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DE PRAAGSE OUADRIENNALE DRÉ DARDEN

EEN HISTORIEK VAN DE BELGISCHE DEELNAME

1 967: Aangespoord door het succes van

Tsjechostovaakse scenografen in de jaren ‘60, nam

het Iheaterinstituut van Praag het initiatief een

internationa’e tentoonsteWng te organiseren met

as thema scenografie en theaterarchitectuur. Het

was de bedoehng een open forum op te richten om

over theatervormgeving van gedachten te wisseen.

De Praagse Quadriënnae, zoas de tentoonsteHing

voortaan zou heten, startte in 1967 in vohe Praagse

Lente. Twintig tanden namen er aan deet.

1971: Gezien OISTAT - de Internationate

Associatie van Scenografen, Theatertechnici en

Theaterarchitecten - haar basis eveneens in Praag

had, was het vanzetfsprekend dat de aangestoten

nationate verenigingen het ideate aanspreekforum

waren. Daarom reageerde het ABSH (Association

Betge de Scénographes et Techniciens de Théâtre)

positief op de Praagse uitnodiging en nam deet aan

de tweede editie in 1971 onder curatorschap van

Serge Creuz.

1975: Betgië behaatde een zitveren medaitte voor

haar nationate inzending omwitte van de kwatiteit

van de tentoongestetde ontwerpen van Serge Creuz,

Jean-Ctaude de Bemets en Otivier Strebette.

1979: Vierjaar tater zorgde de Betgische inzen

ding bijna voor een diptomatieke ret.

Onze Franstatige vrienden hadden het initiatief

genomen om ook het werk van een Vtaming op te

nemen in de nationate inzending. Die ontwerper was

John Bogaerts die er onder meer zijn theaterbeelden

voor August, August, August van Pavet Kohout pre

senteerde. Deze taatste werd echter, door zijn onder-

tekening van Charta ‘77, ats dissident en dus perso

no non grofo beschouwd in Tsjechostovakije. De P0-

organisatie eiste de verwijdering van zijn werk.

Serge Creuz hietd echter voet bij stuk en het ontwerp

van John bteef op de tentoonstetting. Dit incident

betette niet dat Betgië de gouden medaitte voor

architectuur ontving voor het werk van 0. Goethem

en ].P. Gouthière.

1983: Bij de stichting van BASftin 1981 was een van

haar prioriteiten — vermetd onder art. 3 van haar statu

ten - de Vtaamse scenografen en architecten een inter-

nationaat ptatform te geven door deetname aan de P0.

Tijdens onze eerste theatertechnische dagen in juni

1982, organiseerden wij in het CC. Strombeek-Bever

de tentoonstetting Scenogrofie in Vtoonderen sinds

1979.

Hieruit setecteerde een jury votgende deetnemers:

]acques Berwouts, Wener De Bondt, Luc Dhooghe,

Andrei Ivaneanu, Jerôme Maecketbergh, Ria

Verbergt, Deez Verstraete, Rose Werckx.

Samen met de Franstatigen - gesetectioneerd door de

ABSU - vormden ze één groep op de P0. 1983.

Er werd tevens een “genttemen agreement” gestoten.

BASU en ABSU zouden om beurten de Betgische

inzending verzorgen.

Voor deze eerste deetname stetde BASH een informa

tiebrochure samen. Ze werd geschreven in het

Nedertands en door een beëdigd vertater vertaatd

naar het Frans, Engets en Tsjechisch. Cottega’s die met

de auto naar de P0 kwamen, namen deze brochures

mee. Aangezien het toen verboden was Westerse tite

ratuur in het tand te brengen, wou de Tsjechische

grenspotitie de brochure inkijken. Vot trots toonden

onze cottega’s de Tsjechische vertating. Lezing zorgde

echter voor hitariteit tangs de kant van de Tsjechen.

De vertater had het woord “Vtaming”, in het Tsjechisch

Vtam, vertaatd ats “Ftam”, wat dronkaard betekent. In

de Tsjechische tekst stond dus: “Voor het eerst nemen

dronkaards deet aan de P0”.

Dit attes betette niet dat wij bij de sectie architectuur

in de prijzen vieten. De OISTAT had een wedstrijd uit-

geschreven met ats thema “A theatre for touring com

panies”. Uit 836 inzendingen setecteerde men 47

ontwerpen, deze werden naamtoos in Praag tentoon-

gestetd en beoordeetd door een internationate jury.

Vijf eerste prijzen werden toegekend, waarvan één

voor hetontwerp van hetGorogetheotervan het archi

tectenbureau Dhooghe & Werckx.

1987: In de jaren ‘80 groeide in Vtaanderen de

betangstetting voor de theatervormgeving.

De setectie voor de P0 ‘87 was zeker compatibet in

vergetijking met de andere tanden. Onze stand, een

ontwerp van Rose Werckx, werd zeer gewaardeerd en

bedacht met een foto in het herdenkingsboek A Mirror

of WorLd Theater uitgegeven door het Theaterinstituut

in Praag.

1991: In perspectief van de P0 ‘91 organiseerde

BASH een tentoonstetting omtrent Scenografie in

c.c. Scharpoord in Knokke-Heist. Een onafhanketijke

jury koos vier scenografen die samen met hun

Franstatige cottega’s de Betgische inzending vorm-

den. Deze PQ-uitgave werd een tegenvatter.

Het vertrouwde art-nouveau ogende tentoonstet

tingsgebouw in Praag werd om economische reden

omgewissetd voor hetveette grote Cuttuurpateis. Men

moest in dit immense gebouw zoeken naar de ver-

schittende tocaties, de schoten werden neergezet in

de parkeergarage. Niettegenstaande deze “tocatie

periketen” werd het ontwerp van Oedipus 2000 van de

jonge Vtaamse Scenograaf Lut Van Mette door de jury

opgemerkt.

1995: De betangstetting van onze Franstatige cot

tega’s voor de P0 taande, en beperkte zich voor de

votgende uitgave tot een deetname aan de sectie van

de schoten.

De Vtaamse stand (ontwerp van Rose Werckx) bestond

uit twee tuiken: architectuur en scenografie.

Het werk van Jan Fabre, Niek Kortekaas en Jan

Versweyvetd werd via videobeetden aan het pubtiek

getoond. Langs de wanden, op grote metaten ptaten

hingen foto’s van architecturate ingrepen aan de

Minardschouwburg, de Muntschouwburg, de Vooruit,

de Gentse Opera, de Bourta en het Lunatheater, het

geheet overkoepetd door een immens grote

“Betgische kip”.

De internationatejury bekroonde deze inzending met

een zitveren medaitte “for its excettent and originat

presentation of theatre architecture”.

1999: Het thema van de P0 ‘99 tuidde:

“Toekomstvisie - Jonge scenografie”. BASU setec

teerde tien jonge vormgevers waarvan een proefbouw

van hun werk werd tentoongestetd in de schaduw van

het Theaterfestivat in de Vooruit. Nadien werd het

geheet mits enkete wijzigingen getoond in Praag. De

betangstetting en de waardering in het buitentand

voor onze vormgevers groeit gestadig. Gretig werden

door bezoekers namen genoteerd en vragen gestetd.

De Betgische schotenstand was een mooi voorbeetd

van “entente”: vijf units vormden de kern van de

stand. Etke unit vertegenwoordigde één schoot die

het geheet naar een eigen concept kon invutten.

Naast de tentoonstettingen werden ook randactivitei

ten georganiseerd. In het Light Lab trok o.a. Eric

Raeves, choreograaf, de aandacht met zijn dansvoor

stetting 1 weretd.

Na zo’n overwetdigend bad van evenementen, semi-

naries, tentoonstettingen,. .. is het een aanrader even

Praagse heuvets in te topen. Een kwestie van de vete

beetden en indrukken die deze “spieget van het

weretdtheater” opwekt, te verwerken.

De P0. btijft een prachtig initiatief!

Literatuur:

Vera Ptackova, V[adimir Adamczyk : A mirror of wortd theatre
— The Prague Quadrenniat 1967-1991 - Theatre Institute
Prague 1995 ISBN 80-7008-050-7 engtish pubtication

Marie Bilkova, Vera Ptackova, un Hitmera, Vtadimir

Adamczyk : A mirror of world theatre II — The Prague

Quadrennial 1995-1999 - Theatre Institute Prague 2001 ISBN

80 7008-118-x
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IndustHat Patace Prague — Location of the P0,
Foto Luc Dhooghe
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BELGIAN PARTICIPATION IN THE
P0
A BRIEF HISTORY

1967: Encouraged by the success of Czechosovakian set
designers in the sixties, the Theatre Institute of Prague mi-
tiated an internationa exhibition on the theme of set
design and theatre architecture. The aim was to set up an

international forum for an exchange of ideas on theatre
design. The Prague Quadrenniat, as the exhibition came to

be known, started in 1967 in the full Prague Spring.
Twenty countries participated in it.

1971: Since OISTAT — the International Association of
Stage Designers, Theatre Technicians and Theatre
Architects — was also based in Prague, the associated

national societies were naturahy the idea contact forum.

Consequent[y, the ABSU (Association Beige de
Scénographes et Techniciens de Théâtre) reacted positive

y to the invitation from Prague and participated in the

second edition in 1971 under the guardianship of Serge
Creuz.

1975: The high quaLity ofthe designs exhibited, by Serge

Creuz, Jean-Claude de Bemels and Ohvier Strebelte, earned

Belgium a silver medal for its national entry.

1979: Four years titer, the Begian entry came dose to
causing a diptomatic row.

Our French-speaking friends had decided to inciude the
work of a Fleming in the nationat entry. The designer was
John Bogaerts, who presented, amongst other things, his

theatre images forAugust, August, August by Pave Kohout.

However, this playwright was regarded as a persona non
groto and dissident in Czechslovakia, as a resutt of his

signing Charta ‘77. The P0 organisation demanded that his
work be removed. Serge Creuz stuck to his guns however,

and John’s design remained in the exhibition. This mci-

dent did not prevent Belgium from winning the golden

medal for architecture, for the work of 0. Goelhem and J.P.
Gouthière.

1983: With the founding of BASU in 1g81, one of its pd
orities — mentioned under article 3 ofits statutes — was to
provide an international platform for Flemish set designers

and architects through participation in the P0.
During our first theatre technicians’ fair in June 1g82, we
organized the exhibition Ttage Design in Ftanders since
1979 at Strombeek Bever Cultural Centre.

From the work exhibited, a jury selected the following par
ticipants: Jacques Berwouts, Werner De Bondt, Luc

Dhooghe, Andrei Ivaneanu, ]erôme Maeckelbergh, Ria
Verbergt, Deez Verstraete and Rose Werckx. Together with
French-speaking participants — selected by the ABSU —

they formed one group at the 1983 P0.

A ‘gentleman’s agreement’ was also made. BASU and
ABSU would take turns submitting work for the Belgian

entry.

BASTF compiled an information brochure for its first sub-
mission. It was written in Dutch and translated into

French, English and Czechoslovak by a sworn translator.

Colleagues going to the P0. by car took the brochures with

thew. Since it was forbidden to bring Western Uterature

into the country at that time, it was necessary for the
Czechoslovak border police to examine the brochure. Our

colleagues proudly presented them with the Czechoslovak

translation. The reading however, resulted in great hilarity

on the part of the Czechoslovak police. The translator had

translated the word ‘Fleming’ as ‘Flam’, which in

Czechoslovak means drunkard. The text in Czechoslovak

therefore read: ‘for the first time drunkards will be partici
pating in the P0’.

However, none ofthis prevented us from winning an award

in the architecture section. The OISTAT had organized an

exhibition on the theme ‘A theatre for touring companies’.

A selection of 47 designs was made from 836 entdes; these

were exhibited anonymousty in Prague and judged by an

internationaljury. Five prizes were awarded, one of which

was for the Garagetheater design by the Dhooghe & Werckx

architects firm.

1987: During the eighties, there was a growing interest in

theatre design in Flanders.

The standard of the selection for the P0 ‘87 was definitely

comparable to those of other countries. Our stand,

designed by Rose Werckx, was greatly appreciated and

honoured with a photograph in the commemorative book A
Mirror of World Theatre, published by the Theatre Institute

in Prague.

1991: With the P0 ‘gi in mmd, BASU organised an exhibi
tion on Stage Design at the Scharpoord Cultural Centre in

Knokke-Heist. An independentjury selected four designers

who formed the Belgian entry together with their French

speaking colleagues. This edition ofthe P0 proved to be

disappointment. For financiat reasons, the famihar art
nouveau-style exhibition centre in Prague had been

exchanged for the far too large Palace of Culture building.

Visitors had to try and find the different locations in this

immense building, and the schools were dumped in the car

park. Despite allthe ups and downs regarding the location,
the jury mentioned the Dedipus 2000 design by the young
Flemish set designer Lut Van Melle.

1995: Our French-speaking colleagues’ interest in the P0
faded, and for the following edition their submission was

limited to the schools section.

The Flemish stand (design by Rose Werckx) comprised two
sections: architecture and stage design.

Work by Jan Fabre, Niek Kortekaas and Jan Versweyveld

was shown to the public on video. Photos of architectural

modifications to the Minardschouwburg, the Munt-

schouwburg, the Vooruit, the Opera in Ghent, the Bourla

and the Lunateater, were mounted on large metal panels

and hung on the walls, and the whole coordinated by a
gigantic Belgian chicken.

The jury awarded this entry a sitver medal ‘for its excellent

and original presentation of theatre architecture’.

1999: The theme ofthe P0 ‘gg was: ‘Vision ofthe future —

Young stage design’. BASU selected ten young designers

and exhibited a trial construction of their work in the

wings of the Theatre Festival at the Vooruit. Except for

few adaptations, the whote was then exhibited in Prague.

There was steadily increasing interest in and appreciation

of our designers abroad. Visitors avidty asked questions

and noted down names.

The Belgian schools stand was a good example of
‘entente’: the stand as a whole comprised five units. Each

unit represented one school, which was allowed to fill it

according to its own concept.

In addition to the exhibitions, there were also fringe
activities. In the Light Lab, the choreographer Eric Raeves

drew a lot of attention with his dance performance 1 Wereld.
Having been exposed to such an awe-inspiring wave of

events, seminars and exhibitions, it is a good idea to go

walking in the hills of Prague. Here you will be able to
absorb the numerous images and impressions that this

‘mirror of the theatre world’ has produced.

The P0 continues to be a marvetlous initiative!

DRÉ DARDEN

Bibliography:
Vera Ptackova, Vladimir Adamczyk : A Mirror of World

Theatre — The Prague Ouadrennial 1967 — 1991 — Theatre
Institute Prague, ;gg5, ISBN 80-7008-050-7, English pub
lication

Marie Bilkova, Vera Ptackova, Jiri Hilmera, Vladimir
Adamczyk : ,4 Mirror of World Theatre II — The Prague

Ouadrennial 1995-1999 — Theatre Institute Prague, 2001,
ISBN 80 7008-118-x
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II De ruimte is de verborgen weergave
van de beweging, en de beweging is de
zichtbare weergave van de ruimte”
(RudoLf von Laban).

Bewegingstheater stond mee aan de wieg
van de vernieuwing van de theatervorm
geving in de twintigste eeuw, zowe in het
zoeken naar nieuwe verhoudingen tussen
toeschouwer en performer, de materiai
sering en abstrahering van het gebeuren,
en het reateren van de ruimte aan de
beweging.
Sinds het experiment van Emile ]acques
Dacroze en Adotphe Appia in H&ierau
(1911-1914) vogden de vernieuwingen
eLkaar op, van Oscar Schemmer

( Bauhaus) over Rudof von Laban en
Akaravo tijdens het Interbeum, tot
Trisha Brown en WiWam Forsythe na de
tweede weredoorog.
Vanaf de jaren tachtig heeft het architec
tuurdenken bij het bewegingstheater ook
in Waanderen vaste voet gekregen.
Mikrokosmos van Anne leresa De
Keersmaeker, in de UniversiteitsbibUo
theek (Henry Van de VeLde) in Gent, en

F01

Jan Fabres acht uur durende productie
Theaterzoats te verwachten en te voorzien,
zijn hiervan de vooropers.
Organisaties as Kapstuk in Leuven en De
Beweeging in Antwerpen hebben die
trend gestimueerd.

Hoe vandaag - na bijna een eeuw experi
ment rond architectuur en beweging -

choreografen in Vaanderen met de ruim-
te omgaan, wifien we tonen op deze
Praagse Quadriënnae.

Het uitgangspunt hierbij is dat er geen
choreografen maar we voorsteHingen
geseecteerd worden, en dit op basis van
kwahteit en verscheidenheid.

Het accent Ugt op de verhouding tussen
de ruimte en de choreografie.
De tentoongestede werken tonen aan
hoe ontwerpers een kwaUteitsvoe sceni
sche ruimte weten te bedenken die een
nieuwe dynamische reatie teweegbrengt
tussen onderwerp en personage.

Rose Werckx

“The space is the hidden refLection of the

movement, and the movement is the visi

bte reftection of the space”.

(RudoLfvon Laban)

The theatre of movement was among the
sources of the renewa of stage design that
took pace in the twentieth century, by way of
its quest for new r&ationships between the
audience and performers, in its materiatisa
tion and abstraction of what occurred on
stage, and by retating the space to the move
ment. Since the experiments carried out by
Emite Jacques-Datcroze and Adotphe Appia in
Hetterau (1911-14), there has been an unend

ing process of innovation, from Oscar
Schtemmer (Bauhaus) through Rudotf von
Laban and Akaravo (between the wars), to
Trisha Brown and WitUam Forsythe after the

Second Wortd War. Starting in the nineteen

eighties, architectura[ thinking has gained a

foothotd in movement theatre in F[anders

too. Anne Teresa De Keersmaecker’s
Mikrokosmos in the University Library in

Ghent (a buitding by Henry Van de Vetde) and

Jan Fabre’s eight-hour Theatre as was to be
expected andforeseen were the pioneers in

this respect.

