Melancholische
miniaturen

Anne Teresa De Keersmaeker

danst Bach

Anne Teresa De Keersmaceker is een alomgelauwerde choreografe.

Haar werk geniet nationale en internationale belagstelling.

Zij kan haar produkties in de beste 0111standigheden maken.

Maar Pieter T’ Jonck leest in haar jongste choreografie

Het dansgezelschap Rosas is sinds enkele
jaren aanzienlijk uitgebreid, werkt met de

beste live-muzikanten en gcnict grotc be-

langstelling vanuit instituten als de Munt of

het Holland Festival.

Met die ‘belangstelling” zijn ook heel wat
‘idées regues’ in omloop gekomen. ‘Anne
Teresa De Keersmacker hecht cen groot
belang aan cen spanningsvolle relatie tussen
de structuur van de muzick en die van de
dans, zj is de choreografe die het publick
naar muzick heeft leren kijken’.

Met dit soort 0111schrij\'ingcn zal het ge-
zelschap wellicht de geschiedenisbocken in-
gaan, al doen ze allerminst recht aan wat een
publick ooit gezien heeft, of aan de groci van
z0'n gezelschap in expressiviteit. Hetis wel-
licht het onvermijdelijk lot van icmand dic
zich beweegt in een vluchtig medium als

dans.

Mutaties

Onder die zware last van stercotypen
loopt ondertussen al jaren een tweede ver-
haal, dat van de voortdurende mutaties van
het gezelschap. Het gaat er niet zozeer om
dat het aantal leden van het gezelschap toe-
nam, maar wel dat je in de loop van de jaren
dansers hebtzien verschijnen, cerst vaak wat
schuchter en op de achtergrond zoals de
cerste nog ongearticuleerde verschijning van
Marion Levy in Stella, dic over de verschil-
lende voorstellingen heen cen steeds mar-
kantere aanwezigheid verwierf, er ging staan
met op de duur zeer cigen en herkenbare
interpretaties van in wezen eerder cenvou-
dig basismateriaal. Het werk van Anne Te-

resa De Keersmacker is er in veel ()pzi(‘htcn

ETCETERA

ook een gevoe] van treurnis cj

om ons cen frame te bieden waarin we
konden leren kijken naar Fumiyo Ikeda, Jo-
hanne Saunier, Nathalie Million, Vincent
Dunoyer, Marion Levy...

Maar die mensen verdwijnen ook weer.
Net zoals de danseres Anne Teresa De
Keersmacker op cen bepaald ogenblik van
het podium verdween en zich terugtrok in
de rol van choreografe, ging ook Roxanne
Huilmand, ging Michele-Anne De Mey,
ging Fumiyo Ikeda. Na zovele jaren Rosas
danst Rosas weerzien wordt daarom cen heel
vreemde ervaring. Al herken je bijna letter-
lijk de hele opbouw van het stuk, stap voor
stap en scéne voor scene — en dat bewijst de
ijlcrstcrkc interne logica ervan — door de
andere bezetting is ook op een nauwelijks
nog aan\\'ijsbm‘c manier icts veranderd in de
aard van de voorstelling. Er komt steeds iets
anders in de plaats — een lichte verschuiving
van sensibiliteit —, maar er is ook steeds icts
verloren gegaan. Het is zelfs desoriénterend
om cen stuk, waarvan je ooit dacht dat nie-
mand anders dan de vier vrouwen die daar
op het podium stonden het ooit zouden
kunnen uitvoeren, haarscherp herhaald te
zien door anderen. Maar op de plaats waar
Rosas nu staat is het bijna onvermijdelijk dat
er aan repertoire-opbouw moct gedaan
worden, dat er dus dansers moeten kunnen
omgewisseld worden na verloop van tijd. En
naast de praktische problemen betckent dat
ongetwijfeld ook een voortdurend gevecht
om de inzet en de emotieve kracht van het

oorspronkelijke stuk weer aan te boren.

