staat er tegenover
het cynisme? Dat is hoop, of
in ieder geval de poging om
iets gedaan te krijgen. Een
cynicus probeert niet meer,
poogt niet meer. Hij heeft
het allemaal al gezien. Is
dat bij jullie ook zo, dat er
gezocht wordt in contrasten?

SB Nee, niet zo specifiek.
Wel als we uiteindelijk het
materiaal gaan benoemen
op dynamiek bijvoorbeeld,
of als je iets gedaan hebt
en dat dan vervolgens weer
onderuit haalt, dat wel, maar
bij ons is het nooit zo dat je
kiest van ‘dit is zo-en-zo en
dat gaan we ook vanuit de
tegenkant benaderen.’

PvdL Het is iets waar wij
altijd naar op zoek zijn,
waar ligt de tegenkracht
van een thema of wat is de
tegenpool en hoe kun je die

2003)

Mime Opleiding van de Amsterdamse
Hogeschool voor de Kunsten. Samen
met Bianca van der Schoot vormt zij
sinds 2001 Boogaerdt/VanderSchoot.
Het duo maakt beeldend, brutaal en
beweeglijk theater over hoe onhan-
dig het is om mens te zijn. Ze hebben

inmiddels elf voorstellingen gemaakt.

De eerste voorstelling ging over twee
schoonzwemsters en heette Klem
(2001). Dolly and the Art of Being
Muyself (2003), was gebaseerd op het
leven en werk van Dolly Parton. In
seizoen 2007-2008 maakte Boogaerdt/

VanderSchoot een ‘Driezussendrieluik’:
drie voorstellingen rondom Drie Zusters
van Tsjechov. Op dit moment werken ze
aan een tweeluik geinspireerd op Who’s
afraid of Virginia Woolf van Albee.
Suzan Boogaerdt speelt regelmatig bij
theatergroep MAX. onder andere in

De verschrikkelijke stiefinoedershow
(2005) en Dochters van Lear (2006).

In seizoen 2008/2009 was ze te zien in
Wild Boys van Willemijn Zevenhuijzen.
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8. Suzan Boogaerdt
verwijst naar het
begin van de voor-
stelling Bambie

8, waarin Jochem
Stavenuiter met
een enorme
pollepel een
keuken komt
binnenvallen,

en op alles en
iedereen begint
in te meppen,
terwijl hij
uitroept ‘Ich bin
fenomenaal’.

uiteindelijk bij elkaar bren-
gen, die twee contrasten?

Onaangepastheid

SB Ik denk dat onaange-
pastheid, fysieke onaange-
pastheid, sowieso theatraal
is. Ik vind het ook leuk om
te zoeken naar ‘wat je niet
zou doen.’ Daar waar het
schuurt.

PvdL Ik ben altijd op zoek
naar hoe ik mijn lichaam uit
evenwicht kan brengen.

SB Wat bij ons ook vaak
langskomt, is dat vrouwen
elkaar in een keurslijf du-
wen. Dat is wel een thema.
Hoe zou je je moeten gedra-
gen - en hoe verhoud je je
daartoe?

PVL Ja, je probeert je
lichaam ook onaangepast te
kunnen laten zijn. Je pro-
beert op de een of andere
manier de grenzen op te
zoeken van wat het kan, het
lichaam.

SB Ik denk ook dat je op

een gegeven moment in spel

kunt laten zien, ‘ja ik ben
misschien te ver gegaan’,
dat je transparant bent.
Als ik denk aan die scéne
waarin Jochem met die

grote pollepel binnenvalt ...
en daarna uit staat te hijgen

en het publiek aankijkt...

dat is al een weerslag van
‘ja ik ben misschien te ver
gegaan’.®

PvdlL Ja.

SB Die weerslag of die
reflectie als speler, die zie ik
bij jullie ook. Dat je op

een bepaalde manier laat
zien ‘ik weet dat ik dit doe.’

PvdL Dat is belangrijk ja.

SB Dat noemen wij transpa-
rant. Dat is best een belang-
rijk onderdeel. Daarmee
vertel je eigenlijk al ‘ik zou
me eigenlijk anders moeten
gedragen.’