Such organisations as Klapstuk in Leuven and
De Beweeging in Antwerp stimulated this

trend.

What we would like to show at this Prague

Quadrennial is how - after almost a century of

experiment on architecture and movement -

choreographers in Flanders today handte

space.

Performances rather than choreographers

have been selected, on the basis of quatity

and variety.

The emphasis is on the relationship between

the space and the choreography.

The works exhibited demonstrate the way

designers are able to conceive a high-quatity

scenic space that brings about a new and

dynamic relationship between theme and

character.

SPACE & DANCE

FLANDERS 1999-2003
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SPACE - DANCE

Stand, Space & Dance — grondpan, Ontwerp Rose Werckx

S

SELECTIE! SELECTION

SWOLLI P
ALexander Baervoets

Sidi Larbi Cherkaoui
DRUM MING

Anne-Teresa De Keersmaeker
DO YOU BELIEVE IN GRAVITY?

DO YOU TRUST THE PILOT?
Thomas Hauert
2 SNELHEDEN

Edc Raeves
HIGHWAY 101

Meg Stuart
INASMUCH AS LIFE IS BORROWED

Wim Vandekeybus
MOST RECENT
Marc Vanrunxt
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SWOLLIP
HET SCÈNISCHE LANDSCHAP

SWOLLIP
Chor.: Atexander Baervoets

Prod. : Kunst/Werk

Première: 05.05.2002

THE LANDSCAPE OF THE STAGE

In zijn Laatste voorstelLing Swoltip, gooide

choreograaf ALexander Baervoets de ruimte

voLledig open. De afbakening tussen pubbek

en performer werd opgeheven. Op de vloer

lagen enkel her en der kussens verspreid, die

het zitcomfort moesten garanderen, maar die

eveneens werden ingezet als multifunctionele

“props” in de voorstelling. Bovendien was de
kijker verplicht zijn positie regelmatig aan te
passen aan de onvoorspelbare trajecten van

de rondtollende dansers.
Swottip is niet meteen een “typische” voor-

stelling in het traject van Alexander

Baervoets.

Zijn verschillende voorstellingen hebben elk

hun eigen ruimtelijke gevoeligheid en invul

ling. Van de eerste choreografieën, die bij

voorkeur bij daglicht in de dansstudio werden

vertolkt, tot het meer theatrale Schauet Doch
in de klassieke theatersetting of het perfor

mance-karakter van Room 201, dat zich

afspeelt op een matras in het centrum van het

rondom zittende publiek.
Toch zijn er enkele lijnen te trekken in de

ruimtegevoeligheid van al deze voorstellin

) gen. Alle worden ze gekenmerkt door een

,
open, dynamisch scènebeeld. Een ruimtebe
grip

dat doorloopt buiten de grenzen van het

speelvlak.

Dans is in de choreografieën van Baervoets
een uitdrukkelijk driedimensionele kunst. Zijn

scènebeelden zijn nooit frontaal of vlak

geconstrueerd. Het zijn beweegljke en rekba
re beelden. De focus ligt op het lichaam, dat
zich beweegt in een soort “Landschap” waarin
de menselijke figuur wordt geabstraheerd.
Het is een ruimte waar je in en uit kan stap-
pen. Een harmonische omgeving, die zich
inspireert op de asymmetrie van de Engelse
tuinen. Een landschap dat zich in het wande
len steeds anders toont.
Het ruimtegebruik is dan ook een dynamisch
proces. In Swottip is de ruimte niet gefocust.
De blik vertekent de eigen perceptie van het
gebeuren. Het is een plek die groeit en ver-
dwijnt. Hierin verwijst Baervoets naar het
werk van Merce Cunningham, waarin de dan-
ser zelf de ruimte bepaaLt. Hij beweegt zich
dan ook niet in een statisch gegeven, maar in
een omgeving in constante flux.
Schouet Doch speelt dan weer op een voortdu
rend herhaalde diagonaal. Toch Lijkt de voor-
stelling voortdurend door te lopen, als waren
de diagonalen slechts fragmenten in een
lange doorlopende lijn. Het is de psychologi
sche ruimte die door elke danser kan worden
uitgezet. In zijn volgende voorstelling Blind,
zal de ruimte worden afgelijnd door het niet-
zijn, waardoor de huid de speelplek aflijnt.

Wat ontstaat in de confrontatie van lichaam

en speetvlak, zijn dan ook organische patro

nen. De choreografieën van Baervoets worden

niet mathematisch uitgetekend. De chaos van

een voorstelling als Swollip ontwikkelt zich

niet vanuit een van tevoren opgezet plan.

Volgens Baervaets verloopt de perceptie van

een lichaam niet via driehoeken en cirkels,

maar door de waarneming van een organische

entiteit en persoonlijkheid. En het is dat pro-

ces dat op gang moet worden gebracht.

Belangrijk is het ontbreken van hiërarchie in

het speelvlak. De ruimte wordt intuïtief inge

nomen en nooit voorzien van markeringen.

Wanneer we in Schouet Doch een tapijt zien

opduiken, dat functioneert als speetplek voor

de solo’s, is dit eerder een architecturaal

gegeven dat zijn plek vindt vanuit de ruimte-

lijke beperking van het speelvlak.

In Swollip krijgt de lichtontwerper vlak voor

de eerste voorstelling de vrijheid zijn lichtpy

lonen in de ruimte te plaatsen. Het is een

ingreep die het werk veel scherper maakt, en

die door de choreograaf volledig uit handen

wordt gegeven.

Etke Van Campenhout

In his tast production, Swottip, the choreographer Aexander

Baervoets opened out the stage competey by removing the

boundaty One separating audience and performer. Cushions scat

tered on the floor ensured comfortable seating as welt as serving

as muftifunctional props during the performance. In addition to

this, the spectators were constanily forced to adapt their posi

tion to the unpredictabte route ofthe gyrating dancers.

Swottip is not what one would describe as a typica performance

in Aexander Baervoet’s career. Each of his performances has its

own awareness and interpretation of space. This appdes to his

very earLy choreographies, which mere preferably performed in

dayhght in the dance studios, the more theatrica[ Schauet Oocls

in the ctassica[ theatre setting and the more performance

character of Room 201, which mas performed on a mattress

p[aced in the centre with the audience seated around it.

However, certain Unes are distinguishabe in the spatiat aware

ness of all these performances. All of them are characterised by

an open, dynamic stage design; a concept of space that extends

beyond the Umits ofthe stage area.

In Baervoets’ choreographic work, dance is a distinct three

dimensiona art. His design is never constructed frontaky or flat,

and is 1ivey and e[astic. The focus is on the body that moves in a

sort of ‘tandscape’, and in which the human figure is abstract. It

is a space you can step into or out of, a harmonious environment

inspired by the asymmetry of Enghsh gardens. As you waUc

through it, the andscape changes constanfly.

The use of space is therefore a dynamic process. In Swottip the

space is unfocused. The view distorts one’s own perception of

what is happening. It is an area that develops and disappears.

Here Baervoets refers to the work of Merce Cunningham, in which

space is determined by the dancer himself. consequent[y, he

does not move in a static concept, but in an environment in con-

stant
SchauetOoch on the other hand, is performed on a diagonathat

is constanfly repeated. However, the performance appears to be

continuous, as if the diagonats were ony fragments in a long

uninterrupted line. This is the psychological space, which can be

expanded by every dancer. In his next performance, Btind, space

is defined by non-being, so that the skin defines the

performance area.

The confrontation between body and performance area produces

organic patterns. Baervoets’ choreographies are not mathemati

catly drafted. The chaos of a performance like Swottip does not

develop from a predefined plan. In Baervoets’ view, the percep

tion of a body does not take place through triangles and circles,

but through the observation of an organic entity and personali

ty. And it is this process that must be set in motion.

An important element is the lack of hierarchy in the performance

area. Space is intuitively occupied and never marked out. The car

pet which functions as a stage area for the solos in Schauet Ooch

is more of an architectural element that acquires its position

through the spatial limitation of the stage area. In Swottip the

lighting designer was given the opportunity to place his lighting

towers in the space just before the first performance. It is an

intervention which gives the work an added focus and one which

is wholly relinquished by the choreographer.

-

[t
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Chor.: Sidi Larbi Cherkaoui

Prod.: Les Battets C de ta B

Première: 18.03.2003

Sidi Larbi Cherkaoui has already shown himself to be a talented

choreographer in Rien de Rien, his very first ful4ength per-

formance. In his performances he uses a highy expressive

vocabulary of movement, thus hnking choreography to powerful

theatrical commitment, word to music and movement to image.

Cherkaoui’s choreographic works transcend any form of compart

mentahzed thinking. In the same may that he uses eements from

hip-hop, c[assical bahet, flamenco or simply everyday life in his

dance, his design is composed of different eements that are

often highty symbodc. Consequently, it is difficutt to interpret

the stage area neutral[y. It is rarely based on a purely format

combination of materiats and positions. It is a stage setting that

is ctearty open to interpretation. A space that tetts its own story,

together with tanguage. music and dance.

Foi atso takes ptace in a very distinct stage setting. The ftoors

and watts appear to be made of cement. An irrefutabte statement

that ctearty defines the stage area and forcibty positions the

design. The watts approach one another diagonatty, no that the

whote stage area is focused on a narrow, high gap in the rear walt

on the teft. It is the onty escape route but it appears to tead back

to the stage area again. The set is like a pdson, an underground

celtar, an air-raid shelter after the Flood.

It is a highly static statement in which the choreography is firm

ly encapsutated. A second important element of the stage set is

the presence of the Capitta Ftamenco ensemble. The ensemble

performs live and is seated in a recess above the stage area on

the right. In the context of the performance, in which use is

made of l4th-century potyphonic music from both a retigious and

poputar context, professionat singers and musicians form the

noble elite in contrast to the dilettante dancers. They look down

on what is happening like the masters and guardians of the

stage, and this renders the contained quality of what takes place

00 stage even more stifling.

As in Sidi Larbi Cherkaoui’s other performances, the space is

highly charged with meaning. The high wall serves as a street

wall, to which photos of missing persons have been attached, as

a mailing wall for a prayer session that is very Arabic in charac

ter, and as an obstacle into which the dancers keep colliding. It

is a space which constantly changes through the imaginations of

the performers and through the associations evoked by the high-

ly expressive theatre work.

In the design of Foi there is no sign of spatial blurring. There is

no outside to refer to. There is only the here and now of the per-

formance. 1f the symbolic colour of the scenery does evoke any

external frame of reference, this is destroyed once again by

emphaticaby placing the various symbols on the same level. As in

Rien de Rien or d’Avant, a great many props are used in Foi. In

d’Avant use is made of crucifixes and demonstration banners,

photos of missing persons and religious symbols. These objects

give the stage area meaning and make it universal. The theatri

cal event places every religion (foi) in a field of exchangeable

interpretation.

An organic ptay of movement and interactions develops within

the powerfully angular shape ofthe stage setting. Their position

within the space gives a charge to the content ofthe movements.

The design is also based on a highly narrative starting point and

this renders the spatial division between audience and perform

ers necessary. The performance can be viewed frontally and plays

on the image as a conceived entity of meaning.

Side Larbi Cherkaoui profileerde zich aL van

bij zijn eerste avondvu[ende vooFst&iing Rien

de Rien aLs een getaenteerd choreograaf. Zijn

voorstetUngen maken gebruik van een zeer

beeldende bewegingstaal, die choreografie

koppelt aan een sterk theatrate inzet, woord

aan muziek, en beweging aan beeld. De cho

reografieën van Cherkaoui gaan voorbij aan

elke vorm van hokjesdenken. Zoals hij in zijn

dans elementen gebruikt uit hiphop, klassiek

ballet, flamenco of gewoon het alledaagse

leven, is ook zijn scenografie samengesteld

uit uiteenlopende, vaak erg symbolisch gela

den elementen. Het speelvlak kan dan ook

moeilijk neutraal worden gelezen. Zelden gaat

het om een puur vormelijk spel van materia

len en posities. Het is een decor dat zich

nadrukkelijk laat lezen. Een ruimte die haar

eigen verhaal vertelt in samenspraak met de

taal, de muziek en de dans.

OokFoispeeltzich afin een nadrukkelijk aan-

wezig decor. Vloer en muren lijken uit cement

gegoten. Een onwrikbaar statement dat het

speelvlak uitdrukkelijk afljnt, en de sceno

grafie dwingend positioneert. De muren lopen

schuin op elkaar toe, waardoor het hele speel-

vlak is gericht op een smalle hoge spleet in de

linkerachterwand, de enige ontsnappingsweg

die echter opnieuw op het speelvlak blijkt uit

te geven. Een decor als een gevangenis, een

onderaardse kelder, een schuilkelder na de

zon dvloed.

Het is een erg statisch statement dat de cho

reografie nadrukkelijk inkapselt. Een tweede

belangrijk decorelement is de aanwezigheid

van het Capilla Flamenceo ensemble. Het live

aanwezige ensemble zit opgesteld in een nis

rechts boven het speelvlak. In de context van

de voorstelling die gebruik maakt van 14de

eeuwse polyfone muziek uit zowel een reli

gieuze als een populaire context, functione

ren de professionele zangers en muzikanten

als de adelljke elite tegenover de dilettante

dansers. Ze kijken neer op het gebeuren als de

beheersers en bewakers van het podium, wat

de geslotenheid van het scènegebeuren nog

verstikkender maakt.

Net als in de vorige voorstellingen van Sidi

Larbi Cherkaoui is de ruimte sterk betekenis-

geladen. De hoge muur doet zowel dienst als

straatmuur, waarop de foto van vermisten

wordt aangeplakt, als klaagmuur voor een

Arabisch aandoende gebedssessie, als obsta

kel waar de dansers zich op te pletter lopen.

Het is een ruimte die zich voortdurend trans

formeert doorheen de verbeelding van de

aanwezige performers, door de associaties die

het sterk beeldende theater oproept.

In de scenografie van Fol is geen sprake van

ruimtevervaging. Er is geen buiten waarnaar

kan worden verwezen. Er is enkel het hier en

nu van de voorstelling. Als de symbolische

inkleuring van het decor dan al een extern

referentiekader oproept, wordt deze doorver

wijzing door het nadrukkelijke op één lijn

plaatsen van de verschillende symbolen

opnieuw te niet gedaan. Net als in Rien de

Rien of d’Avant worden ook in Fol heet wat

accessoires gebruikt. In d’Avant wordt

gespeeld met kruisbeelden en betogingsban

ners, met foto’s van vermisten en religieuze

symbolen. Het zijn objecten die de speelptek

zowel betekenen als universeel maken. Het

theatrale gebeuren plaatst elk geloof (foi) in

een veld van inwisselbare betekenisgeving.

Binnen de uitdrukkelijk hoekige vormgeving

van het decor, ontspint zich een organisch

spel van beweging en interactie. Alleen al

door hun positionering binnen de ruimte,

wordt de beweging inhoudelijk geladen. De

scenografie gaat dan ook uit van een sterk

narratief uitgangspunt, waardoor de ruimte-

tjke scheiding tussen publiek en performers

noodzakelijk wordt. Het is een voorstelling

die zich frontaal laat lezen, en speelt op het

beeld als geconcipieerd geheelvan betekenis.

ELke Van Campenhout

THE ECLECTIC SHELTER OF SYM BOLS

F01
DE ECLECTISCHE SCHUILKELDER VAN SYMBOLEN

S

foto’s Frans Brood
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DRUMMING
VORM ALS INSPIRATOR

DRUMMING
Chor.: Anne-Teresa De Keersmaeker

Scen.: Jan Versweyvetd

Prod.: Rosas / La Monnafe Brussets

Première : 07.08.1998 Vienna

FORM AS INSPIRATION
Anne-leresa De Keersmaeker startte haar car
rière as een van de grote gangmakers van de
V[aamse goLf. In ‘81 brak haar debuut-duet
Fase op muziek van Steve Reich internationaa
ae grenzen open voor de BeLgische dansscè
ne. Haar werk evoueerde van een strak
gechoreografeerd ritmisch bewegi ngsspe
naar een veer persoonUjker en theatraer
gegeven. Sinds enkee jaren is haar compag
nie Rosas vast verbonden aan de nationae
opera De Munt in BrusseL
Sinds enige tijd doet zij beroep op Jan
Versweyved as vaste scen ograaf. Versweyfed
verdiende zijn sporen reeds in het theatercir
cuit as vaste medewerker van onder andere
Ivo Van Hove bij het ZuideLijk ToneeL Zijn
werk getuigt van een grote mate van commu
nicatie tussen maker en vormgever. In het
gevat van de samenwerking rond Drumming,
met Anne-Teresa De Keersmaeker, resufteer
den de voorafgaande gesprekken en repetities
in een scenografie die de choreografie zowe’
ondersteunt as onder spanning zet.
Het scènebeed van Drumming functioneert in
meerdere agen. Onder de éénmetergrens is er
sprake van een dynamisch scènebeeW. De dans-
voer is een beweegUjk gegeven, omdat één
zwarte

ro de monochrome dansscène door-
breekt. Hierdoor ontstaat een visuee spanning,
een wered die tegeLijkertijd verschijnt en ver-
dwijnt. Zoas het doodopende stuk batetvtoer
het begin en ook het einde suggereert van een
nieuwe cydus. Het zijn deze subtiee verschifien
die aanzetten tot beweging.
Deze scenische eementen staan haaks op de
geometrische patronen die in de choreografie
worden uitgezet. Waar De Keersmaeker vaak
gebruikt maakt van quasi-organische patronen
as de spiraaL werken de strakke ruimte-indeUn
gen van de choreografie as een spanningsved.
Wat boven de éénmetergrens uitstijgt, bevindt
zich in het statische vdd. Waar het aardse
grondoppeMak de dagdageUjkse mens&ijkheid
beichaamt, staat het hogere niveau voor de
ucht, het spirituee eLement waarin geen veran
dering ptaatsgrijpt, maar a[es hetzelfde bijft.
Het is in deze tegensteWng dat het
Aristotetische zich profiteert tegenover het
Patonische. Het aardse zich positioneert tegen-
over de onverandertijkheid van de Ideeën.
Jan VersweyveW profiteert zich ats een intuï
tief ontwerper. Votgens hem gaat het in vorm-
geving om een zesde zintuig. Vanuit het geza
mentijk parcours dat door de choreograaf en
de vormgever wordt afgetegd, ontstaat een
semantische ruimte, die zich pas achteraf taat
betekenen. Het is de zoektocht naar een

gemeenschappeLijke taat die zich in dit pro-
ject zichtbaar maakt.
Het speetvtak beperkt zich bij Drumming strikt
tot het innertijke van de voorstetting. De the-
atrate ruimte is een nieuwe omgeving, een
nieuwe reatiteit, die nog nooit eerder heeft
bestaan. Het is een ruimte die functioneert
ats een kunstwerk: binnen zijn eigen togica,
binnen zijn eigen kader. Bij iedere scenogra
fie ontstaan nieuwe combinaties van bestaan-
de etementen. Het is een vormgeving die zich
niet meet aan een bestaande reatiteit, die
geen ittusie tracht te be[ichamen. Het is een
reatiteit die zichzetf creëert binnen de [imie
ten van de tijd en ruimte van de voorste[[ing.
Het scènebeetd van Drumming baseert zich,
zoats wet vaker bij de voorstet[ingen van Rosas,
op één of meerdere we[bepaa[de k[euren.
Oranje en wit. Kteuren die zich niet onmidde[
[ijk taten smaken. A[s een parfum dat zich maar
beetje bij beetje [aat kennen. Vo[gens
Versweyve[d werkt ook deze keuze ats een uit-
daging voor zowe[ choreografe a[s dansers. Ats
een spee[ve[d voor creatie en betekenis.
Het is een vorme[ijk ontwerp dat natuur en
cu[tuur met e[kaar verbindt. De macrokosmos
van het scenografische principe, met de orga
nische natuur van de rekwisieten. In
Drumming zijn het de k[eine voetjes die de
rotten ba[[etv[oer in batans houden. Het zijn
etementen die op natuurtijke manier hun weg
hebben gevonden binnen het scenografisch
dispositief. De afge[ijnde macro-omgeving,
ondersteund door microkosmische etemen
ten, zoa[s in een tandschap een boom zijn
p[aats vindt en het gehee[ tot [even brengt.