Vervreemdingseffekt

De geschiedenis van cen elftal grote pro-
g g

dukties en van de mensen die er aan meege-
werkt hebben, heeft ook op cen andere ma-
nier sporen nagelaten. Sporen in de aard en
de rijkdom van het bewegingsmateriaal, in
de diversiteit van oplossingen die gegeven
worden aan cen simpel themaals een spiraal-
val-beweging, in het opbreken van een uni-
sono-dansen in meer complexe, fugatische
danspartituren. In de eerste voorstellingen
werd nog gewerkt met bewegingsmateriaal
dat erg eenvoudig voorkwam, de choreo-
grafe ‘uit het lijf gegrepen leek” en daarna
als het ware over twee of vier dansers uitge-
smeerd werd. Soms leck het zelfs alsof de
samenstelling van het gezelschap, met dan-
seressen als Nadine Ganase, een verveel-
voudiging was van de fysicke verschijning en
de bijzondere, nogal bruuske motorick van
de chorcografe. Minstens vanal Stella spat
die eenheid open in een verbluffende veel-
heid aan personages, cen lijn die doorloopt
in Achterland, waar de vrouwen met mannen
geconfronteerd worden.

Anne Teresa De Keersmacker heeft in
haar werk het vervreemdingseffekt syste-
matisch gehanteerd, in allerlei varianten. De
eenvoudigste variant, en de meest dansante,
is het gebruik van voor de hand liggend, da-
gelijks handelen in de dans. Dat wordt on-
veranderlijk zodanig gestileerd, geper-
mutcerd en gewijzigd dat het op de duur
gaat verschijnen als iets hoogst wonderlijks.
Daarom nict altijd icts moois, vaker icts
onzekers, gebrokens, twijfelends. De klei-
ne, slepende pas, het strijken door de haren,
het zijn jarenlange waarmerken geweest van
haar choreografisch werk. Het is cen soms
genadeloze dissectic geweest, met Stella als
hoogtepunt. Maar omgekeerd spreckt De
Keersmacker in interviews steeds vaker over
mensclijke waardigheid. lets dat in deze tijd
teloor lijkt te gaan, maar waar ze toch terug
naar verlangt. De muziek verschijnt in het
werk niet alleen als een structurcle rugge-
graat, maar bijvoorbeeld bij Mozart ook als
cen vertroosting over een grote en toene-
mende onzekerheid over de aard en de zin
van het menselijk handelen. Van de start met
hedendaagse modernen in Fase heeft de
muzick cen kreeftbeweging gemaakt, die
uiteindelijk, via Bartok en Webern, over
Beethoven terugvoerde tot de achttiende
ceuw, tot ‘ccuwige’ muzick als die van

Mozart, en nu dus Bach.

Binnen de lijntjes

Deze bedenkingen kwamen bij me op bij
het zien van de laatste Rosas-produktic Bach.
Bach is cen kleine voorstelling. Ze duurt
slechts een uurtje, en er zijn slechts vijf dan-

sers. Na de voorgaande, grote voorstellin-
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gen als Achterland, Mozart, Erts, en zeker nu
De Keersmaeker centrale gast was op cen
groot festival, zou je verwachten dat ze echt
zou uitpakken, icts heel bijzonders zou
doen. Maar dat gebeurt dus niet, het blijft
klein en bescheiden. Meer zelfs, als de cho-
reografe al bekend staat als iemand die erg
vrij met de marges van het dans-genre om-
springt, en ze zelfs meer dan cens expliciet
uitdaagde, dan kleurt ze hier wel zeer pre-
cies binnen de lijntjes. Ze is gemviteerd als
choreografe, en choreogratic zal er te zien
zijn, niets meer, maar ook niets minder.

In dic beperking ontstaat desondanks een
complex en intrigerend spel, dat geweven
wordt rond de muziek van Bach. Nu eens
vertonen de figuren en gebaren cen afgewo-
gen evenwicht dat heel dicht zit op de klas-
sick-heldere, maar complexe muziek, dan
weer wordt de dans een grillige arabesk,
even onbenoembaar als een plots opkomend
ge\'ocl, cen schijnbaar spontane reactie op
cen toon. De esthetick van Trisha Brown of
Steve Paxton, met zijn grillige lichaamslo-
gica dic de klassicke positie laat voor wat ze
is, lijkt dan zeer dichtbij. Maar contrasten
kunnen ook ontstaan door het gebruik van
cen motorick dic meer met musical en vi-
deo-clips te maken heeft dan met barokdans,
terwijl het tempo en de globale figuur daar
toch op geént zijn. En met de regelmaat van
de klok duiken ook gebaren op die onmis-
kenbaar verwijzen naar de eigen geschiede-
nis van het gezelschap, naar passages uit
vrocgere voorstellingen.