PVL Ja, maar het gaat ook
over het opzoeken van de
grens van wat je lichaam
kan, of theatraal mag.
Daarin zit ook een soort on-
aangepastheid, of een soort
grenzeloosheid. De grens
wordt bepaald door wat je
fysiek aankan. Waar het bij
ons vaak op uitdraait is “hoe
kunnen die figuren uit de
realiteit treden? Hoe zoeken
hun lichamen een uitweg uit
de realiteit?” Dus ze willen
ook graag onaangepast zijn,
die figuren.

31 mei 2009, 16.00
Dasarts Amsterdam

Sanja Mitrovi¢ & Karina Holla

GEWOND ZIJN EN JE
WOND OPENHOUDEN

KH Fysicaliteit,
dat is voor mij een
soort nooit ein-
digende ontdek-
kingsreis. Het is
een vorm van vrij-
heid en waarheid
waar niet mee te
knoeien valt ... Het
is niet een gebied
van iemand an-
ders, maar je hele
eigen wereld, je
eigen fantasie. Ik
heb door mijn werk
het vertrouwen
gekregen, dat als
ik via het lichaam
naar de taal en
het gevoel kom,

ik bijna alles over
kan dragen.

SM Ja. Ik ben op
zoek naar een
gedeelde taal

die we allemaal
kunnen spreken,
waarbij het niet
uit maakt of we uit
het Oosten of uit
het Westen komen.
Ik begin altijd
vanuit de inhoud,
de lichamelijk-
heid van de spelers

Sanja Mitrovié€ (1978, Zrenjanin
YU) is a theatre maker and performer.
She lives and works in Amsterdam. She
graduated in Japanese language and
literature from the Faculty of Philology,
University of Belgrade in 2004, and the
Department of Mime, Amsterdamse

Hogschool voor de Kunsten in 2005.
Mitrovié is interested in the notion of
documentary in theatre. Her works are
marked by an urgency to explore the
influence of the collective processes
on the private life of the individual. As
documentary material she often uses

SM Will You Ever Be Happy Again, 2008

KH Etre Blessé, Being Hurt, Being Blessed, 2009
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komt daar uit voort. Het is
de weerslag van de vragen
die ik wil stellen. Dus voor
mij is lichamelijkheid altijd
secundair, een middel om
uit te drukken wat we wil-
len zeggen.

KH Als ik een stuk ga
maken, begin ik met een
training. Daarna doe ik
een improvisatie vanuit de
beweging op het thema, om
de grenzen van de angst en
de conditionering te over-
schrijden om eigenlijk in
een nieuw gebied terecht
te komen, het gebied van
de fantasie. Dat is wat me
nog steeds heel erg trekt
in beweging. Het lichaam
is daar een heel goed voer-
tuig voor.

SM Het woord energie is
essentieel voor mij. De
energie van de performers
en hun persoonlijke verbin-
tenis met het thema creéert
de fysieke actie op het
podium. Het is fantastisch
om performers te zien die
een heel scala aan emoties
kunnen inzetten. Theater is
een live gebeurtenis, een
uitwisseling van de energie
van de performers en de
energie van het publiek.

De meest fascinerende
momenten onstaan wanneer
deze uitwisseling als het

ware zijn eigen fysieke ver-
schijning aanneemt, als de

situatie geladen wordt met
een gezamelijk gevoel.

KH Voor mij is het belang-
rijk dat spelers dapper zijn.
Dat ze hun eigen gebied
durven te overschrijden,
dus dat je ook wel eens een
amateur bent, dat je strui-
kelt, dat je lelijk bent of dat
je vals zingt. Dat je gewoon
kijkt of je nieuw gereedschap
aan kan maken, omdat je
eigenlijk in een laborato-
rium werkt.

SM Die kwetsbaarheid is
heel belangrijk. Niet alleen
maar sterk en perfect zijn op
het podium, maar ook fouten
toestaan, en je zwakke zelf
toestaan te verschijnen op
het podium.