Anne-leresa De Keersmaeker started her career as one of the
great innovators of the F[emish wave. In ‘81 her debut duet Fase,

based on music by Steve Reich, broke open all the international

boundaries for the Belgian dance world. Her work evo[ved from a
simply choreographed rhythmic play of movement to something

far more personal and theatricaL For some years now, her com

pany Rosas has been permanently associated with the nationa[ La
Monnaie opera house in Brussels.

For many years she has worked together with Jan versweveld as

a permanent stage designer. versweyve[d had already made a
name for himsetf in the theatre circuit as a full-time member of

staff with Ivo van Hove and the Zuidelijk Toneel, among others.

His work shows a high level of communication between the

dramatist and the designer. The collaboration with Anne-Teresa
De Keersmaeker on Drumming, and the preliminary discussions
and rehearsals that were a part of it, resulted in a design that

both supports and heightens the tension ofthe choreography.

The stage design of Drumming operates in different layers. Below

the one-metre line we have a dynamic view of the stage. The fact

that one black roll of dance mat breaks through the monochrome

setting, makes the dance floor a livety element. This creates a
visual tension, a world that appears and disappears simultane

ousty. Just as the continuous section ofthe ballet floor suggests
both the beginning and end of a new cycle. All these subtle dif
ferences create movement. At the same time, these scenic ele
ments contrast with the geometric patterns set out in the chore
ography. Wherever De Keersmaeker makes extensive use of
seemingly organic patterns such as the spiral, the simple spatial
divisions ofthe choreography become a field of tension.
Everything that extends beyond the one-metre line is situated in
the static field. Whereas the earth[y surface of the ground
embodies everyday humanity, the higher level represents the sky,
the spiritual element, where there is no change and everything
stays the same. It is in this contrast that Aristotle shows himself
as being opposed to Platonic ideas. The earthly as opposed to the
immutability of Ideas.

Jan versweeld is clearty an intuitive designer. In his view,
sixth sense is the most important element in the design. Out of
the common course followed by the choreographer and designer,
arises a semantic space which only later allows itselfto be given
meaning. In this project, we are conscious of the search for a
common vocabulary.

In Drummer, the stage area is strictly confined to the inside of
the performance. The theattical space is a new environment,
new reality that has never existed before. It is the space that
functions as a work of art: with its own logic, in its own context.
Each image ofthe set produces new combinations ofexisting ele
ments. As a design it does not comply with any existing reality
and does not attempt to embody an illusion. It is a reality that
creates itself within the limits of the time and space of the per-
formance.

As in many Rosas productions, in Drumming the design is based
on one or more very spetific colours. Orange and white. These
colours do not immediately appeal to everyone. They are like a
perfume that gradually grows on you. According to versweyveld,
this choice of colours was also a challenge for both the choreo
grapher and the dancers; they formed a playground for creation
and meaning.

This format design links nature and cutture, the macrocosm of the
principle of stage design and the organic nature of the stage
props. In Drumming, the rolls of ballet mat are counterbalanced
by the small feet. These elements have been used very naturally
in the design system. The ctearly defined macro environment,
supported by the microcosmic elements that present themselves.
Just like a tree that finds its place in a landscape and brings the
whole to life.

ELke Van Campenhout

foto’s Herman Sorgeloos
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DO YOU BELIEVE IN GRAVITY?
DO YOU TRUST THE PILOT?
Chor.: Thomas Hauert

Scen.: Simon Siegmann

Prod.: Cie Zoo

Première: 04. 04.2001

THE MINIMALISM OF FORM AND COLOUR

Compagnie Zoo stands for intelligence and tranoparent choreo

graphic pieces in which the body with all its modifications occu

pies a central ptace. Thomas Hauert’s performances are charac

terized by a great compositiona[ power, in which improvisation is

aLl-important, as weC as a great dear of humour and Simon

Siegmann’s recognisabe stage designs.

In Doyou betieve in gravity, Siegmann opted for a dynamic divi

sion of space. A stage concept of light that appears out of the

dark and then vanishes. Clusters of overlapping geometric shapes

appear next to a simple, round, red rug. Cirdes and squares

intersect one another and thus acquire an unequal density. A lay

ered structure of light in which Hauert attempts to find his may.

At a certain point in Verosimite the Ughting p[an even starts to

function independent[y. In the absence of the dancers, the

lighting plan is shown in reverse order and speeded up. It is

question of memories, a dramaturgy of lighting that manifests

itse[f independently of the dance as a guiding, constructive vie-

went of the performance.

This is contrasted with the simple structure ofthe stage area. The

musician is positioned on the eft forestage and Hauert more

centraCy upstage. This option is determined by the dynamism of

the view. Because the spectator views the stage according to

repetitive system. From downstage left, to upstage right, in the

same may one has been taught to perceive a text.

We also see this apparent simpbcity in the group performance

Verosimite, for which Siegmann lays several bands of coloured

dance floor one behind the other. The pattern of horizontal

stdpes created in this may exudes an incredibly cheerfu[ air,

reminiscent ofthe bright colours ofthe circus. The green, yellow

and blue ofthe dance floor fits in perfectly with the tightness of

the choreography and the use of Italian pop songs.

A striking element of the design is the rolls of ballet floor that

have only been unrolled as far as the dance floor extends. The

ends of the rolls de mailing on the perimeter, and this gives the

whole stage set a very temporary feel. A fleeting moment

between get-in and get-out. It is an operation in which we see

the transience of the dance itself. Siegmann creates strictly

defined spaces which are largely filled by the lighting. The dance

makes its mark os the space and the light grows in the designer’s

mmd. The spaces that develop are not illusionistic. The stage

designer adheres to a technical minimalism that shows itself in

all its materiality. The movement develops from basic concepts

such as colour, form and size. Or from the choreographic con-

struction itself. For example, he uses the 300 taped markers for

the dancers to construct a special decorative element that

becomes an integral part ofthe larger whole.

The spaces are not focused os detailed presentation. There are

either no accessories, or else they take the place of the set itself

by their repetition. A single stage image comprising 300 chairs or

3000 bottles of Evian. In which the object presentu itself as an

object.

Initiatly the whole theatrical space develops from the black box

of the computer. It is a very graphic detail, which is subsequent

ly delineated in the three dimensions ofthe space. Itis a method

of working which generates unexpected options. A virtual space

that constructs itself as easily as it disappears into nothing.

HET MINIMALISME VAN VORM EN KLEUR

Compagnie Zoo staat voor inteWgente, trans

parante choreografieën, waarin het Uchaam

in a zijn modificaties centraaL staat. De voor-

stelLingen van Thomas Hauert worden geken

merkt door een groot compositorisch vermo

gen - met een centrae plaats voor de impro

visatie - maar ook door een flinke dosis humor

en door de herkenbare scènebeetden van

Simon Sieglmann.

Voor Do you betieve in grovity koos Siegmann

voor een dynamische ruimte-opdeling. Een

scenografisch lichtconcept dat uit het duister

opduikt en vervolgens weer verdwijnt. Naast

een eenvoudig rond rood tapijtje verschijnen

clusters van overlappende geometrische figu

ren; cirkels en vierkanten die in elkaar haken

en een ongelijke densiteit meekrijgen, een

laag op laag gestapelde lichtstructuur waarin

het lichaam van Hauert zijn weg zoekt.

In de voorstelling Vetosimite gaat het licht-

plan op een bepaald moment zelfs autonoom

functioneren. Gedurende de afwezigheid van

de dansers wordt het lichtplan in omgekeerde

volgorde en versneld getoond. Het is een spel

met herinnering, een dramaturgie van de

belichting, die zich onafhankebjk van de dans

manifesteert als richtend constructief ele

ment.

Daartegenover staat de eenvoudige opstelling

op het speelvlak. De muzikant staat links

vooraan, Thomas meer centraal achteraan.

Het is een keuze die bepaald wordt door de

dynamiek van de blik. Omdat de toeschouwer

het podium leest volgens een steeds terugke

rend systeem. Van links vooraan, naar rechts

achteraan, net zoalsje hebt geleerd een tekst

te percipiëren.

Een zelfde ogenschijnUjke eenvoud vinden we

ook terug in de groepsvoorstelling Verosimite,

waarvoor Siegma n n verschillende banen

gekleurde dansvloer achter elkaar legt. Het

horizontale strepenpatroon dat op die manier

ontstaat heeft iets ongelofelijk vrolijks, als de

felle kleuren van het circus. Het groen, geel,

blauw van de dansvloer sluit naadloos aan bij

de lichtheid van de choreografie, en bij het

gebruik van de Italiaanse popsongs.

Opvallend in het scènebeeld is dat de rollen

balletvloer enkel zijn uitgerold tot zover de

dansvloer reikt. Aan het einde ligt het einde

van de rol te wachten. Waardoor de hele sce

nografie iets bijzonder tijdeljks krijgt. Een

vluchtig moment tussen opbouwen en afbre

ken. Het is een ingreep waarin het vluchtige

van de dans zeLf zich toont.

Siegmann maakt sterk afgebakende ruimtes,

die in grote mate door het licht worden inge

vuld. De dans schrijft zich in de ruimte in, het

licht ontstaat in het hoofd van de ontwerper.

Het zijn geen illusionistische ruimtes. De sce

nograaf houdt zich aan een technisch mini-

malisme dat zich toont in zijn materialiteit.

De beweging ontstaat uit basale begrippen als

kleur, vorm, grootte. Of uit het gegeven van

de choreografische constructie. Zo constru

eert hij uit de 300 getapete aanduidingen

voor de dansers een heel eigen decorelement

dat integraal deel uitmaakt van het grotere

geheel.
Het zijn ruimtes die niet op detaillering in

inkleding zijn gericht. Accessoires ontbreken,

of nemen door herhaling de plaats van het

decor in. Een scènebeeld van 300 stoelen, of

3000 flessen Evian, waarbij het het object

zich toont als object.

In eerste instantie ontstaat de hele theatrale

ruimte uit de zwarte doos van de computer.

Het is een zeer grafisch gegeven, dat zich

achteraf uittekent in de drie dimensies van de

ruimte. Het is een manier van werken die

onverwachte keuzes genereert. Een virtuele

ruimte die zichzelf even makkelijk construeert

als in het niets verdwijnt.

ELke Van Campenhout

1

DOYOUBELIEVE
IN GRAVITY?
Do YOU TRUST THE PILOT?
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2 SPEEDS
Chor.: Eric Raeves

2 S E I_ 1—1 E 0 E N Scen.: Stelan
Prod.: Eric Raeves

Première: 14.11.2000

DE IDEALE BLIK VAN DE TOESCHOUWER
THE SPECTATOR’S IDEAL VIEW

The choreographic work of Eric Raeves has atways been very

expressive. In his eady performances, he transated his prefe

rence for the scuptura body into highy static choreographic

pieces where minimal use is made ofthe space in which extreme-

ty slow phrases of riiovement are set out. These first productions

transtate the choreographer’s vigorous questioning ofthe nature

of dance. Choreography is no more than setting out a three-point

relationship between time, space and strength. In every new per-

formance, his search focuses on one ofthese eements. The ctow

rhythm forces the dancers to be precise, to make their bodies

abstract in the eyes of the spectator, into a far more enigmatic

form than that of the dancer himsef. Moreover, slowing down

the dancers emphasises the movement, until it is unavoidaby

thrust upon the spectator.

The result of this method is that in his choreographic work,

Raeves seeks the idea position from which his performances

must be viewed. With 2 speeds, Raeves takes things even further.

He paces three dancers on a stage area of 15 by 15 metres. The

audience is left to fend for itself and the 75 spectators must

move about during the performance and seek their own idea

posifions.

In Raeves’ work therefore, the dynamism of space does not de in

the speed with which the perception causes the space to exp[ode.

The dynamic eement des in the continuity of the flow of move

ment, as well as in the view of the audience that has been ren-

dered mobile; by moving about, it constantly precipitates new

spaces, new lines of approach and new movements.

However, most of Raeves’ performances are ideahy constructed

from a single perspective, from the eye of the maker who posi

tions himsef direcily in front of the dancers. Consequentty, the

work ofthe choreographer aso shows a great preference for sym

metry. Space is buift up on the basis of the dancer’s body. And

the dancer can only be viewed optimahy within certain distances.

The space between the dancer and the spectator must be great

enough to make the concreteness of the body disappear in an

abstract artificiality. At the same time the spectator must be sit

king near enough to experience the physical aspect of the

dancer’s body: the texture of the skin, the presence of a living
body. This is why the performers are often naked.

Consequentty, his performances cannot be held everywhere. In

the case of 2 speeds, this is already impossibe due to the

required size of the stage area. However, other performances

aLso expedence difficufties regarding the stage area.

Unbke other choreographers, [dc Raeves doen not base his

choreographic work on geometrica patterns. His movements are

based on images in his mmd, which he then attempts to set out

as best he can in space. The work is often deady grafted onto the

dancer’s body, which makes the movement very difficult to fix.

With this method ofworking, the odd quahty ofthe body gradu

ahy becomes visible.

This is also achieved by may of a highy perspective approach. For

exampte, a man moves on a very high gtiss tabe, so that the

view of his body becomes deformed. The mosdng body is tilted
and flattened thus removing the naturahiess of the movement.

This explains why the choreographer uses very litde light in his

performances. By reducing visibibty, the highbghted details

acquire greater significance. Like a sculptor, he isolates certain

parts ofthe body, which then appear as independent entities. Af

this point, the choreography does not so much take place in

space as in the dancer’s body. The use of video images has

similar function: they are used as alternative lighting, or for cre

ating new contexts for the images shown. Af fimes one can even

see the lighting in Raeves’ work as the costume of the dancer,

whose nakedness disappears in the highlighting of details.

One could say that most of Etic Raeves’ performances take place

in a carefully defined space, in an idealised perspective from

which the spectator cannot escape. Af the same time however,
the choreography occupies a far more intimate space: that of the

body of the dancer himself, with aLt its ambiguous abstraction

and physical presence.

Het choreografische werk van Eric Raeves is
aftijd zeer beedend geweest. In zijn eerste
voorsteWngen vertaatt zijn voorkeur voor het
scupturee Uchaam zich in erg statische cho
reografieën, die minimaal gebruikt maakten
van de ruimte, waarin haast extreem langzame
bewegingsfrasen worden uitgezet. Deze eerste
producties vertalen de rigoureuze vraagstel
ling van de choreograaf naar de identiteit van
dans. Wat is choreografie meer dan het uitzet-
ten van een driehoeksverhouding tussen tijd,
ruimte en kracht? Bij elke nieuwe voorstelling,
concentreert hij zich op een van deze elemen
ten. Het trage ritme dwingt de dansers tot pre
cisie, het abstraheert hun lichaam in de blik
van de toeschouwer tot een veel éiigmati
schere vorm, dan die van de danser zelf.
Bovendien benadrukt de verlangzaming van

door de vereiste afmetingen van het speel-
vlak. Maar ook andere voorstellingen blijken
algauw een problematische verhouding met
de speelruimte aan te gaan.
In tegenstelling tot sommige andere choreo
grafen, gaat Eric Raeves voor zijn choreogra
fieën niet uit van geometrische figuren. Zijn
bewegingen ontstaan vanuit beeLden in zijn
hoofd, die hij zo goed en zo kwaad als moge-
lijk in de ruimte probeert uit te zetten. Het
werk is vaak zeer concreet op het lichaam van
de danser geënt, waardoor de beweging zich
moeilijk laat vastleggen. Vanuit deze werkwij

ze wordt langzaamaan het bevreemdende van

het lichaam zichtbaar.