De cerste dans, nadat Jos Van Immerscel
alleen Toccata BIVV 914 vertolkte, op Fan-
tasie und Fuge BIVI 904, opent Johanne Sau-

nier alleen op het podium. Ze heft de armen

in cen sierlijke boog omhoog, en schrijdt
rond cen cirkel tot voor aan de scéne met
een klassicke, wat clegische elegantic. Plots
schijnt alle kracht even weg te vlieden, in
dat moment van controleverlies zijgt de
vrouw neer en laat ze zich rollen over het
scenevlak tot haar rollende lichaam zoveel
momentum krijgt dat ze weer omhoog
veert. Ze keert terug naar haar cerste posi-
tie, en brengt de armen weer omhoog, maar
tegelijk zakt ze nu door de heup. In deze
variant van de zelfbewuste openingspose is
het gewicht verschoven van het bovenli-
chaam naar de heup, naar de grond toe. Dat
motief wordt in de ontwikkeling van de
muzick langs steeds grotere omtrekslijnen
herhaald, maar eindigt altijd weer op het-
zelfde beginpunt. De herhaalde, maar groci-
ende looplijnen lijken ineen te passen in een
evenwichtige proportie, parallel aan de mu-
ziek en de tekening van een gulden-snede-

ontwikkeling op het podiumvlak.

Miniaturen

Als dan Marion Levy, Fumiyo Ikeda en
Vincent Dunoyer opkomen gaat dit spel van
in elkaar grijpende cirkels over in cen fuga-
tische dansstructuur, waarbij vier lichtcir-
kels op het grondvlak de vier uitgangsposi-
ties aangeven waar de dansers uitcindelijk
ook op een lijn eindigen. Het hele fragment
rond deze Fantasie und Fuge is opgebouwd als
een miniatuurtje, cen proeve van cen moge-
lijke benadering van deze muzick. Het ont-
leent veel aan de muzikale structuur — het
spel met doorgeven van bewegingen dat in

Erts al vitgeprobeerd werd — en aan de klas-
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sicke voorstcllingcn van proportie en even-
wicht — het gebruik van cirkels en lijnen
langs de gulden snede — maar voegt ook
breukmomenten of aantckeningen toe,
waardoor de schijnbaar onlichamelijke, ab-
strakte helderheid van de muzick plots naar
de grond toevalt.

Ook de verschillende dansen van de dans-
suite V, BIVY 816, zijn even zoveel minia-
tuurtjes. De Allemande begint als een scha-
duwspel. Dric dansers, die staan op cen lijn
loodrecht op de scéne-opening, tekenen zich
afals ¢én figuur tegen de oranje-geel oplich-
tende achterwand. Fumiyo Ikeda vormt cen
spil in de dans die zich ontwikkelt, met de
strakke, bijna gebeeldhouwde pose die ze
aanneemt tussen Marion Levy en Vincent
Dunoyer, die met een flitsende breakdance-
motorick heen en weer uit de lijn wegschie-
ten.

De historische citaten van de rijtjesdans
en het schaduwspel gaan cen vreemde ver-
binding aan met bewegingen die zo uit cen
videoclip zouden kunnen komen. Ondanks
dat wordt de muzick ook met dit aan de
muziek vreemde materiaal nauw gevolgd.
De dans gaat daardoor werken als een kant-
tekening bij het gedoodverfd-ernstige ka-
rakter van Bachs muzick. Op die manier laat
de hele suite zich verstaan als een recks van
vrije associaties op de spanning tussen oude
muzick voor oude dansvormen en de cigen
geschiedenis van de dansers- als dansers.