KH Ja, dus het gaat over
het loslaten van de controle,
de beheersing. Als je impro-
viseert dan kun je thema’s
onderzoeken en hele nieu-
we terreinen aanboren.
Voor mij is het heel erg
belangrijk dat spelers los
durven laten en zich aan

de vloeiendheid van de
beweging overgeven. Ik
noem ‘totaal inzicht’ het
ophouden met denken.

Dat je je laat leiden door

de fysieke ervaring.

Fysieke herinnering

KH Ik ga een stuk maken
met oudere danseressen,
Zwanenzang, waarin ik met
hun kwetsbaarheid en hun
schoonheid wil werken. Het
uitdrukkingsvermogen van
het ouder wordende lichaam
is eigenlijk ook een soort
kooi waar ze steeds tegen-
aan botsen, wat ook pijnlijk
is. Een jonge vrouw kan
heel mooi zijn, maar een
oudere vrouw kan een soort
‘duende’ hebben, een ziel.
Het lichaam, waar heel veel
dingen in opgeslagen zijn:
herinneringen, de manieren
waarop je bent aangeraakt,
de laatste keer dat iemand
gedragenis ...

SM Ik vind fysieke herin-
nering iets heel intrige-
rends. Bijvoorbeeld, in
1980 toen Tito stierf, was
ik pas twee jaar oud.! Ik
kan er dus niet echt her-
inneringen aan hebben,
maar toch, ergens, in mijn
lichaam, heb ik het gevoel
dat ik erbij was, op straat
met alle andere mensen,
toen het hele land voor éen
minuut stilstond om hem
te eren bij zijn dood. Het

is een interessante vraag:
welke herinneringen ra-
ken ingeschreven in ons
lichaam, en zijn ze wel echt

gebeurd, of niet? Hoe wor-
den bepaalde collectieve
herinneringen gevormd
door de samenleving en
een gedeelde geschiedenis?
Die herinneringen kunnen
heel prominent zijn, alsof
we ze écht hebben beleefd,
ook al hebben ze in wer-
kelijkheid misschien lang
voordat we geboren werden
plaatsgevonden. Daarom
ben ik geinteresseerd in

de vraag naar persoonlijke
ervaringen en herinne-
ringen versus collectieve
herinnering. Ik denk dat
het heel belangrijk is om
een gezamelijke taal te vin-
den waarmee we kunnen
proberen te praten over
gebeurtenissen uit onze
persoonlijke en collectieve
geschiedenis. Ze te her-
overwegen zodat we onszelf
en de samenleving waar we
in leven misschien beter
leren begrijpen. Ik probeer
in mijn werk te zoeken naar
een hele basale taal, bijna
een kindertaal, die ik inzet
om serieuze onderwerpen
aan te halen. Ik gebruik
ook vaak kinderspelletjes
om dat soort vragen aan de
orde te stellen. Het schept
een bepaalde ruimte om
filosofische en ethische
ideéen begrijpelijk of bena-
derbaar te maken voor een
groot publiek.
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1. Josip Broz Tito
(1892-1980) was
de legendari-
sche president
van voormalig
Yoegoslavié.

Hij leidde het
verzet tegen de
duitse bezetting
tijdens de tweede
Wereldoorlog

en stichtte na de
oorlog een nieuw
communistisch
Yoegoslavie.

en ziel raakt. Vaak baseert ze zich in

personal stories and testimonies which
she contrasts with official historical
accounts. Her recent performances
include Dhanu (2005), Shame (2006),
Books Once Read Make A Good Bullet
Proofing (2007), and Will You Ever

Be Happy Again? (2008), which was

presented in theatres and at festivals
throughout Europe and will continue
touring in the season 2009/2010.

She currently works on her new
piece A Short History Of Crying
(working title), which will premiere
in March 2010.