Dit wordt onder meer bewerkstelligd door een

sterk perspectivische aanpak. Een man

beweegt bijvoorbeeld op grote hoogte op een
het dansen de beweging. lot die onontkome- glazen tafel, waardoor zijn Lichaam in het kij
lijk aan de kijker wordt opgedrongen. ken wordt vervormd. Het bewegende lichaam
De consequentie van deze methode is, dat wordt gekanteld en plat gelegd, om de bewe
Raeves in zijn choreografieën op zoek gaat ging haar vanzelfsprekendheid te ontnemen.
naar de ideale positie van waaruit zijn voor- Om diezelfde reden gebruikt de choreograaf
stelling moet worden bekeken. ook opvallend weinig licht in zijn voorstellin
Met 2 snetheden gaat Raeves nog een stapje gen. Door het verminderen van de zichtbaar-
verder. Op een speelvlak van 15 bij 15 meter, heid, krijgen de uitgelichte details een veel
plaatst hij drie dansers. Het publiek wordt aan Jgroter belang. Als een beeldhouwer isoleert
zijn lot overgelaten, en de vijfenzeventig toe- hij 1paalde lichaamsdelen, die vervolgens
schouwers kunnen zich tijdens de voorstet’ng verschijnen als autonome entiteiten. De cho
naar behoeven verplaatsen, en hun eigen ide- ‘ reografie speelt zich op dat moment niet
ale positie opzoeken. zozeer af in de ruimte, maar binnen het
De dynamiek van de ruimte zit bij Raeves dan lichaam van de danser zelf. De gebruikte vide
ook niet in de snelheid, waarmee de perceptie beelden hebben een geljkaardige functie: ze
de ruimte doet exploderen. De dynamiek komt wo*n ingezet als alternatieve belichting, of
voort uit de continuïteit van de beweg4ngs- vorhet creëren van nieuwe contexten voor
stroom en uit het mobiel geplaatste publiek, degetoonde beelden. De belichting kan in het
dat doorheen de eigen verplaatsing steeds werknn Raeves bij momenten zelf
opnieuw andere ruimtes, andere invalshoe- beschouwd worden als het kostuum van de
ken, en andere bewegingen percipieert. danser, die zijn naaktheid in de in het detail-
Toch zijn de meeste voorstellingen van Raeves listische oplichten verliest.
idealiter vanuit één perspectief opgebouwd. Eigenlijk spelen de meeste voorstellingen van
Vanuit het oog van de maker die frontaal voor Eric Raeves zich af in een zorgvuldig afgeba
de danser plaatsneemt. Het werk van de cho- kende ruime, in een geïdealiseerd perspectief,
reograaf vertoont dan ook een grote voorkeur waaraan de toeschouwer niet kan ontsnap
voor symmetrie. De ruimte wordt opgebouwd pen. Maar tegelijkertijd bewoont de choreo
vanuit het lichaam van de danser. En die dan- grafie een nog veel intiemere ruimte: dat van
ser is maar binnen bepaalde afstandsgrenzen het lichaam van de danser zelf, in al zijn dub
optimaal te bekijken. De ruimte tussen de belzinnige abstractie en concrete aanwezig-
danser en de kijker moet groot genoeg zijn, heid.
opdat het lichaam zijn concreetheid kan ver-
liezen in een abstracte kunstmatigheid.
Tegelijkertijd moet de toeschouwer dicht
genoeg zitten om het fysieke van het dansers-
tjfte kunnen ervaren: detextuurvan de huid,
de aanwezigheid van een levend lichaam. De
performers zijn om die reden ook vaak naakt.
Bijgevolg kunnen zijn voorstellingen niet
overal getoond worden. In het geval van 2
snelheden wordt dit al onmogelijk gemaakt

ELke Van Campenhout
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HIGHWAY 101
Chor.: Meg Stuart

Scen.: Stephan Pucher

Prod.: Damaged Goods

Première: 15.03.2000

ARCHITECTURE AS VIEW-BOX,
THE CITY IN MOVEMENT

Meg Stuart created her first choreographic works in New York in
the eighties. In 1991 she made her mark on the Betgian dance
word with Disfugure Study, her first fuè-length performance.
Staart makes dance that is pure, intense and uncompromising.
She makes no use of elegant bodies producing coquethsh move
ments, but creates forceful images with a physicatity that is often
staggering. As a choreographer, Meg Stuart has never simpty
[imited hersetf to dance. She has worked together with artists
such as Ann Hamilton, Bruce Mau, Gary Hil[ and Lawrence
Malstaff; her work has been exhibited at the former Museum of
Contemporary Art in Ghent and at the Documenta X exhibition in
KasseL Each ofthese performances posed new questions. Whatis
dance? How does one look at a body in a performance? How does
dance reLate to the audience? How does the space affect the
treatment?

The much talked-about [ocation performance Highway 101
examined these questions at length. At various p[aces in Europe,
Stuart chose a space in which the architecture was ahowed to

pLay a role. The main theme was the relationship between the
audience and the performer. In this performance she worked very
closey with a director and a video film-maker. This not only
opened up ah the boundaries separating the audience and the
performer, but also the [mes separating the different disciplines.

The performance has been mounted in Vienna, Rotterdam,

Brussets and Pads in a range of non-theatrical spaces; old facto
ry buildings, the pubtic spaces in arts centres. The spectator fo[
[ows a route through the various spaces in each of which he is
confronted once again with the image of the performer, the
physical presence of the dancer and his own inescapable respon
sibility within the whole. Sofas and standard lamps are arranged

in a [arge hall. The spectators and the performers are seated in
amongst each other, thus creating a greater intimacy.
Nevertheless, the dance remains self-invotved and almost dis-
tast.

The image of the motorway is that of a thoroughfare through
space. A place situated between two destinations. It is an mde
finable area which, for the occasion, has been transformed into
a stage for unexpected confrontations and encounters. However,

the element of anonymity remains unavoidable.

The dynamism of the performance is generated by the forced dis-
placement of the spectator. He moves in an open space without

beginning or end. Through passages, stairwelis, sitting rooms

and hangars he makes his own clusters of meaning and associa
tion. In principle, the imaginative space he enters is infinite. This
is not just because the physical boundaries of the performance
area appear to be undefined. lust as the boundaries between
spectator and performer are non-existent, Highway 101 is also a
location project, a performance that extends to the city sur
rounding it. It is a story about urban theatricality.

However, the entire route of Highway 101 is literally interwoven

with views through to other spaces. Glass walls, the illuminated

windows that are visible from the stairwell of the Rafinnerie in
Brussels, etc. However, in the video images we see a completely
different domain. The video does not necessarily refer only to
another space of theatdcal imagination, but also to another
moment in time. It takes us through time. In which we encounter
ourselves in the same space which, in the meantime, has redrawn
itself. Highway 101 opens a self-involved world of reference and
shifts in meaning.

It is also a performance in which nothing is what it seems. A fac

tory building becomes a theatre space, seated on a comfortable

chair you are approached by performers, the vaguely abstract
video images turn out to be a public recording and the choreog
rapher an artist.

HIGHWAY 101

Meg Stuart maakte haar eerste choreografie-
ën in New York in de jaren tachtig. In 1991
markeerde ze de Belgische dansscène met
haar eerste avondvuende voorsteW n g
Disfigure Study. Meg Stuart maakt pure, hefti
ge, compromisoze dans. Bij haar geen koket
te bewegingen van eegante Uchamen, maar
dwingende beeklen van een soms onthutsen
de UjfeUjkheid. ALs choreografe heeft Meg
Stuart zich nooit beperkt tot dans. Ze werkte
samen met de beeWende kunstenaars Ann
Hami[ton, Bruce Mau, Gary Hifi en Lawrence
Ma[staff; haar werk was te zien in het voor-
matige Gentse Museum voor Hedendaagse
Kunst en op Documenta X in Kasset. Deze
voorstettingen stetden telkens opnieuw nieu
we vragen. Wat is dans? Hoe kijk je naar een
lichaam in een voorstelling? Hoe verhoudt de
dans zich tot het publiek? Hoe wordt een han
deling beïnvloed door de ruimte?
De veelbesproken tocatievoorstetting Highway

101 ging daarin erg ver. Op verschillende
plaatsen in Europa koos Stuart een ruimte
waarvan ze de architectuur een rol liet spelen.
Van de verhouding tussen publiek en uitvoer-
der maakte ze een centraal thema. Voor deze
voorstelling werkte ze nauw samen met een
regisseur en een videomaker. Waardoor niet
alleen de grenzen tussen publiek en perfor
mer werden opgeblazen, maar ook de scheids
lijnen tussen de verschillende disciplines.
In Wenen, Rotterdam, Brussel en Parijs speel-
de de voorstelling telkens in andere niet-the-
atrale ruimtes: oude fabriekspanden, of de
publieke ruimtes van een kunstencentrum.
Doorheen de verschillende ruimtes legt de
toeschouwer een parcours af, waarin hij
steeds opnieuw wordt geconfronteerd met het
beeld van de performer, de fysieke aanwezig-
heid van de danser, en zijn eigen onontkoom
bare verantwoordelijkheid binnen het gebeu
ren. In een grote hal staan sofa’s en schemer
lampjes opgesteld. Publiek en performers zit-
ten door elkaar heen, waardoor een grote
intimiteit wordt gecreëerd. Toch blijft de dans
zelfbetrokken, en haast afstandelijk.

Het beeld van de snelweg is dat van een door-
gangsruimte. Een plek tussen twee bestem
mingen. Het is een onbestemd gebied, dat
voor de gelegenheid wordt omgevormd tot
een scène voor onverwachte confrontaties en
ontmoetingen. Maar de gegeven anonimiteit
blijft onontwijkbaar.

De dynamiek van de voorstelling komt voort
uit de gedwongen verplaatsing van de toe-
schouwers. Hij verplaatst zich in een open

ruimte zonder begin of einde. Doorheen gan
gen, traphallen, salons en hangars maakt hij
zijn eigen clusters van betekenis en associa
tie. De verbeeldingsruimte die hij betreedt is
in principe oneindig. Niet alleen omdat de
fysieke afbakening van de speelplek ongedef
inieerd lijkt. Net als de grenzen tussen toe-
schouwer en performer onbestaande is, is
Highway 101 even goed een locatieproject, als
een voorstelling die zich uitstrekt tot de stad
die haar omringt. Een verhaal over de sceno
grafie van de stad.
Maar ook letterlijk is het hele parcours van
HighwaylOl doorweven met doorkijkjes naar
ander ruimtes. Glazen tussenwanden, de ver-
lichte ramen die zichtbaar zijn van op de trap-
hal van de Brusselse Rafinnerie,. . . In de vide
obeelden toont zich echter nog een heel
ander onbekend veld. De video verwijst niet
noodzakelijk enkel naar een andere ruimte
van theatrale verbeelding, maar ook naar een
ander moment. Hij neemt ons mee in de tijd.
Waarin we onszelf tegenkomen in dezelfde
ruimte, die zich in tussentijd heeft herbete
kend. Highway 101 opent een zelfbetrokken
wereld van doorverwijzing en betekenisver
schuiving.

Het is dan ook een voorstelling waarin niets is
wat het lijkt. Een fabriekspand wordt een the-
aterruimte, in een gezellige sofa wordje door
performers aangeklampt, het vage abstracte
videobeeld blijkt een publieksopname, en de
choreograaf een beeldend kunstenaar.

DE ARCHITECTUUR ALS 000RKIJK, DE STAD IN BEWEGING

ELke Van Campenhout

foto Chris Van Der Burght

foto Maria Ziegelböck
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TUSSEN HEMEL EN AARDE

Waar de voorstellingen van Wim Vandekeybus

in de beginjaren zich vooraf concentreren op

een puur fysiek spe’ van risico en dynamische

beweging, ontstaat in het ‘atere werk een

getaagde theatra[e werkeLijkheid. In de

voorsteWngen wordt vaak gebruik gemaakt

van niet-dansante elementen als videoprojec

tie oftekst. Hetis een theatrale werkelijkheid

die ontstaat vanuit een imaginair beeld. Het

decor ontstaat beetje bij beetje vanuit de

repetities, vanuit het lichaam van de dansers

zelf.

In Inosmuch as tiTo is borrowed weerspiegelt

de scenografie het uitgangspunt van de voor-

stelling zelf. In de videobeelden zien we een

kind dat geboren wordt, een oude man die

sterft. Leven en dood, niet in tijd, maar in

ruimte van elkaar gescheiden. De videobeel

den verbeelden op een andere manier wat de

dansers voelbaar maken. Bij aanvang hangen

de performers als lege omhulsels aan vleesha

ken. Hun lichamen als levende getuigen van

leven en dood.

In de scenografie is een duidelijke scheiding

aangebracht op niveaus van perceptie. In de
hoogte

speelt het spirituele, maar ook het

negatieve. Het rode doek getuigt van het

bloed, de fysieke, vleselijke component van

de voorstelling. De film speelt zich af boven

het hoofd van de spelers, als vertolkte hij hun

gedachten. Een man ziet zichzelf lopen als

kind, zijn eigen veroudering, zijn eigen ster-

ven. In de scenografie wordt een zelfde idee

achtereenvolgens verwoordt door scènebeeld,

video en beweging.

In Btush functioneert een in repen opgedeeld

videoscherm als doorgangsruimte tussen het

binnen en buiten van het speelvlak. De ruim-

te wordt opengetrokken door de verbeelding

van het achterliggende. De zwemmende per-

formers in de film, worden vervoegd door de

life aanwezige performers.

Vandekeybus gaat in zijn scenografie uit van

duidelijke principes. Wie waar opkomt, of wat

je wilt vertellen, bepaalt de indeling van de

ruimte. Zo komt de “goede” figuur steeds aan

de linkerkant te staan en de ‘slechte” rechts.

Meer dan door het uitzetten van geometrische

figuren, wordt de ruimte betekend door trans

parante onderscheidingen zoals voor/achter,

of links/rechts. Hetis een organische ruimte,

die zichzelf haar eigen wetten oplegt. Bij

iedere voorstelling opnieuw wordt gezocht

naar een persoonlijke “gulden snede”, een

eigen vorm van harmonie. In Bereït of o

Blissfut Union gaat de scenografie bijvoor

beeld uit van een vogelkooi. Deze Bird Cage is

het begin en eindpunt van alle beweging. Alle
dansers vertrekken vanuit dit punt en keren er
naar terug. Daarnaast is een diagonaal uitge
zet in de ruimte, die het speelvlak in twee
stukken verdeelt. Boven de diagonaal zijn de
lichamen totvliegen in staat. Aan de overkant
komen ze in de zwaartekracht terecht.
Afhankelijk van hun plaats in het parcours van
en naar de Bird Cage zweven of wankelen de
performers. lollen ze rond hun eigen gravita
tie, of zoeken ze vol gratie de hoogte op. Het
is een imaginair landschap dat zichzelf in de

beweging zichtbaar maakt. Een mythologie
die zich steeds opnieuw laat schrijven.

Waar de theatrale speelruimte de grens door-
breekt met het publieke veld, gebeurt dit in
alle subtiliteit. De performers van Btush die
zich momentaan onder het publiek begeven,
en naar het podium terugkeren. De performer
in Immer das Setbe Getogen, die zijn vest naar

de toeschouwers gooit, en haar een half uur
later opnieuw opeist.

Het buiten van het speelvlak wordt eerder met
de belichting opnieuw in de voorstelling

binnengebracht. Door het gebruik van straat-
lampen bijvoorbeeld, of ander oneigen thea-
terlicht. Hierdoor functioneert het licht als
object, als een pertinente aanwezigheid op
het podium. De belichting is de ultieme thea-
tertruc voor het tonen zowel als het verber

gen. Het uitlichten van de ene lichaamshelft
verbergt de andere. Doorheen kleurverande
ringen of veranderde lichtstanden verschijnen

steeds weer andere ljven op het speelvlak. De
scenografie als ultieme theatrale illusie.

INASMUCH AS LIFE IS BORROWED
Chor.: Wim vandekeybus

Scen. : Wim Vandekeybus

Prod.: uftima vez

Première: 26.04.2000

BETWEEN HEAVEN AND EARTH

Whereas the performances from eary in Wim vandekeybus’ career

are mainty concentrated on a purey physica matter of risk and

dynamic movement, in his ater work we nee a layered theatricat

reatity devetop. In these performances, much use is made of non-

dance etements such as video projections and text. This theatri

cat reatity is based on an imaginary image. The stage set gradu

atty develops out of the rehearsats and the dancers’ bodies.
In Inasmuch as liie is borrowed, the design mirrors the funda

mentat principte of the performance itsetf. In the video images

we see a chitd being bom and an otd man dying. Life and death,

separated not by time but by space. The video images express in

a different may what the dancers render patpabte. It starts with

the dancers hanging tike empty shetis on a meat hook. Their

bodies bear [iving testimony to life and death.

In the design there is a ctear division with regard to [evets of per-

ception. In the height there is the spirituat as wett as what is
negative. The red ctoth represents the blood, the physicat, f[esh

ty component of the performance. The fitm is shown above the
heads of the actors as it transtates their thoughts. One man sees

himsetf as a chitd watking, his own ageing process and his own
death. In the design a simitar idea is then expressed by may of

stage image, video and movement.

In Btush a video screen is divided info strips and serves as a pas-

sageway between the inside and outside of the stage area. The
area is opened out by the image ofwhat ties behind. The swimming

performers in the fitm arejoined by the live performers on stage.
In his design, vandekeybus starts out from ctear principtes. The

spatiat arrangement is determined by who comes on stage where,
or what it is you want to say. The ‘good’ figure, for exampte, atways

stands on the teft and the ‘bad’ figure on the right. The space is

marked more by transparent distinctions such as front/rear and

right/teft than by setbng out geometdcat shapes. In each per-

formance, there is an attempt to find a new ‘golden section’, a per-
sonat form of harmony. In Bereft om Btissfut Union for exampte,

the design is based on a birdcage. This bird cage is the start and
finish of every movement. All the dancers start out from this point

and return to it. Moreover, a diagonat has been set out in the space
dividing the stage area into two. Above the diagonat, the bodies

are abte to fty. On the other side, they find themsetves in the

gravitationat force. Depending on where they are on the route to

and from the bird cage, the performers ftoat or wobbte. They spin

around their own gravity or gracefutty seek the heights. It is an

imaginary [andscape that makes itsetf visibte in the movement. A

mythotogy that attows itself to be written over and over again.