En dan gaat het nict enkel om de totaal
andere \\'aamcming van het cigen lichaam
nu en in de barok. Maar ook de modellen en
voorbeelden waar deze dansers mee opge-

groeid zijn staan zeer ver af van de oude dan-

ETCETERA



sen. En eris ook nog de geschiedenis van de
dansers als grocep, als dit gezelschap Rosas,
waarin nu net de dansers die in Bach staan
cen uitgesproken cigen plaats hebben ge-
kregen. Een solo van Vincent Dunoyer bij-
voorbeeld hernecemt, met cen stilering dic
zeer nauw tegen musical- en tapdans-
esthetick aanleunt, het fragment in Achter-
land waar hij wat onhandig de aandacht van
de vrouwen probeert te trekken. Maar zoals
het in musicals hoort, wordt het plaatje hier
cen succes: de vrouwen gaan zich als een
backing vocal koortje rond hem scharen.
i

Op zich kan je in al die voorbeelden de
typische omgang van Anne Teresa De
Keersmacker met muzick herkennen: het
grote respect, de nauwgezette aandacht
voor de ontwikkeling van de partituur, het
geduldig omzetten ervan in een structuur
g g
van bewegingen en looplijnen, het opbou-
wen van een spanning tussen deze twee ana-

g

loge structuren, het inbouwen van verwij-

e
zingen naar het dagelijks bewegen en naar

¢ g g
bestaande dansvormen in steeds wisselende
permutaties, de grote aandacht voor het
speciticke, cigene van elke danser. .. hetis er
allemaal. Het cigen belang van deze voor-
stelling binnen het ocuvre ligt dan ook niet

8 g

onmiddellijk in deze kwaliteiten, hoe in-
drukwekkend ze ook mogen zijn. Wat echt
specifick is aan deze voorstelling is het mi-
niatuur-karakter ervan: het feit dat er geen
grote spanningsboog over de verschillende
g 8 S
muzickstukken heen ontwikkeld wordt. In
tegenstelling tot Mozart bijvoorbeeld, waar

g &
je toch ook telkens op zich afgeronde parti-
turen, en zelfs verhalen vindt binnen elke
aria, maar waar de verbeelding van de ont-
moceting en het alscheid als een choreogralic

g 2

doorlopen over de verschillende stukken.

Piano
Op zijn manicr heeft Bach daarmece cen
manicristisch karakter. De attributen en
middelen van het chorcograferen worden in
g
kleine schetsen cen na cen gepresenteerd, je
herkent fragmenten en bewegingsmateriaal,
& g
je ziet de compositictechnick, er wordt ver-
wezen naar andere chorcografen als Paxton
dic ook met Bach in de weer geweest is..
Nooit word je overdonderd, nooit krijgt de
chorcografische arbeid het dwingend karak-
& &
ter dat je de structuur doct vergeten als in
g
Achterland. Dic karakteristick komt overal
terug. De belichting bijvoorbeeld is op cen
E &
bijna precicuze manier uitgewerkt met cen
complexe afwisseling van patronen: het
achtervlak licht in cen zekere regelmaat op
in oranje-gele en dan blauw-witte kleuren,
waarna het weer zwart wordt. De cigenlijke

scene-belichting wisselt ingenicus achter-,
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voor- en bovenuitlichting van de dansers
om cn dan wordt ook nog gespeeld met
kleine lichtcirkels op cen verduisterde sce-
ne. De choreografe legt haar attributen voor
ter aanschouwing.

Hetzelfde geldt voor de scene-opbousw:
de constante aandacht voor de muzick en
het plezier om met muzikanten samen te
werken is bijna het embleem van de voor-
stelling geworden. Uit de rechthockige sce-
ne is een enorme hap weggenomen waar de
piano van Van Immerscel in past, zodat hij
als het ware de meest prominente plaats in
het gebeuren krijgt. De choreografe schuift
de muzick naar voor als het belangrijkste
waar zij schatplichtig aan is, alsof ze zeggen
wil dat ze er misschien niet zoveel aan toe te
voegen heeft. Het dansvlak zelf heeft daar-
door de vorm van een omgekeerde vleugel
met cen lange en een korte drichock aan
beide zijden van de piano. Wat daarbij dade-
lijk in het oog springt is dat dit vlak langs de
twee drichocken aanzienlijk athelt naar het
publick toe, een opstelling dic voor cen
dansvoorstelling zeer ongebruikelijk en
mocilijk is. Maar het is wel het theatraal
middel bij uitstck om dingen zo goed moge-
lijk te tonen, te etaleren bijna. Zeker als het
70 zichtbare vlak dan nog dient om de alle-
goric van klassicke proportionaliteit bij uit-
stek, de ontwikkeling van de gulden snede,
uit te zetten. Weer een teken van een (]icl)—
gaand respekt voor Bach, een excuus op
voorhand bijna dat het belangrijkste er alle-
maal is, dat de dans alleen maar variaties kan
bieden die niet echt hoeven. Op de rand van
dit scéne-vlak is cen richel gebouwd, waar
stoelen staan, en waar dansers regelmatig
mee met het publick kijken naar de dansers

dic zich vertonen op het plateau.