Karina Holla (Rotterdam, NL) is

in 1975 afgestudeerd aan de Mime
Opleiding. Haar voorstellingen zijn zeer
fysiek en hebben een grote visuele
zeggingskracht. Ze wil met haar
verhalen een diepmenselijke onder-
toon bereiken, die de mensen in hart

haar voorstellingen op de levens van
sterke vrouwen, waar het ondanks alle
kracht toch vaak droevig mee afloopt.
(o.a.Valeska Gert, Louise Bourgeois,
Anne Sexton). Rondom deze vrouwen
en met gebruikmaking van historische



KH Ik vind het in Nederland
een beetje het gevaar dat

54 alles zo abstract wordt.
Vooral binnen de mime gaat
> Medea het vaak alleen nog maar
(Euripides 431 v. over lopen, staan en zitten,

Chr.)

materiaal probeert ze karakterrollen

terwijl de verhalen die de
mensen elkaar te vertellen
hebben heel erg belangrijk
zijn. Ik heb Medea gezien
van een Russische regisseur,
gespeeld door Franse ac-
trice, en ik zag daar echt een
vrouw waarvan ik kon aan-
nemen dat zij haar kinderen
had gedood.? Dat was zo ont-
zettend sterk. In Nederland
zie je heel vaak het concept
‘Oké, we nemen nu met el-
kaar aan dat deze vrouw een
kind heeft vermoord.” Maar
je ziet het niet fysiek voor
je. Het is conceptueel den-
ken in plaats van ervaren ...
Maar ja, natuurlijk heb ik
alleen in Nederland mij zo
kunnen ontwikkelen.

SM Ik snap wat je bedoelt.
Ik ben meer geinteresseerd
in wat we willen zeggen, dan
in de vorm. Ik zie het nut
niet zo in van het benadruk-
ken van de lichamelijkheid
en de aanwezigheid van het
lichaam om een mooi plaatje
te creéren. Ik ben meer
geinteresseerd in de inhoud
en wat we daarmee willen
zeggen. Ik denk dat het heel
belangrijk is om het lef te

hebben om bepaalde onder-
werpen op het podium te
zetten. Ik noem het ‘playing
from the guts’. Spelen vanuit
je hart, intuitief en gepas-
sioneerd, met geloof en
noodzaak.

KH Door gewond te zijn of
aangetast krijg je een soort
verbinding met de buiten-
wereld. Misschien dat je
daarom zelfs theater bent
gaan maken, omdat je het
eigenlijk niet meer binnen
je eigen kamer uithoudt,
dat je eigenlijk naar buiten
moet om het gewoon niet uit
te schreeuwen. Dat je er uit-
drukking aan wilt geven. Dat
verbindt je met andere men-
sen op een heel bijzondere
manier. Gewond zijn en ook
je wond openhouden door
er zout in te gooien. Dus aan
de ene kant heb je die last,
maar het is ook iets waar je
inspiratie uit kunt halen.
Een soort pijn, een soort
zandkorrel in een oester, die
je gewoon altijd op een heel
onaangename manier wak-
ker houdt.

SM Het beste wat het the-
ater kan veroorzaken is dat
het nieuwe ruimtes opent.
Ruimte voor het publiek,
waar ze compassie kunnen
voelen, waar ze zich an-
dere culturen en problemen

buitenland. Haar laatste voorstelling

op te bouwen van sterke vrouwen die
niet lijdzaam toezien, maar risico’s
nemen en durven vallen, waardoor ze
altijd in beweging blijven. Naast het
maken van voorstellingen geeft Karina
Holla lessen en workshops in binnen- en

Etre Blessé, Being Hurt, Being Blessed
(2008) werd genomineerd voor de
VSCD Mime Prijs 2009. In het komende
seizoen maakt Karina Holla de voorstel-
ling Zwanenzang, waarin ze met oudere
danseressen werkt.

kunnen voorstellen, din-

gen die hen zelf niet direct
zijn overkomen. Als we die
kleine prikkels kunnen vin-
den die ons van het veilige
spoor wegleiden, om kleine
uitgangen te vinden waar we
kunnen voelen ... waar we
ons een beetje door elkaar
geschud voelen ... Dat is een
heel vruchtbaar gebied om
te creéren.

KH Dat de menselijkheid,
met alle pijn en verscheurd-
heid en indrukken ... dat dat
blijft bestaan.

9 juni 2009, 17.00
Dasarts Amsterdam
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