This occurs very subtty where the stage area breaks through into

the
pubLic domain. The performers in Btush who briefty ming[e

with the audience and then return to the stage. The performer in

Immer das Setbe Getogen who throws his jacket into the audi
ence, onty to ctaim it back hatf an hour tater.

The outside of the stage area is brought back into the

performance by the use of tighting more than anything else. By
using streettights for exampte, or other tight not native to the-

atre. consequentty, the tight functions as an object, as a perti

nent presence on stage. The lighting is the uttimate theatre trick

for reveating as wett as conceating. Hightighting one hatf of the
body conceats the other hatf. As a resutt of changing colours or

changing tight positions different bodies appear on the stage

area. Stage design as the uttimate theatricat ittusion.

INASMUCH AS LIFE
IS BORROWED

ELke Van Campen hout
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MOST RECENT
Chor.: Marc Vanrunxt

Scen. : Koenraad Dedobbeteer

Prod.: Kunst/Werk

Première: 1D. D5.2DD2

MAN-SIZED SPACE

When you ask Marc Vanrunxt about his concept of space, you

500fl encounter the doctrine of Laban. Laban’s twenty-cornered

conotruction tays down every direction and combination for

movement. Space is divided up into areas, points and [mes. The

Laban system is to movement what the atphabet is to language,

or sca[eo to music: it is the foundation on which one can buik!. It

is the means that maken it possibte for expressing onesetf har

moniousty in space.

In Vanrunxt’s work, the view ofthe stage is a[ways retated to the

human body. There is no titerat stage setting. The scenery is sim

pte, atmost Spartan. In Some probtems of5pace Perception, a sil

ver ftoor covers the dance mat beneath it. The silver ties in a

position that deviates stight[y from the under-f[oor, leaving a

piece of the dance ftoor visibte. The tension of this difference

produces a fie[d of questions. About inside and outside, about

presence and absence.

In Most Recent, the set designer persuaded the choreographer to

atlow the audience to sit in a circte around the performance, so

that the whote performance situation became decentralzed; this

had very real consequences for the choreography. This construc

tion gave doe to a ftexib[e concept of time. The experience of

every member ofthe audience was tinked to the physicat proxim

ity ofthe performers in the adjacent chair, or on the dance floor

right in front of them. This produced a temporat memory of the

performance that was different for each spectator.

With the exception of this tatter experiment, Marc Vanrunxt’s

work feets most at home in a ctassica[ theatre situation. He sees

the black box as the ideat setting for his performances. This may

be associated with a certain degree of perfectionism, which

requires a carefutty constructed choreography that is precise and

can be seen in a[t its futtness. Deviating from the ctassicat theatre

arrangement presupposes decentradzation and a Loss of control

over the whote; this can have an adverse effect os quality.

Moreover, Vanrunxt creates space on the basis of his own

favourite position — that of spectator. The spectator who dis-

connects from his own body during the performance and relaxes

comfortably in his seat, just as the spectator in the cinema toses

himsetf in the play of Light.

The performance which ptays most ctearty on the choreographer’s

perception of space is probabty anthropomorphic. First of aLL, it

was Vanrunxt’s aim to create a space which atthe end ofthe per-

formance wouLd be crumpted up together, reduced to nothing.

White pieces of paper were attached to a bLack background and

ftoor. At every performance this first Layer wouLd be graduatty

danced to pieces. Sometimes at the start, sometimes Later in the

evening.

However, this first idea of crumpting up the white top Layer

proved to be aestheticatty disappointing. It became far more

effective when the tears which had appeared in the top Layer

were attowed to do their work in atttheir suggestiveness. As ifthe

dancing were graduatty creating an opening to another side,

side at the rear which had not been visibte before.

Vanrunxt is fascinated by this idea: the rear side or the other

side. As a human, oneis curious aboutthe reverse side ofthings,

of Life. But once you have actuatty seen this other side, it turns

out to be surpdsingty simitar to the front. It is a question that

expresses itsetf in costumes mom inside oLit. But aLso in tears,

which cause pain white at the name time creating an opening to

the other side.

As a choreographer, Marc Vanrunxt entertains strong hotistic

ideas about the performance. Different etements such as move

ment, set, Light and music are irrevocabty Linked to one another,

and cannot possibty come into being independentty. It is a deti

cate fusion of ingredients, which can onty devetop from one fun

damentat idea.

Consequentty, Vanrunxt’s work appears to be very organicatty

constructed. It is a performing activity which is more atienating

than confrontationat. It questions more than it postutates. It is

a theatricatity which devetops from a deceptive simpticity to

compLex versatitity, which, Like the mirror baLi in Most Recent,

disperses thinking in every possibte direction.

MOST RECENT
DE RUIMTE OP MENSENMAAT

Wanneerje Marc Vanrunxt naar zijn ruimtebe
grip vraagt, kom je onmiddeWjk bij de teer van
Laban terecht. In de twintighoekige construc
iie van Laban worden alLe richtingen en combi
naties voor beweging vastgeegd. De ruimte
wordt opgedeeld in vlakken, punten en lijnen.

Het Laban-systeem is voor de beweging, wat
het alfabet is voor de taal, of de toonladder
voor het muzikale: het is de basis waarop kan

worden gebouwd. Het is het middel dat het
mogelijk maakt zich op een harmonische
manier uit te drukken in de ruimte.

In het werk van Vanrunxt staat het scène

beeld altijd in verhouding tot het menselijke

lichaam. Van een decor is in letterlijke zin

geen sprake. Het scènebeeld is eenvoudig,

bijna Spartaans te noemen. In Some probtems
ofSpace Perception bedekt een zilveren vloer

de onderliggende dansgrond. Het zilver ligt in

een lichijes afwijkende positie van de onder-

grond, waardoor een stukje van de dansvloer

zichtbaar wordt. Uit de spanning van die

afwijking ontstaat een veld van vraagstellin

gen. Over het binnen en het buiten, over aan-

en afwezigheid.

In Most Recent overtuigde de scenograaf de
choreograaf om het publiek rondom de voor-

stelling te laten plaatsnemen, waardoor de
hele performance situatie werd gedecentrali
seerd, hetgeen reële repercussies had op de

choreografie. Uit deze constructie ontstond

een flexibel tijdsbegrip. De beleving van elk
van de toeschouwers was gelinkt aan de fysie

ke nabijheid van de performers in de stoel

naast, of op de dansvloer vlak voor hem,

waardoor bij elk van de kijkers een ander tem

porele herinnering aan de voorstelling

achterbleef.

Met uitzondering van dit laatste experiment,

voelt het werk van Marc Vanrunxt zich echter

het beste thuis in een klassieke theatersitua

tie. De black box blijft voor hem de ideale set-

ting voor zijn voorstellingen. Dit hangt wel-

licht samen met een zeker perfectionisme, dat

vereist dat een zorgvuldig opgebouwde chore

ografie ook nauwkeurig, en in al zijn volledig-

heid moet kunnen bekeken worden. De afwij

king van de klassieke theateropstelling ver-

onderstelt decentralisatie en een verlies aan

controle over het geheel, hetgeen mogelijk

ook tot kwaliteitsverlies kan leiden.

Bovendien schept Vanrunxt de ruimte vanuit

zijn eigen geliefkoosde houding als kijker. De

toeschouwer die tijdens de voorstelling zijn

eigen lichaam uitschakelt, comfortabel weg-

zinkt, zoals de toeschouwer in de filmzaal

zich in het lichtspel verliest.

Antropomorf is waarschijnlijk de voorstelling
die het duidelijkst op het ruimtebewustzijn
van de choreograaf speelt. In eerste instantie
wilde Vanrunxt een ruimte creëren, die aan
het einde van de voorstelling zou worden
ineengefrommeld, herleid tot niets. Tegen
een zwarte achter- en ondergrond werden
repen wit papier bevestigd. Bij elke voorstel-
ling werd deze eerste laag stukje bij beetje
kapot gedanst. Soms van bij aanvang, soms
later in de avond.

Het eerste idee, om de witte bovenlaag bijeen te
proppen, bleek echter esthetisch teleurstellend.
Veel interessanter werd het wanneer de scheur-

ijes die in de bovenlaag ontstonden in al hun

suggestiviteit hun werk konden doen. Alsof

doorheen het dansen langzaamaan een opening

werd gecreëerd naar een andere kant, een
achterkant, die voorheen niet zichtbaar was.
Het is een idee dat Vanrunxt fascineert: de
achterkant of de andere kant. Als mens ben je
steeds benieuwd naar de andere kant van din

gen, van het leven. Maar wanneer je eenmaal

deze achterkant hebt aanschouwd, blijkt die

verbazend dicht bij de voorkant te staan. Het is

een vraagstelling die zich uitin binnenstebuiten

gekeerde kostuums. Maar dus ook in de scheur-

ijes, die de ruimte pijn doen, en tegelijkertijd

een opening creëren naar de andere kant.

Als choreograaf houdt Vanrunxt er een sterk

holistisch idee over de voorstelling op na.

Verschillende elementen als beweging, decor,

licht en muziek, zijn onlosmakelijk met elkaar

verbonden, en kunnen onmogelijk onafhanke

lijk van elkaar ontstaan. Het is een delicate

fusie van ingrediënten, die alleen maar vanuit

één duidelijk basisidee kan ontstaan.

Het werk van Vanrunxt is dan ook steeds zeer

organisch opgebouwd. Het is een vorm van

performance die eerder bevreemdt dan con-

fronteert. Eerder bevraagt, dan poneert. Het

is een vorm van theatraliteit die zich in zijn

bedrieglijke eenvoud ontplooit tot een com

plexe veelzijdigheid, die het denken, net als

de discobal in Most Recent, in alle mogelijke

richtingen verstrooit.

ELke Van Campenhout

foto Raymond MatLenijer
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SWOLLIP
ALexander Baervoets

Chor. : Atexander Baervoets

Prod. : Kunst/Werk

Première: 05.05.2002

Info: cderyckekunst.werk.be

F01
Sidi Larbi Cherkaoui

Chor.: Sidi Larbi Cherkaoui

Prod.: Les Battets C de ta 8

Première: 18.03.2003

Info : infotesbattetscdetab.be

DRUMMING
Anne-Teresa De Keersmaeker

Chor.: Anne-Teresa De Keersmaeker

Scen.: Jan Versweyvetd

Prod. : Rosas / La Monnaie Brussets

Première : 07.08.1998 Vienna

Info: mait@rosas.be

http://www. rosas.be

DO YOU BELIEVE IN GRAVITY?
DO YOU TRUST THE PILOT?
Thomas Hauert

Chor.: Thomas Hauert

Scen. : Simon 5iegmann

Prod.: Cie Zoo

Première: 04.04.2001

Info: zoo_ruthyahoo.com

foto Mrjam Devriendt

foto Frans Brood

foto Herman Sorgetoos

foto Carotine Minjolte
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2 SNELHEDEN
Eric Raeves

Chor.: Eric Raeves

Scen.: Stelan Franck

Prod. : Eric Roeves

Première: 14.11.2000

Info: edcraeves’hotmait.com

HIGHWAY 101
Meg Stuart

Chor.: Meg Stuart

Scen.: Stephan Pucher

Prod.: Damaged Gaads

Première: 15.03.2000

infa: infodamagedgaads. 5e

http:// www.damagedgaods.be

INASMUCH AS LIFE IS BORROWED
Wim Vandekeybus

Chor.: Wim Vandekeybus

Scen. : Wim Vandekeybus

Prod.: Uftima Vez

Première: 26.04.2000

Infa: karenuttimavez. cum

http://www. uttfmavez.cam

MOST RECENT
Marc Vanrunxt

Char.: Marc Vanrunxt

5cen. : Kaenraad Dedobbeteer

Prad.: Kunst/Werk

Première: 10.05.2002

Infa: cderycke1kunst-werk. 5e

foto Bart MichieRen

foto Maria ZiegeWöck

foto Wofgang Kirchner/ Uftima Vez

_[• 1

foto Raymond Maentjer
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JOYSTICK AUDIO
Advies en Verkoop alle Pro Audio merken

NIEUW!!!

STUDIO BOX
Modular Acoustic Booths

Geluidsdichte repetitieruimte, regie, studio
een ruimte op maat, klein of groot

modulair, eenvoudige stofvrije plaatsing op één dag

contacteer:
Raf Lenssens

Joystick audio Luchterenstraat 25 A 9031 Drongen
Tel: 09/2363718 Fax: 09/2363719

GSM: 0475/669849 joystick@skynet.be
www.joystick.be

Antwerpsesteenweg 334

2500 Lier - Belgium

Tel.: + 32 3 491 91 70

Fax: + 32 3 489 05 62

E-maii: info@phlippo.com

URL: www.phlippo.com
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SERVIOTEC

Specialist in UW volledige theateruitrusting,
zowel voor nieuwbouw als voor kleine of grote
renovaties

Wij bieden U geïntegreerd of afzonderlijk:

metalen draag strukturen,
loopbruggen,
beweegbare podia,
elektrische trekken : van prijsgunstige tot

snelle computer gestuurde systemen..

Alsook de volledige textiel en onderdelen

L idoeken,
horizonts,
dans tapijt,...

Aarzel niet voor vrijblijvende inlichtingen
en raadgevingen.

Brugsesteenweg 545
B-8800 Roeselare

Tel +(32) 51 24 00 96
Fax +(32) 51 21 04 92

J11-667895
nait’ jh.stakebrand!6!skynetbe



Toen ik in dejaren zestig op een overzichtsten
toonst&iing van Henry Moore in het Kröer
Muller Museum naar een beeldje stond te kijken
was ik verrast toen een zaalwachter naar me toe
kwam en zegde: ‘Je moet het beeld aanraken en
er over wrijven, zo voelje hoe de kunstenaar het
gemaakt heeft”. Dit soort interactie duidt op de
noodzaak van het reconstrueren van het crea
tieproces om de intenties van de kunstenaar te
kunnen begrijpen.
De kunstopleidingen in België zijn historisch
opgedeeld in twee groepen, naargelang ze
betrekking hebben op kunstuitingen die zich
hoofdzakelijk in de tijd ofin de ruimte afspelen.
Tot de eerste groep behoren de conservatoria
voor Muziek, Dans en Woord, tot de tweede
groep de academies en hogescholen voor
Beeldende Kunsten en Architectuur.
Deze opdeling komt voort uit de negentiende
eeuwse visie over de hiërarchie in de kunsten.
De aankleding van het toneel behoorde tot het
domein van de Toegepaste Kunsten, werd niet
beschouwd als essentieel voor de woordkunste
naar, de musicus of de danser, maar was louter
illustratief en om de toeschouwer te behagen.
In de loop van de twintigste eeuw evolueerden
de podiumkunsten en ging het beeld een essen
tieel en autonoom onderdeel vormen van de
voorstelling. Er ontstonden overlappingen
waarbij het woord soms geluid of beweging
werd, of - sterker nog - het beeld geluid produ
ceerde en muziek de ruimte afbakende. Noch de
overheid, noch de inrichtende machten hebben
met deze evolutie rekening gehouden... Omdat
men de actualitit niet volgde, of bij gebrek aan
interesse? Gelukkig was er in 1926 toch een
begenadigd minister van nationale opvoeding
en cultuur, Kamiel Huysmans, die de bekende
architect Henry Van de Velde liet overkomen uit
Nederland waar hij toen projecten realiseerde.
Hij kreeg de opdracht in Brussel - in de Abdij
van Terkameren - een Nationale Hogere
Kunstschool op te richten naar het model van
het Bauhaus in Duitsland.

Naast een aantal modernistische architecten
(Bourgeois, Eggerix, Huib Hoste, Brunfaut,...)
en beeldende kunstenaars, trok hij ook Herman
Teirlinck aan voor het opstarten van een thea-
terwerkplaats. Herman Teirlinck was schrijver en
regisseur, ontwierp zelf decors voor zijn stukken
en behoorde tot de avantgarde in de Vlaamse
th eaterwereld.

De hervorming van de staatstructuur in de twee-

de helft van de twintigste eeuw - in combinatie

met het democratiseringsproces dat leidde tot
grote studentenaantallen, de oprichting van
autonome hogescholen en de toenemende tech

niciteit en complexiteit van de media - heeft

ertoe geleid dat de opleidingen meer en meer

opgedeeld werden volgens statuut en onderge

bracht op verschillende locaties. Dit ging ten

koste van de onderlinge communicatie.

Zo onderschatte men bijvoorbeeld het belang

voor een student architect om bij het betreden

van de leslokalen geconfronteerd te worden met
een beeldhouwer die een beeld kapt uit hout of

steen, een fotograaf die opnames maakt van

een ruimtelijke installatie, of waarom niet - een

fuga van Bach als achtergrondmuziek in het ate
her.

Tot op vandaag lijkt men te vergeten dat crea
tieve kunstvormen maar kunnen aangeleerd
worden in dialoog met het alledaagse leven en

de andere media.

Dit is des te meer het geval als men het heeft

over theatervormgeving.

Scenografie omvat immers twee essentiële

aspecten, de ruimte of de architectuur als dra

ger van het gebeuren, en de invulling ervan in

de tijd.

Beide aspecten dienen gerehateerd te worden

aan het concept van de voorstelling en de inter-

pretatie van het tekstmateriaah. De acteur zal

het uitgangspunt van de scenograaf veruitwen

digen, terwijl de scenograaf een antwoord geeft

op het dramatisch gebeuren van de voorstel-

hing. Bij het bedenken van de vormgeving is de

scenograaf een beetje acteur, terwijl in de voor-

stelling de acteur tegelijk de manipulator is van

het beeld. Dit vraagt een actieve kennis van

elkaars spelregels en technieken. Het onder-

scheid tussen de media vervaagt, techniek en

kunst versmelten tot één geheel.