Treurnis
Er is nog icts bijzonders aan deze voor-
stelling: voor het cerst sinds lang danst Anne
g g
Teresa De Keersmacker zelf weer mee en
haalde 7zij ook haar compagnon van (nage-
npag g

nocg) het cerste uur, Fumiyo Ikeda, weer

op de scene. Zeker als de choreografe zelf

verin de tweede helft van de voorstelling op
het podium verschijnt lijkt het cigene van de
voorstelling zich helemaal te openbaren. Ze
staat cr alleen, en haar bewegingen vatten
aarzelend aan. Ze tolt rechtop rond haar as,
met half geheven, wijd vitzwaaiende armen,
maar de beweging valt soms bijna terug stil,
alsol ze zockt welke richling het uit moet,
wat gestes uitprobeert. Dan huppeltze plots
de scene omhoog, en maakt met de voeten
tegen clkaar enkele sprongen, waarna ze
voorover buigt en op zichzell teruggeplooid

naar de grond toedraait. In het tempo en de

relatieve onbeslistheid van de bewegingen
zit een groot contrast met de perfekt ge-
trainde, soepele lichamen van Saunier, Levy
en Dunoyer, die ook heel wat leniger zijn
dan lkeda.

In de dans die zich daarna samen met de
anderen ontwikkelt, blijft De Keersmacker
alleen staan in contrapunt met de anderen
dic cerst twee per twee, dan drie tegen cen
en tenslotte met vier tegelijk unisono dan-
sen. Het karakter van deze dans roept herin-
neringen op aan de sierlijkste MMozart-mo-
menten. Op cen bepaald moment gaat De
Keersmacker zelfs helemaal buiten de groep
staan, en kijkt ze met de handen in de heu-
pen toe naar wat zich voor haar afspeelt. Tk
kon mij van dat ogenblik af nict meer ont-
doen van het gevoel dat hier een verwonde-
ring geénsceneerd werd over een weg die
afgelegd werd met het ensemble, hoe daar
bewegingsmateriaal uit ontstaan is dat zijn
cigen leven is gaan leiden. Wat de dansers
doen en kunnen is meer en anders dan wat
de choreografe zelf misschien aanvankelijk
had kunnen bedenken of kan doen, het is
vreemder en groter dan haarzelf, en toch
ook onlosmakelijk met haar naam verbon-
den.

In de voorstelling sluipt daarmee cen
soort melancholie, cen treurnis om een ver-
lics, dat in het ctaleren van alle attributen
van het choreograferen zijn duidelijkste vit-
drukking vindt. De dans is haar nict meer op
het lijf geschreven, de woorden en zinnen
ervan zijn haar waarschijnlijk zclfs voor cen
groot deel door anderen toegeleverd, en
bepalen mee de voorstelling, net als de mu-
zick niet van haar hand maar toch constitu-
tief voor het gcl)cul'cn is. Het grote l)()(lium
van het Holland festival, de grote organisa-
tie dic Rosas geworden is, vormen cen groot
en log gewaad van gevormde opinies en be-
langrijkheid, en dat ligt erg ver al’ van de
springerige overmoed van de cerste jaren,
toen het po(lium met risico en inzet van het
cigen lijf veroverd moest worden. Ook de
kracht en het ¢lan van het dansen ligt anders
dan bij de jongere dansers, en het is cen af-
stand dic alleen maar kan grocien. Bach lijkt
mij, naast zijn intrinsicke kwaliteit als dans-
voorstelling, ook cen opname van dat ge-
voel, cen a[’\\'cging over hoe het verder
moct, hoe de originclc inzet van het werk

op cen nicuwe manier kan ingevuld worden.
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