Het wordt tijd om zich te bezinnen over nieuwe

samenwerkingsverbanden of netwerken tussen

de verschillende hogescholen van dramatische

kunsten, muziek, dans, audiovisuele kunsten,

architectuur en beeldende kunsten, licht-,

geluid- en theatertechnieken, met een duide

lijk profiel voor scenografie, parallel aan dit van

dramaturgie, tekst- en scenarioschrjven.

Luc Dhooghe

COURSES IN THEATRE DESIGN: TRADON DR INNOVATION?

DuHng the sixties 1 visited a retrospective exhibition by Henry

Moore in the Kriilter Mul[er Museum. 1 was standing looking at

smah statue when one ofthe attendants approached me and said

‘You must touch the statue and stroke it; then you wih fee how

the scuptor made it. This type of interaction shows you how

necessary it is to reconstruct the creative process, if you are to

understand the artist’s intentions. Art courses in Begium are

historicahy divided into two groups, depending on whether they

are concerned with forms of artistic expression based in time or

in space. The first group comprises the conservatories of music,

dance and word, and the second group, the academies and coDe-

ges of art and architecture.

This division is based on the nineteenth-century view of hierar

chy in the arts. Stage design is in the domain ofthe apphed arts,

and was not considered essentia[ for the writer, the musician or

the dancer, but mere[y ittustrative, and aimed at pleasing the

spectator.

The twentieth century saw the evotution of the performing arts;

the image graduafty became an essentia and independent ere

ment of the performance. There was an over[ap, so that the word

sometimes became sound or movement, or indeed, the image

produced sound and music defined space. Neither the govern

ment nor the organising authorities responded to this evotution.

Was it because they did not keep abreast of the times, or was it

simply a lack ofinterest? Fortunatety, in 1926 there was an inspi

red minister of education and cutture, Kamie Huysmans, who

invited the weh-known Dutch architect Henry van de VeWe to

visit Betgium, where he competed several projects. For instance,

he was commissioned to found a National Co[lege of Art based on

the principle of the Bauhaus in Germany, in the Abbey of

Terkameren in Bruss&s.

In addition to a number of modernist architects (Bourgeois,

Eggerix, Huib Hoste, Brunfaut, etc.) and artists, he also enlisted

Herman TeirUnck to start a theatre workshop. Herman Teirlinck

was a writer and director, who designed sets for his theatre work

and was a member of the avant-garde in the Flemish theatre

world.

The reform of the structure of government in the second half of

the twentieth century — in combination with the democratisation

process resulting in large numbers of students, the founding of

independent colleges and the increasingly technical nature and

complexity of the media — increasingly resulted in courses being

divided up and housed at different locations. This had an adver

se effect on internat communication. For instance, it was no lon

ger considered important for a student of architecture, on ente

ring the classrooms, to be confronted with a sculptor carving

work out of wood or stone, a photographer taking photographs

for a spatial installation, or even hearing a fugue by Bach as

background music in the studio.

Even today, people appear to have forgotten that creative art

forms can be learned in dialogue with everyday life and other

media.

This is even more true in the case of theatre design.

Stage set design comprises two essentiat aspects; space or archi

tecture as support for the event, and its interpretation in time.
Both aspects should be related to the concept of the performan

ce and the interpretation of the textual material. The actor will

externalise the set designer’s point of departure, while the set

designer willfind an answerto the dramatic elements ofthe per-

formance. In devising the design, the designer is something of an

actor, while in the performance, the actor is also the manipula

tor of the image. This requires an active knowledge of one ano

ther’s rules and techniques. The distinction between the media

becomes blurred, and technique and art merge into one.

The time has come to consider new forms of collaborafion or net-

works between the different colleges ofthe dramatic arts, music,

dance, audiovisual arts, architecture and art, techniques of light,

sound and theatre, with a dear profile for stage design, parallel

to that of dramaturgy, scriptwriting and scenario-writing.

7,
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DE BELGISCHE SCHOLEN OP DE PRAAGSE OUADRIËNNALE:
EEN THEATRAAL CONCEPT

De stand van de Belgische opleidingen in Theatervormgeving is het resul
taat van een ontwerpwedstrijd georganiseerd door BASU.
Aan de studenten van de deelnemende scholen werd gevraagd een
globaal concept te bedenken, dat rekening houdt met een geljkwaardige
vertegenwoordiging van de zes opleidingen en een maximale vrijheid
biedt inzake pedagogische invulling.
Voor de technische uitwerking ging men uit van een minimum materiaal-
gebruik voor een maximale utiliteit, dit in verband met transport, mon
tage en budget.
Het was niet eenvoudig om op de beperkte oppervlakte van 25 m2 al deze
aspecten met elkaar te verzoenen.
In november 2002 werd de jury geconfronteerd met 17 verrassende
ontwerpen.
Het werd een nek-aan-nek race tussen de “fotocabines” van Steven Brys
(DKO - Antwerpen) en het “3D-boek” van Nicolas Stevens en Matthieu
Sartenaer (La Cambre - Brussel).
Na verdere uitwerking van beide ontwerpen koos de jury op 7 januari
2003 definitiefvoor het 3D-boek omwille van het participatieve karakter,
de compactheid en de link naar het theater. De zoldering met op en neer
beweegbare ingebouwde plateaus voor het tentoonstellen van maque
ttes, objecten, kostuums, enzovoort - in relatie met het grote boek eron
der waarin de toeschouwers kunnen bladeren om informatie te verkrijgen
over de pedagogie van de betreffende scholen - vertolkt de idee van
“theateropleiding” en geeft de scholen toch de mogelijkheid tot vrije
interpretatie.
Wij zijn alvast benieuwd naar de reacties van de bezoekers van de PQ.

THE BELGIAN SCHOOLS ATTHE PRAGUE QUADRENNIAL:
a theatrical concept

The stand for the Belgian stage design courses is the result of a design
competition organised by BASTF.
The students at the schools participating were asked to design an overall
concept that took account of equal representation of the six courses and
offered the greatest freedom with regard to educational content.
As far as its technical execution is concerned, it was based on the mini-
mal use of materials for maximum functionality, with transport, assembly
and budgetin mmd.
It was not simple to reconcile all these aspects with each other on the
limited floor area of 25 sq m.
In November 2002 thejury was faced with 17 surprising designs.
It ended up with Steven Brys’ ‘photo cabins’ (DKO, Antwerp) and Nicolas
Stevens and Matthieu Sartenaer’s ‘3-D book’ (La Cambre, Brussels) run-
ning neck and neck.
After additional work on the two designs, on 7th January 2003 the jury
finally chose the 3-D book because it encouraged participation, was com
pad and had links with theatre. The ceiling has built-in platforms that
move up and down and display models, objects, costumes and so on, and
in relation to the large book beneath it, in which the visitors can browse
to find information about the teaching in the vadous schools, it conveys
the idea of a ‘stage course’ while still giving the schools the possibility
of free interpretation.
We are certainly cudous to see the reactions ofthe visitors to the P0.

ECOLE DE SCÉNOGRAPHIE
Institut Saint-Luc BruxetLes

La scénographie est l’art de La formalisation
globale d’un espace de représentation théâtra
Le, mais pas uniquement. Tout travail de mise
en forme d’une pensée sur L’espace en tant que
lieu de représentation relève en effet de La scé
nographie. C’est pourquoi celle-ci déborde de
plus en plus souvent du domaine strictement
théâtral vers des champs qui mettent en jeu Le
concept de représentation : expositions,
musées, espaces publics - partout oii L’espace
est perçu comme producteur de sens.
Le scénographe est responsable de L’aspect spa-
tial et visuel d’un spectacle, dans sa globalité.
Création d’un décor pour une mise en scène,
aménagement de tout un espace pour un spec
tacle, conception d’un Lieu de spectacLe : L’in
tervention du scénographe peut prendre des
formes et une importance diverses.

L’enseignement de l’Ecole de Scénographie
Saint-Luc, qui existe depuis 1984, résuLte de
cette conception. Elle forme des scénographes
possédant des connaissances approfondies en
matière de conception, de fonctionnement et
de réalisation du lieu de spectacle dans son
acception La plus étendue : théâtre, bien sûr,
mais aussi music-hall, concert, animation, téLé
vision, cinéma, mais encore musée, exposition,

publicité, architecture, urbanisme, ...

La base de notre enseignement demeure cepen
dant le théâtre, car c’est l que les rapports
entre sens et espace sont La fois Les plus com
plexes et Les plus compréhensibLes. Trois grands
axes structurent ainsi La formation : (1) l’espa
ce du théâtre, son histoire, sa représentation,
son expression; (2) La technique des décors,
des costumes, des lumières et de sons; (3) La
d ra matu rgie, les ra pports entre texte et jeu.
L’atelier de composition constitue La base de la
formation. La part de celui-ci dans l’horaire des
cours croît d’année en année. Les connaissan
ces et compétences enseignées dans les autres
cours y sont intégrés au fur et mesure de leur
acquisition. Outre des cours constituant les
base d’une pratique artistique (croquis, dessin
de costumes, dessin de pLans) et d’une culture
théâtraLe (phiLosophie du théâtre, Littérature,
histoire du vêtement, histoire de L’espace scé
nique, iconographie, théorie de La scénogra
phie), d’autres cours (technologie des maté
daux, construction, acoustique, son, éclairage,
lumière, sécurité) ont pour but de permettre au
futur scénographe d’être â méme de dialoguer
avec les autres métiers du spectacle avec les-
quels iL sera amené coLLaborer.
Les exigences auxqueLles Les étudiants doivent
satisfaire la fin de chaque année se rappro
chent progressivement des conditions réeLLes
de l’exercice de La profession.

Cours Techniques et Professionets St-Luc
School of Stage Design
Rue d’IrLande, 57
B-1060 Brussels
Tel. : +32 2 537 36 45
Fax : +32 2 537 00 63
E-maiL : xdc@swing.be
Co-ordinator : Xavier de Coster

Sophie carlier, La tempête -W. Shakespeare, Foto Marc Doutrepont

La formation s’étend sur trois années, raison
de 12 heures par semaine, en horaire décaLé.
La réussite des trois années d’études est sanc
tionnée par un dipLôme de Gradué en
Scénographie, reconnu par Le Ministère de La
Communauté Française de BeLgique.
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EXPERIMENTEEL ATELIER SCENOGRAFIE.
Koninktijke Academie
voor Schone Kunsten Antwerpen.

In september 2001 startte in de Konink’ijke
Academie voor Schone Kunsten een 3-jarige
opLeiding scenografie in het deeftijds kunst-
onderwijs. De opeiding wil aansWiten bij het
asmaar compexer wordende verhaa’ van de
podiumkunsten en de cruciae ro van vormge
ving hierin.
Theater is een pek geworden waarin verschil-
rende kunstdiscip[ines met elkaar in confronta
tie gaan. Installatiekunst, videokunst en archi
tectuur zijn slechts een paar van de elementen
die het hedendaags scènebeeld bepalen. Het
zoeken en benoemen van de ruimte waarin een
voorstelling zich vandaag afspeelt, is voor de
theatervormgever een steeds moeilijker en
boeiender taak. Enerzijds houdt de scenograaf
een vinger aan de pols; de podiumkunst is
immers een levende kunst waardoor culturele
en artistieke ontwikkelingen die in de maat-
schappij plaats vinden, onmiddeljk worden
gereflecteerd in theater/ dans/opera, en dus

ook in het scènebeeld. Anderzijds zijn de podi

,

umkunsten gestoeld op een lange traditie,
waarbij gedurende vele eeuwen het ene vorm-
experiment tot het andere leidde, en zich gaan-
deweg een vocabularium van theatrale codes en
tekens ontwikkelde. Om het hoofd te kunnen
bieden aan dit complexe spel van vernieuwing
en traditie, is een toegespitste opleiding een
vereiste geworden.

De opleiding zal gedurende de drie jaar zoveel
mogelijk facetten van de scenografie belichten.
In de praktijklessen scenografie wordt het vol-
ledige traject van het theaterontwerp behan

detd, van het ontwerpen op schaal tot het ont
wikkelen van een tichtptan. Via workshops en
samenwerkingen met andere theateropleidin
gen krijgt de student een eerste ervaring op en
rond de scène.
De theorievakken dramaturgie en theater-
geschiedenis werken complementair en zullen
inhoudelijk de lessen scenografie aanvullen en
ondersteunen.

Op deze manier wil de opleiding een antwoord zijn
op de complexiteit en de veelomvattendheid van
het medium en wil in de eerste plaats een aanslui
zing zoeken bij een hedendaagse theaterrealiteit.
De lessen zijn gespreid over drie avonden, twee
uur theorie per week en acht uur praktijk gespreid
over twee avonden.
De leerlingen moeten minstens achttien jaar zijn.
Er vind een ingangsproef plaats begin september.

Atelier of Scenography
Blindestraat, 7 B-2000 Antwerp
Tel. : +32 3 213 71 60
E-mail : kaska.dko@wanadoo.be
Co-ordinator : Saskia Louwaard

L’ECOLE NATIONALE SUPÉRIEURE DES ARTS VISUELS
La Cambre - BruxetLes

La scénographie est encore très peu connue du
grand public. Les spectateurs imaginent diffici
lement la somme de travail que l’équipe a dû
fournir pour monter un spectacle. Equipe com
posée de spécialistes de disciplines différentes

t metteurs en scène, scénographe, comédiens,
régisseurs, éclairagistes, machi nistes,
maquilleurs, constructeurs, couturières, . ..). Le
scénographe est chargé de concevoir tous les
éléments visuels du spectacle (décors, acces
soires, costumes, maquillages, ...) pour cela, il
doit maîtriser lui-même un grand nombre de
disciplines non seulement créatives mais égale
ment techniques.

L’enseignement de la scénographie dans l’école
participe de La prospection permanente sans
ignorer des bases considérées comme essentiel
les. Car l’invention visuelle au service d’un
spectacle sous-entend la fois, une culture et
une impulsion poétiques, une analyse rigoureu
se et des connaissances pratiques. Le scénogra
phe doit être un plasticien pluridisciplinaire.
C’est pourquoi l’atelier de scénographie fait
partie d’une Ecole Supérieure des Arts Visuels
(18 ateliers d’arts plastiques différents).
L’approche, l’analyse, l’étude de la théorie
comme de la pratique passent par le filtre révé
lateur personnel de chaque individu.
L’éventail des possibilités est vaste: depuis les
grands ouvrages tyriques jusqu’au théâtre de
marionnettes en passant par les tragédies
antiques, les comédies classiques ou les travaux
contemporains. II faut se baser sur les perspec
tives du théâtre de demain ou imaginer ce que
sera le théâtre de demain, celui qui est faire

encore et dont on ignore les mouvances.
D’autres domaines oi le scénographe joue de
plus en plus un rôle important sont envisagés
au cours des études : scénographies d’exposi
tion, installations, cinéma, télévision,

Contenu et organisation des études (5 années)
Pour entrer l’atelier de scénographie, une
épreuve d’admission est impérative afin d’ap
procher la personnalité du candidat, ses moti
vations, sa connaissance du théâtre contempo
ram, ainsi que ses potentialités créatrices.
Matière: Outre des cours fondamentaux
(morphologie de l’être vivant, perspective, cou
leurs, formes, informatique) et des cours de
culture générale (histoire de la photographie,
histoire de la pensée visuelle et symbolique,
questions et certitudes du monde contempo
ram, littérature, histoire de l’art, histoire du
cinéma, anthropologie culturelle, actualités sur
l’art), ily a évidemment des cours spécifiques â
la scénographie: dessin de plans et techniques
théâtrales, technologie des tissus et notions de
couture spécifiques au théâtre, histoire du
théâtre, pratique du dessin de costume - modè
le vivant, histoire de la mode et du costume,
techniques scénographiques, techniques et
pratique du maquillage, techniques et pratique
de l’éclairage, techniques et pratique des
marionnettes

Pratique: Chaque année les étudiants conçoivent
des scénographies pour des textes théâtraux d’é
poques et de styles différents; conception, réali
sation de la maquette, projets de costumes, en
confrontation avec un metteur en scène profes
sionnel tout au long de l’année.

Ils effectuent des stages dans un atelier de cons
truction décor ou costumes, ou assistent un scé

nographe sur un spectacle professionnel. Ils font
la conception et la réalisation de la scénographie
et/ou des costumes d’exercices d’étudiants
comédiens ou pour des théâtres amateurs.
L’étudiant au cours de la 5ieme année doit pro-
poser et élaborer un projet personnel. L’étudiant
doit par la création et la concrétisation de ce
projet montrer aujury qu’il est prét affronter le
monde professionnel.

Sa personnalité créative pourra s’affirmer par le
choix du sujet et La façon dont il l’aura traité.
Chaque étudiant aura donc eu au cours de ses
études un aperçu multiple des pratiques scéno
graphiques et son évolution aura été suivie per-
sonnellement par le chef d’atelier pour l’aider
comprendre ses motivations, â compléter ses
manques, développer ses qualités et affir
mer sa personnalité artistique.

EcoLe NationaLe Supérieure des Arts Visuets
de La Cambre
Atelier of Scenography
Abbaye de la Cambre, 21
B-1000 Brussels
Tel. : +32 2 648 96 19
E-mail : jc.debemels@periactes.be

www.lacambre.be

Co-ordinator : Jean-Claude de Bemets

Steven Brys, Medea — Euripides, © DKO DKO

1

NicoLas Stevens (2ième année), Parade Zinneke 2000 BrusseR,

© La Cambre
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SCENOGRAFIE AAN DE GEINTEGREERDE
OPLEIDING VOOR DRAMATISCH KUNSTEN Rr[S
Erasmushogeschoot BrusseL

Scenografie is een geïntegreerd vak binnen de
op’eiding voor regie, speL en podiumtechnie
ken, zodat er een wissewerking kan ontstaan
tussen kunst en techniek, concept en reaLisatie.
Zo speeLt het teerproces zich in hoofdzaak af in
een werkpLaats onder de vorm van gemeen-
schappeLijke workshops en in directe confronta
tie met de theaterreaLiteit.
Gastprofessoren zorgen voor de begeLeiding
zodat theater immer actueel blijft.
Dit Laat toe om in een eerste fase hoofdzakelijk
op ware grootte te werken, waardoor aspecten
als ruimtelijke verhoudingen, materiaaleigen
schappen, constructie en assemblage, belich
ting, maar ook manipulatie, energie en bewe
ging als samenhorende componenten kunnen
besproken worden.
In een Latere fase, naarmate de complexiteit
van de opdrachten toeneemt, wordt overge
gaan tot het ontwikkelen van schaalmodellen,
tekeningen en technische details. Gelijktijdig
zorgen colleges en lezingen, alsmede artistie
ke, historische en technische vakken voor een
ruime theoretische onderbouw.

OPLEIDING BEELDENDE KUNST
Optie Mode-, textieL- en toneeLkostuumontwerpen
Theaterkostuumontwerpen

Profiel
Om in de discussies met podiumkunstenaars de
eigen ideeën te kunnen accentueren, moet de
kostuumontwerper eigen dramaturgische analy
ses kunnen maken van het uit te voeren project.
Hij slaagt hierin door via onderzoek en docu
mentatie, dramaturgische concepten te ontwik
kelen en om te zetten in persoonlijke artistieke
ontwerpen.
Kostuumontwerpen worden niet enkel op papier
gemaakt, maar moeten ook in de praktijk wor
den uitgevoerd.
Door de eigen ontwerpen ook zelfte realiseren,
verwerft de student een beter inzicht in zowel
de begrenzingen als de mogelijkheden van deze
kunstdiscipline.
Tekenen, computertechnologie en scenografie
ondersteunen zijn fantasie en zijn originaliteit.
De opleiding maakt een veelvuldig gebruik van
de projectvorm. Door het meewerken aan pro-
jecten en voorstellingen van verwante opleidin
gen binnen de hogeschool ofvia stages bij pro-
fessionele gezelschappen, wordt de praktijk
niet alleen dichter bij de student gebracht,
maar wordt ook de realiteit van het hele thea-
terbedrijf geïntegreerd in de opleiding.
Studieprogramma
Kandidaturen

Het atelier staat centraal en tracht de nodige
ruimte (empty space) te creëren waarbinnen de
studenten hun artistieke visie en identiteit
kunnen ontwikkelen bij hun onderzoek naar wat
het vandaag betekent ‘theatermaker’ te zijn.
De opleiding kiest voor de theatermaker als
scheppend kunstenaar en individu.
Zo zal de theatervormgever meer zijn dan de persoon
die zich bezig houdt met het (functioneel) invullen
van een scènebeeld, maar beoogt hij dezelfde auto-
nomie als dewelke aan de theaterschdftuur gegeven
wordt, als spel- en reflecbemateriaaL
Het studieprogramma scenografie maakt deel
uit van de vierjarige opleiding in dramatische
kunsten (regie, spel en podiumassistentie). De
basisvakken zijn gemeenschappelijk en de stu
dent kan een keuze maken binnen de aanwezi
ge opties.

Erasmus HogeschooL BrusseL
Departement RuS, Section Dramatic Arts
Dansaertstraat 70,B-1000 Brussels
Tel. : +32 2 507 14 11
Fax : +32 2 507 14 56
E-mail : rits.dkrs@yucom.be,
http://corporate.skynet.be/rits
Guest-professor Scenography : Luc Dhooghe
Co-ordinator Technical Theatre : Chris Van Goethem

In de kandidaturen verwerven de studenten een
basiskennis van dramaturgie en kunst- en the-
atergeschiedenis. Daarnaast dienen ze diverse
praktische en technische vaardigheden te ver-
werven zoals coupe, uitvoering, drapage.
Tekenen en schilderen zijn elementaire basis-
vakken van de optie, die erop gericht is de stu
dent als plastisch kunstenaar zijn eigen visie op
het ontwerpen en uitvoeren van theatrale
kostuums te helpen realiseren. De diverse stu
dieonderdelen komen samen in projecten. Van
een analyse van de tekst of de muziek, over het
formuleren van een eigen visie, naar ontwerp-
tekenen en de uiteindelijke uitvoering van de
kostuums. Zowel voor het ontwerpen als voor
de uitvoering, wordt er geleerd te werken
binnen bepaalde tijdschema’s.
Meestergraden
In de meestergraden wordt de opleiding toege
spitst op een verdieping van de verworven ken-
nis en vaardigheden, en aangevuld met een
aantal praktijkstages. Tijdens het eerste
meesteijaar worden minimaal drie atelierklare
projecten gevraagd, waarvan er ten minste één
werkelijk zal uitgevoerd worden in samenwer
king met een podiumkunstenopleiding of een
organisatie voor film, televisie of podiumkun
sten. In het tweede meesteijaar wordt een
groot belang gehecht aan het volgen van stages
in het beroepsveld, en wordt het eindexamen
voorbereid met minimaal drie stages of projec
ten waarvan één eindproject.

Workshop Scenograhy 2003, Ajax — Saphoctes, Foto Luc Dhooghe

Lesgevers
Marnik Baert, Toon Brouwers (coördinator),
Mariëlla Devos, Alex Mallems, Linda Ruttelynck,
Veerle Windels, Lies van Assche, Frieda
Dauphin, Jaak vande Velde

HogeschooL Antwerpen
Departement of Audiovisuel and Fine Arts
Theatre Costume Design
Mutsaertstraat, 31
B-2000 Antwerp
Tel. : +32 3 232 41 61
Fax : +32 3 232 81 17
Co-ordinator : Toon Brouwers
Contact : mariella.devos@pandora.be

Vioette van Hoorebeeke, Macbeth, Opera van Verdi
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POPOK

Posthogeschoot voor Podi um kunsten -

Theatervormgeving

Theatervormgeving is binnen de hedendaagse
podiumkunsten uitgegroeid tot een essentiëe
artistieke component. De scenograaf voegt
door een eigenzinnige interpretatie vaak een
betekenisdragende bee[dtaa toe aan de voor-
st&iing. Hij fungeert vandaag as kankbord,
as tegenstem, aLs schepper van nieuwe, onver
wachte ruimtes.

De Posthogeschootvoor Podiumkunsten wil met
zijn opeiding Iheatervormgevingjonge, aanko
mende vormgevers inzicht bieden in deze ont
wikketingen en zoekt daarom aansuiting bij
wat er in de theaterpraktijk vandaag aan de
orde is, maar wil ook onderzoek stimuLeren
naar nieuwe vormen. Het unieke concept van
deze opLeiding is dat de studenten rechtstreeks
geconfronteerd worden met topscenografen aLs
Niek Kortekaas, Johan Daenen of Benoit
Dugardyn in een voLwassen meester-LeerLing
verhouding. AteLierwerking aan concrete ont
werpprojecten staat centraaL. ZoweL theater,
dans aLs opera komen aan bod.
Verder biedt de opLeiding een intensieve dra
maturgische omkadering en een stevige theore

tische onderbouw. De opLeiding duurt 1 kaLen
derjaar en concentreert zich op 1 Lesdag (vrij
dag) per week. Een grondige seLectieproef

seLecteert kandidaten met een vooropLeiding

op hogeschooLniveau (architecten, interieur-
vorm gevers, kostuumontwerpers, beeLdende

kunstenaars, enzovoort) op theaterbagage,
taLent en vaardigheden. Het werkjaar wordt
afgesLoten met een tentoonsteLLing in deSingeL,

artistieke partner van POPOK. Deze expositie
fungeert als visitekaart naar de theaterpraktijk

waar deze opLeiding een onmiddeLLijke aansLui
ting mee zoekt.

POPOK

Postgraduate Schoot for Performing Arts -

Stage Design

p/a de SingeL

Jan Van RijswijckLaan, 155,

B-2018 Antwerp

TeL. : +32 3 242 89 60
TeL. : +32 496 41 29 09

Fax : +3 3 242 89 69
E-maiL : theatervormgeving@popok.be

Co-ordinator : ALex MaLLems

VEILIG, MAAR PIJNLIJK... GUIDO SNOECK

In hoever moeten veiLigheidsnormen bij podi
umtech nieken rigoureus worden opgevoLgd?
Kan het dat een voorsteLLing om een “futiLiteit”
over veiLigheid wordt afgelast? Wie neemt de
beslissing om het pubLiek naar huis te stu
ren?Moet ik onnodige risico’s nemen om toch
bij dat spoije te komen? Moet ik een heLm dra
gen? Hoe schat ik het risico in? In weLke mate
ben ik voor mezeLf verantwoordeLijk? Hoe ver

gaat die verantwoordeLijkheid t.o.v. mijn coLLe
ga’s? lot ik de 100 moet beLLen? Ga ik omwiLLe
van twee minuten tijdswinst een Leven Lang pijn
verbijten?

EnkeLe voorbeeLden uit de praktijk:
Iemand wiL sneL nog enkeLe onder spanning
staande draden aansLuiten. ALLes is goed geïso
Leerd. . ., maar de eLLebogen die tegen een ijzer
stoten, zijn dat niet. ResuLtaat: geëLektrocu
teerd.

Iemand werkt aLLeen, op een (goedgekeurde)
steLLing in een verLaten cuLtureeL centrum.
Door omstandigheden kanteLt de steLLing. De
man in kwestie kan nog net met zijn GSM
iemand om huLp beLLen. UiteindeLijk bLijft hij
verLamd vanaf de heupen.
Iemand heeft vermoeiende dagen achter de
rug. Er moet sneL omgebouwd worden naar de
voLgende voorsteLLing. Hij zit op de rand van de

orkestbak en vraagt zich af of hij erin springt of

de Lange weg via de trap zaL nemen. Hij kiest de
eerste opLossing en is drie dagen werkonbe

kwaam; maar beLangrijker: hij heeft een week

Lang pijn.

Een directeur ziet op het podium een ijzeren
takeL rakeLings naast een theatertechnicus

vaLLen. Hij staat er op dat voortaan een

heLm gedragen wordt. “Ik denk er

niet aan!” Maar wie heeft geLijk? Ik

zie zo mijn coLLega Storme, van de
Muntschouwburg aL uit zijn veL

springen...

Het gaat me in feite niet strikt om de vei

Ligheid. Het gaat me weL om de pijn, smart

en zeLfverwijt achteraf. VeiLigheid is beLangrijk,

maar met coLLega’s die met de veiLigheidsnor

men zwaaien en ze strikt wiLLen toepassen aLs

camoufLage voor Luiheid, ben ik het niet eens.

ALs ik dat zou wiLLen, kan ik een voorsteLLing vijf

minuten voor aanvang Laten afbLazen uit veiLig-

heidsoverwegingen. Dat kan, zeLfs aLs ik de hele

dag de tijd heb gehad om eLk mogelijk euvel te

voorkomen. Ik kan, aLs ik wiL, veel last verkopen

over een futiLiteit. Hoe ver kun je daarin gaan?

Waar het me in wezen om gaat, is in hoever ik
mezelfin gevaar breng in bepaaLde omstandig-

heden. BesefikweLtenvoLLe,alsikreikhaLzend,

net iets te gewaagd, naar een spoije tast, dat ik
binnen de twee seconden voor de rest van mijn
dagen...

En dan hebben we het nog niet over of ik nog
voldoende geld zal krijgen om te Leven, om mijn
huis te Laten ombouwen, zodat aLLes bereikbaar

wordt met een rolstoeL, of mijn relatie mis-
schien niet stuk Loopt,

We doen allemaal wel eens vreemde

dingen. Maar op een keer... die

schreeuw... die ijzige stilte...

Misschien moeten we veiligheid em-

stig nemen om onszeLf en coLLega’s

te behoeden voor een roLstoeL. Misschien

moeten we wat minder macho zijn?
Een coLLega in voLLedige veiLigheidsuitrusting
met ARAB en CAO onder de arm staat beLache
lijk, maar een gemotiveerde theatertechnicus
in een roLstoel. .. Nee, bespaar ons dat.
Wees voorzichtig. Dat zeggen alLe moeders...

Er over blijven praten en er elkaar attent op
maken, dat voorkomt veel Leed.

Noot von de redactie:
Dit artikel is geschreven naar aanleiding von een
ernstig ongevot in het CC. Bonheiden.

Wij wensen via deze weg onze coltego veet sterkte.

.

Jan Strobbe, Lits fumeaux. © Popok

Geert Peymen, Woyzeck — Büchner, © Popok

.
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HIJSTECHNIEK: TRAININGEN
RIGGING: ADVIES & ONTWERP

TREKKEN, KLIMTAKEL & TRUSS
TRUSS: KEURINGEN & INSPECTIE

Drs RINUS BAKKER
DOLLARD 300 9204 CZ DRACHTEN
Tel: +31 (0)512 - 547 475
Mob: +3f (0) 6 - 532 88 477
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IfliJiA!1IR. TIZ‘ 1
Dé ontmoetingsplaats voor iedereen die meer
wil weten over de technische faciliteiten rond
podiumkunsten en zakelijke evenementen
zoals licht, geluid, trekkenwanden, tribunes,
hijstechnieken, theatertextiel, meubilair etc.
Vrije toegang voor bezoekers!
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op www.vakbeurs-theatertechniek.nI vindt u alle infor
matie over deze beurs. Voor zowel bezoeker als standhouder.
Bel voor meer info met het Secretariaat: (071) 301 05 94 of
stuur een e-mail: info@vakbeurs-theatertechniek.nl
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Is ontsnapping mogelijk aan Murphy’s Law?
Cursus volgen?
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MINIATUUR BELICHTINGSMOGELIJK

HEDEN IN SCHAALMODEL

ALs scenograaf heb ik menig uur doorgebracht met pogingen om een the-

atermaquette beticht te krijgen, van hatogeen tampjes tot fietstampen,

prutsend met tensjes, stukjes kteurfitter en zwart papier om tichtbundet

ijes te krijgen waar het moest, dromend van mogetijkheden voor ticht

changementen en projecties. Dit aLtes om een sfeerbeetd te kunnen com

municeren in het werkproces van een theaterontwerp.

Ook vanuit het standpunt van de theatertech

niek zou een middel om een belichting te

bespreken en ermee te experimenteren wekom

zijn, zonder daarom een theaterzaaL te moeten

innemen. In Nederland bestaat al een tijdje de

mogelijkheid om dit op een zeer realistische

wijze te doen in een schaal van 1/4. Helaas is

het net zo duur om een schaalmodel op 1/4 te

maken als het uiteindelijke decor voor de pro-

ductie zelf.

Op de “Annual Conference & Stage Expo” van

onze Amerikaanse zustervereniging USITF, van

19 tot 22 maart, in Minneapolis werd ik aange

naam verrast door twee bedrijven die op basis

van glasvezel een miniatuur theaterbelichting
hebben gerealiseerd.

Mini-LuxLab

Professor Stan Kaye van de University of

Florida, Department ofiheatre and Dance, ont

dekt de mogelijkheden van een glasvezel

belichtingssysteem, ontworpen door de firma

Luxam voor de belichting van artefacten in

musea. Zij werken samen om een pakket samen

te stellen voor theaterbelichting in schaalmo

dellen.

Het is nu mogelijk om in het voorbereidend

werk van een theaterproductie met een schaal-

model te demonstreren hoe een belichting er in

werkelijkheid kan uitzien. Dit met miniatuur

lichtbronnen, van super narrow van 5 graden

tot 36 graden, die kunnen worden gefocust,

afgeflapt, van een kleurenfilter voorzien. Een

projector voor gobo’s, met afsnijmessen, een

lightstick” voor ciclo of horizon. Alle licht-

bronnen kunnen worden gemonteerd op buizen

van 3/8”. De buizenstructuur is niet voorzien in

de voorgestelde paketten maar moet men zelf

over en rond het schaalmodel bouwen.

De lichtbron is een MR16 lamp op een 12V

transformator die kan worden gedimd. Een UV

filter en haast geen warmteontwikkeling in de

tichtstraal. Men kan zelf de kleurtemperatuur
kiezen waarmee wordt gewerkt. Zij gebruikten

nu een 5200K lamp om cool beams” te simule

ren. De gepolijste acryl vezels zitten in een

zwart omhulsel voor een gemakkelijke en scho

ne installatie. Naast de vaste lengtes in de ver-

schillende pakketten kunnen de vezels ook op

bestelling op lengte worden versneden.

Lightbox

Charles Kirby, een lichtontwerper uit New York,

zag in een juwelenwinkel in Soho de kostbaar-

heden door glasvezeloptiek uitgelicht.

‘Ihematics”, een groep ontwerpers in New York,

die naast theater, opera, film en televisie ook

voor de industrie, showrooms en promotiecam

pagnes werkt, werkte onder Leiding van Charles

Kirby samen met Pinpoint Eiber Optics om tot

hun “Lightbox” oplossing te komen.

Lightbox gaat verder in miniatuur theatertech

niek, daar de voorgestelde paketten naast dim

mers, lichtorgel en belichtingssoftware ook nog

een buizenstructuur meelevert, met trekken-

wand! Het is mogelijk om met dit systeem een

belichting voor te bereiden en dan ter plaatse

het volledige Lichtonwerp in te voeren. Het

meest voor de hand liggende voordeel: er kan

heel wat vooraf worden uitgeprobeerd en afge

voerd, ‘iry and error” zonder extra kosten. Het

systeem is ook uitermate geschikt om les te

geven. De studenten kunnen vertrouwd worden

gemaakt met dezelfde key strokes en dezelfde

protocollen van een lichtorgel ‘on stage”.

Beiden zeer attractief, maar duur en nog duur-

der, althans op het eerste zicht. Het is mogelijk

met dimmers en lichtorgel van het theater zelf

te werken, maar dan verliest men de mogelijk-

Bij de Luxam versie start de prijs van een

“Starter Kit” aan $695 (1 lichtgenerator, glas-

vezel voor 10 lichtpunten, 10 Micro lichtarma

tuurjes, bevestigingsgereedschap, barndoors,

kleurfilterhouders en een eenvoudige alumini

um houder) tot een “Performing Arts Center Kit

voor $9.950 (8 lichtgenerators met 12 Mini’s,

50 Micro’s, 2 gobo projectors, lightsticks en

JERÔME MAECKELBERGH

heid om net op gelijk welke locatie een belich

ting te kunnen uitproberen of voorbereiden.

Het geheel zit namelijk in een uitschuifbare

flightcase. Lightbox heeft drie standaardpak

ketten, maar een lightbox kan ook naar de

juiste maat van een bestaande ruimte worden

gemaakt.

Kosten

H

_____
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TTAS studiebureau voor theatertechn leken

Blekerijstraat 87, 9000 Gent
Tel. 32 (0)9 233 79 30 - Fax. 32 (0)9 224 15 31
E-mall info@ttas.be - internet www.ttas.be
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een dimming systeem).
Lightbox “[ite” start bij $12.500 (12 x 19°, 12
x 26° en 12 x 50° [ichtarmatuurjes; 12 ana
hoge dimmers in de controL conso[e; 4 gare[en
voor een c[uster van 12 vezes en 12
“Honeycombs” die ontworpen zijn om van 1
tot 12 vezeLs te bedienen; 24 Rosco dichroics
met houders; 12 ve[en met k’eine gobo’s; een
aWminium 20x20 kader; een grid van 6 barren
en zijtrek met een gezamenLijk in te steLten
hoogte; 2 horizon-eLementen; controL een

Dove 6 kanaLen met dimmers; buitenmaten

27” breed, 18” hoog en 18” diep) en gaat over

een $24.350 versie naar een $46.225 exem
ptaar (56 x 19°, 72 26° en 36 x 50° lichtar
matuurjes, 4 MR11 voor brede wash, 2 projec

tiespots met afsnijmessen en insteLbare Licht-
hoek en hard en zacht focus; 36 DMX512 dim

mers met een 250w per tichtbron capaciteit;

36 250w tichtbronnen met 36 tuigen met een

tetefoon-patchbord; 48 Rosco dichroics met

houders, 48 geprepareerde gobo-houders; een

aLuminium 30x30 kader met wielen verschuif
bare plastic zijwanden; 12 Lichttrekken en zij-

trekken met afzonderlijk instelbare hoogtes;
horizon van 48” op 20” met een CycBox met 4
kleuren-circuits; etectronisch Theater Controls’

24/48 express; een draaischijf, 6 poten en

fries-sets en 24 dekortrekken; buitenmaten

48” breed, $6” hoog en 36” diep)
AL bij al Lijkt de Luxam uitvoering geschikt voor

de zelfstandige professional die zelf nog wat
moet kunnen knutselen, en is de Lightbox eer-

der geschikt voor een groot productiehuis of

gezelschap met een ‘sLeuteL op de deur”

oplossing. Aanschafkosten kunnen eventueel

worden gerecupereerd met verhuur aan der-

den. De Lightbox kan ook een goede investe

ring zijn voor een opleidingscentrum dat geen

ruimte heeft om in een reëele theatersituatie

te werken. Lightbox zal aanwezig zijn in de
workshops van Scenofest tijdens de PQ’03 van
12 tot 29 Juni 2003 in Praag.

Verdere informatie:

Prof. Kaye <stankaye@ufl.edu>

www.luxam.com

www.seetightbox.com

www.oistat.nl/pqO3/index.html

Steeds vaker worden verschillende nieuwe stof-

fen gebruikt in decoratieve toepassingen.

Door hetinkrimpen van budgetten worden stof-

fen een mooi en aantrekkelijk alternatief

tegenover bekledingen in harde materialen met

dikwijls veel installatie en afwerkingsarbeid.

Bovendien laat breedgeweven textiel toe om

snel grote oppervlakten te bekleden, terwijl de

evolutie in technisch textiel heet wat nieuwe

mogelijkheden biedt.

Hieronder bespreken we even de mogelijkheden

van Polystretch P5.

Dit produkt wordt vooral gekenmerkt door zijn

enorme elasticiteit. Een vierkante meter stof

(lOOxlOOcm) kan je in één richting uitrekken

tot 225 cm ofin twee richtingen rekken tot 175

cm x 175 cm. De elastische eigenschappen van

het doek zorgen ervoor dat tussen de ophang

punten steeds een mooie curve ontstaat. Hoe je
ook trekt, het blijft steeds een sierlijke Lijn. Je

kan hierdoorje decor als het ware aanpasbaar

gaan maken aan zaten met verschillende afme

tingen.

Je kan aanspannen vanuit de hoekpunten maar

ook vanuit een punt in het textielvlak.

Dit laat toe ook driedimensionaal te werken.

Wanneerje niet meer trekt, keert de stof terug

naar de oorspronkelijke afmetingen. Bovendien

kanje er gaten in knippen die niet hoeven afge

werkt te worden. De stof blijft verbluffend

sterk. Zelfs een gat kanje uitrekken!!

Een prettige bijkomende eigenschap is dat het

materiaal heet goed Licht opneemt. Het lijkt

alsof de stofstructuur het Licht verder mee-

neemt. Daarom is Polystretch ook zo populair

bij lichtontwerpers die er graag Lichtscutpturen

mee bouwen.

De stof is 215 cm breed, bestaat in 15 kleuren

Ivo KERSMAEKERS

© Pandora

en is te confectioneren.

Afwerking met elastische velcro maakt het

mogelijk de stof rond aluminium structuren te

spannen.

In het decor van de ‘De drie biggetjes” van

Studio 100 werden Polystretch zuilen gebruikt

als een abstract bos. Elke boom was van

binnenuit belicht met een schijnwerper met

cotor changer. Hierdoor werd het mogelijk om

hetzelfde bos op verschillende manieren te

laten verschijnen.

Polystretch is een interessant materiaal, zoveel

is zeker. Nu is het een kwestie je fantasie de

vrije loop te laten en de talrijke creatieve

mogelijkheden van deze stofte benutten.

POLYSTRETCH P5

.

© Pandora
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Sennheiser is 3 household name for the highest

quality professional sound systems available

worid-wide. With its incomparable range of

cordless microphone systems, Sennheiser offers

unlimited possibilitîes.

For live music, theatre and radio and 1V broadcasts,

Sennheiser provides exceptionally reliable and

fiexible performance in the most professional

manner.The most advanced bodypack

transmitters, discreet clip-on microphones, camera

receivers for W productions, modular multi-

channel systems, and of course cordless in-the-ear

receivers. Sennheiser offers the absolute highest

quality in this area, as witnessed by the numerous

awards it has won for its products.

But it’s notjust this unequalled product range that

has taken Sennheiser to the top. Customers also

draw great benefit from the project advice and

technical support on offer. In this way,you can be

certain that the Sennheiser equipment you

purchase is the perfect match for your specific

wishes.

And above all, don’t worry a single moment

about the frequencies to use. Whatever your

requirements, Sennheiser will take care of them

for you.

]ust about every musical and theatre production

on the planet makes use of Sennheiser audio

systems. Th roughout the world, cou ntless stage

artists,theatres and congress centres have

chosen Sennheiser.

Sennheiser - when it’s got to work

Sennheiser Nederland BV,Tel: +31(0)36 535 84 44, Fax: +37(0)535 $4 99, E-mail: info@sennheiser.nl
Sennheiser Belux bvba, Tel: ÷32(0)2/466 44 10, Fax: +32(0)2/466 49 20, Ë-mail: info@sennheiser.be

p



31

;\ /#:,::

JE HAF1ËNVOL MET HET COMPUTERKLAVIER

z JAN

17 apriL, dag van de secretaresse. De dag dat ik dit artiket in een vaste vorm goot, was ideaaL om af en toe eens weg te dommeLen in een of
ander fantasieije. Inderdaad, het bekijken van aLLe moge[ijke types kLavieren die op de markt beschikbaar zijn om aan te sLuiten op uw com
puter is overweLdigend en bepaaLde vormen doen je onmiddeLLijk wegdromen. Zo kan ik mij Levendig inbeeLden dat zoweL baas aLs secretaresse
weL eens heeL verwonderd zouden staan bij de aanbLik van hun nieuwste aanwinst, een computer met een OrbiTouch-kLavier. Dit ktavier heeft
op het eerste gezicht meer weer weg van een achtergebLeven beha ... maaije “handen voL”.

0
kLavier met boezem

TikkeLtje flauw, maar we hebben het moeilijk
om niet aan een paar cyberborsten te denken
bij het zien van deze Orbilouch, het ktavier
met-buLten. Het gaat hier echter aerminst
over een Virtua ReaUty-seksspeeije; we over
een revoWtionair stukje techno’ogie dat de red
ding kan brengen voor de miLjoenen stachtof
fers van repetitive strain injury. In medische ter-
men spreekt men tiever van RSI.

(Van een nieuwe kwaat is zeker geen sprake. At
in de middeteeuwen ktoegen monniken die veet
manuscripten moesten overschrijven over een
vermoeide hand. Die zogenaamde schrijfkramp
is nu in een moderne versie teruggekeerd.)
Een toetsenbord kun je dit futuristische compu
terbedieningspaneet eigentijk niet meer noe
men: de toetsen zijn nametijk vervangen door
twee ergonomisch gevormde butten die perfect
in je handen passen en die je bedient door

Muis overbodig
Het vereist wet enige oefening om deze totaat
andere typtechniek onder de knie te krijgen, en
de prijs (meer dan 695,00 EURO) is ook niet om
te tachen. Maar votgens Keybowt, de producent
die tien jaar investeerde in de ontwikketing van
de Orbilouch, toont het wet degetijk de moeite.
Het toetsentoze ktavier, dat potsen en vingers
minimaat betast en een muis overbodig maakt,
zou niet atteen de ontwikketing van RSI voorko
men maar ook probteemtoos computergebruik
mogetijk maken voor mensen die er at mee kam-
pen.

Bro n : http://www.www. keybowt.com
http://www.www.keyatt.com/kkeybrdp.htm

Wie iets meer over RSI wit weten kan de vol-

gende site raadplegen
http://www.repetitive_strain_injury.com

op de site:
http ://www.fettowes. com/sto re/i n dex. cfm?se[e
ctProductCategory=84,1,83 vind je ook muizen
met een hart van get, waardoor hij meegeeft en
prettig in de hand ligt. Op die manier zouden de
spieren en pezen minder betast worden, en dit
is dan weer goed voor RSI-patiënten.

FLOATING
Typen vanuit je Luie stoeL

Dit unieke toetsenbord laat de arm, pols en
hand rusten in een natuurlijke positie op de
armteuningen van de stoel waardoor de werk-
houding optimaat is en deze ledematen maar
ook de rug, nek en het hoofd zoveel mogelijk
onbetast laat. Het toetsenbord bestaat uit twee
delen, wordt aan de stoelleuning bevestigd en
kan eenvoudig in vele werkposities gebracht
worden, het hoofddoel is namelijk het bevorde
ren van het comfort.

Bron: http://www.backshop.box.nl/NL/

prodstoel. html

SIEMENS ERGO DELTA
Het Ergo Delta Keyboard betekent typen met
een natuurlijke stand van de handen. Het key-
board heeft de vorm van een deltavleuget en is
nauwkeurig en idividueel instelbaar tot een
hoek van 30 graden. Het heeft een geïnte

greerde (verwijderba re) handpatmsteun.
Handpalmkussens en een apart numeriek toet-
senbord zijn als accessoire verkrijgbaar.

Voor Macgebruikers één nadeel: het ktavier is
compatibel via een interface, en dit betekent
een meerprijs

Bron : http://www.backshop.box.nl/NL/

prodergodelta.htmt

1 1

DATAHAN

Het DataHand keyboard is ontworpen om de
handen en polsen in een zo natuurlijk mogelijke
positie te houden tijdens het invoerwerk. In
tegenstelling tot andere keyboards vergt de
DataHand maar een zer beperkte spieractie van
de vingers.

—z-w

: ‘

Terwijl de hand en pols neutraal zijn, bewegen
alleen de vingers en de duim in iedere positie
die maar gewenst is. De DataHand is volledig
instelbaar en geschikt voor PC’s en Macintosh
(ADB) zonder bijkomende hardware en soft-
ware. Ook deze nieuwe manier van werken vergt
enige tijd van gewenning maar zal op den duur
het gewenste resultaat en de gewenste effi
ciency geven.

Bron: http://www.www.datahand.com

MALTRON
Ergonomisch toetsenbord voor één handigen

Dit is een speciaal toetsenbord voor mensen die
alleen nog met een hand kunnen typen. Zowel
linkshandige als rechtshandige modellen zijn
verkrijgbaar.

Bron: http://www.backshop.box.nl/NL/

prodmaltron.html

ermee te schuiven.
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De drie secties op het keyboard kunnen onafhankelijk van elkaar gebruikt

worden. Het grote voordeel is dat deze secties van 0 tot 90 graden

omhoog gezet kunnen worden ter bevordering van een natuurlijke werk-

houding.

Bron: http://www.backshop.box.nl/N L/prodcomfort.html

http://www.keyalt.com/keyboards/ergomagic.htm

Mini keyboards zijn ideaal om de houding te verbeteren bij veelvuldig

laptopgebruik. De laptop moet gezien worden als desktop met een apart

keyboard, een separate muis en een verhoger voor het beeldscherm.

De mini keybords zijn smal, plat, licht en hierdoor uitstekend samen in

een laptoptas op te bergen.

Ondanks de vormgeving is het gebruik van een mini keyboard in combi

natie met muis en verhoger een stuk beter voor de algemene werkhou

ding dan het werken aan een laptop zonder dit alles.

Bij veel tekstinvoer en langdurig laptopgebruik is een in breedte en

hoogte verstelbaar keyboard te prefereren boven een mini keyboard

Bron: http://www.backshop.box.nl/NL/prodminikeyb.html

LIGHT MY FIRE

Soms hoefje er niet te veel woorden aan vuil te maken. Na glow-in-the

dark badschuim, nu glow-in-the-dark keyboards. Nog enkel in aquama

rijn, straks in alle kleuren van de regenboog. Het keyboard is minder ver-

moeiend voor de ogen dan een extra lichtje bij de pc, en zorgt voor een

t blauwig) sfeertje. Zo wordt ook aan minder-goed-zienden gedacht

Prijs: ong. 100,00 EURO

KINESIS EVOLUflON

Dit toetsenbord is in twee delen

aan verstelbare bureau-arm te

bevestigen waardoor vele, ook

verticale posities kunnen wor

den aangenomen.

Dit toetsenbord is programmeerbaar, en heeft een ingebouwd touchpad

voor de muisfunctie (zowel links/rechts als beiden zijn mogelijk)

Bron: http://www.keyalt.com/keyboards/kinesisevolution.htm

SLIM ELIN EKEYBOARD
voor Patms en iPaqs

Het Slimline keyboard is bijna zo cool als de Palms en iPaqs waar het mee

werkt. Het qwerty keyboard is gemaakt om ‘on the road’ de tekstinput te

verzorgen. Dan moet je wel eerst de twee stukken uit het draagtasje

halen en weer in mekaar klikken.

;S ---
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Daarna kun je de houder voor de pda openklappen en het ziel-uit-je-lijf-

typen kan beginnen.

Het toestel heeft alle nodige shotcuts, programmeerbare knoppen en een

D-pad. Je pda zal zich nooit meer alleen voelen

Bron: http://www.dxmarket.com/saitek/products/DKlD.html

VKB
Typen op een virtueet ktavier

‘5 Morgens gewekt worden door een zoemende wekker en eventjes kijken

naar de zoldering hoe laat het is. Dit is een bekend beeld, de tijd gepro

jecteerd op de wanden van onze woning. Minder gekend is een gepro

jecteerd klavier waaropje lustig kan tokkelen. Het is zeker en vast plaats-

besparend en overal inzetbaar.

Het virtuele toetsenbord, dat VKB samen met partner Siemens presen

teerde op de Cebitbeurs 2002, zou een ideale aanvulling zijn voor een

mobiele telefoon, notebook of pda. Het toen getoonde prototype met

sensor en projector was net iets groter dan een luciferdoosje.

1’
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MINI KEYBOARDS
voor Laptopgebrui kers

-,

Bron: http://www.mobilemag.com/content/1OO/1O2/C1OO4/
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The great concert hall of the Belgium broodcasting
company at Flagey Gebouw in Bruxelles was renowned
for providing classical music within a legendary acoustical
environment. Hence, it was seventy years ago that the
standard was defined for the new sound reinforcement
system required during a somewhat more recent
restoration. The system manufacturer d&b audiotechnik
was the chosen supplier, providing system qualïty and
flexibility through a combination of loudspeakers to meet
this seasoned standard. When amplification of the
program is required two columns each consisting of five
d&b C3 line array modules and one C7-TOP, supplemented
by an under balcony delay of one Cl 8 loudspeaker per
side, and four floor coupled C7-SUBs, provide sufficient

raI reproduction to all 800 seats. Alternatively when
creening of a 35 mm film is required, the system can
y be adjusted to a ,,cinema configuration”, complete
sixteen E3 loudspeakers providing the surround sound.
)Ianning of this very specific electroacoustic concept,
5ystematic realization of the sound reinforcement
ion and the project support is all provided by a
system partner who knows how to cater for todays
:1 famous acoustical spaces.

NpT Heistraat 25 IeI.+32-1 7-28 14 581 , 3500 Hasselt Fax+32-1 1 -28 74 591 ,

www amptec bee c:( #d/o tec?rno/oi BELGIUM e-mail: sales@amptec.be
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