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Inle.ding

Om allerlei redenen heeft het zeer lang geduurd voordat dit stase-

-verslag voltooid was.,

Het grootste proble=m was de beschrijving van esn werkproces waarap-

ik pas In de lo:p van de tijd enige greep begon te Kkrijgen en wat

z0'n eigenzinnig karakter had d=t het, buiten zijn eigen criteri-,

weinig aanxnopingspunten bood.

Hoe daar een leesbaar en te volgen verslag over te maxken? wWat waren

de grote lijnen in de feiten en feitjes uit mijn stage-dagboeken?

Doordat ik, na net afronden van de stage, verder bij de voorstelling

betroxken bleef als lichtvrouw, moest er veel tijd verstrijken

voordat ik voldoende afstand had genomen om die grote li jnen te

funnen trek<en,

Daarvoor heboen veel gebeurtenissen, ideeén en gevoelens het veld

moeten ruimen: persocsnlijke verhoudingen, werksfeer en de mensen:

spelers, regisseur en produktiz-medewerkers.

Alle <leur van het enthousiasme, het harde werken en zoeken, de

noogtepunten, de conflicten, de tranen en de onderlinge verbonden-

heid is grotendeels uit dit verslag w.eggetroxken,

Dit zemis moet de lezer in net achterhoofd houden.

Ook voor mij persoonli jk was het schrijven van dit verslag de gele-

genheid om te benoemen wat ix zo 21 had meegemaakt en geleerd.

Ook daar slipte v=el door de mazen van het net 2an thema's wat ik

over mijn herinnering moest uitwerpen.

In die zin is dit verslag dan ook onderdeel van mijn stzge, en niet

net eenvoudigste.

In mijn anbitie om de kwaliteiten te b-schrijven die 'De Macht der

teaterli jke Dwaasheden' tot zo'n bijzondere voorsteiling maken, ben

ik, naar min idee, slechts ten dele geslaagd.

Hetzelfde geldt voor het benoemen van mijn eigen leerproces.

Desondanks 700p ix dat dit verslag erin slzagt een indruk te s=ven

van net werxproc- s en van de voorstelling die er uit voort kwam

(zie o vijgevoegd script) en in ieder geval vzn mijn betrokken=-
0
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heid, respect en enthousiasme.



Stage-overcensomst

-

Een of.icifle stag--overseniomst is er noolit geweest. Wat volss

is de stage=-zaavraag.

Stage-aanvraag

Stage-insteiling: Projext 3, Jan Fabre.

Moatiznystrsat 3
20090 Antwerpen,
kontaxtperscon: Tijs Visser.
Periode: 2 maart tot 13 juni 1984,
full-time, in Antwerpen.
Functie: stagiaire.
Taken . wexkelijks verslag uitbrengen van het werxproces en de
pespreKing dzarvan met de zroep.
Analyse en beschrijving vaa n-i werkproces,
Kennis doorgeven van net klassiexe theater en de
tneatergeschiedenis,



Motivatie en verwachtingen

o
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'Het is Teate zoals e Verwacnten en te Voorzien was',

Het leex op niets wat 1k ooit sezien, gelezen of gsleerd had.

Maar net vuldeed met xracnt =an amiun eizen velangrijxste crizerium

vior goad theater: hHet rraxte zijn toeschouwers,
fard., Ik durfde xelfs nauwelil jks te plzudiseren omdat een <¢nor
aandeeslap gen belachelijke reactie op het sebodens leek te zijn

Wear lags oat allemaal gan? Dagen later dacht 1k er nog over na,

1k was zeer osnder ae .ndru< van Jan fagre's tweede taeater-grodudstle

i8N

De voorstelling was Taecinerend door het ultbouwen van eenvoudlge,

alledazagse aandeliangen zoalis (net Lichaam) wassen, door net gebrulk

van deécorstuxzen <°xn installaties,

Lr waren momenten van grote schooniaeid, ik nad nog noolt rzolets mo

in een tneater gezien,

Maar, 2o bedacnt ik, wat me toch nhet meest -an mijn stoel hz=d renz-

geld was de individualiteit van de acteurs, Met hun h:le lichsam In

12 aanslag en met volle overtulging voerden ze een acht uur duren

voorstelling op, bestaande uit sen 2zntal in min of meerdere mate

)
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ritualistische scen-s die vaak alles van nen vroegen aan concentratie

en lichaamsveheersing en waarvan het waarom, althans veor mij, =an-

veelbaar maar zeker niet e-nduidig was,

et wes eisenlijk -een theater te noemen, (Dat was het natuurlijxz wel:

ik zat in Mickery met een xsartje in mijn zak.)

Nu is iets wat je niet begrijpt intrigerender aan iets.a® je al ]
vOoor Zoetz Koek slikt en wellicht zegt het boeliendsfte theater dat

vaarvan Jj2 nog nist wist dat je net wist,

- - ‘ - b
Al met A1 deed het geDrexK 24n sAamenang tusgen ae scenes azn egegi
= S ’

overgoepeiena thema sreoter den dat van de sent-urige werxdag missen
ae vourstelling inaosuaeliji ek texort,

Ix vroeg aij #f of een groter gsbruig ven theatrale mididelen en icsrt
meer Jdranaturgie 12l zouden nebben Kunaan opvangen ronder 4@ Krachz
van Jde vaoorstelling aan te tasten.

De stage wes nratuaurli jk e oveste dic me overiomen <on,

net boveagsnlemae vrAag stiesum in net acnterncofd sing ik voor een



Beschrijving verlodp S

Kontekst van de stage-inzsteliing

sr was voor de produsatie van 'De Macnt der Teaterlijse Dwaasneden
gen produstie-bureau opgezet onder de naam 'Projext %', wat be-
stund uit vijf mensen: de regisseur, ae rrodudstie-lelder, de
artistie directveur, de toekhouder en een t-cunicus,

Later z:.u er nog een produ«ctie-sssistente bij k.men.

Varder wae er ee¢n groep van vijftien spelers waarv.n een deel
aan ae vorige produktie had meegewerkt en de resti al<owstig was
uit auaities in december '3% en januarli 's4.

De vuourstelling was'sen co-produxktie van Mickery, Amsterdam en
net Kaai—festiva;[ Brussel,

Je regisseur was Jan Fabre, geboren in 1453 te Antwerpen.
Hij deed zijn opleiding aan het Stedell jk Instituut voor Scho-
ne nunsten en de Koninklijke Academie voor fchone Xunsten, bei-
de in Antwerpen,

Vanaf 1979 geniet hij bekendheid 21s beeldend xunstensar met
diverse tent onsteliingen, performances en installaties o.a.
in net ttedelijx Museun te imsterdam, de Gallery of the “chool
of Visual Arts in New York en Palazzo Rucelli in Florence.

In 1930 maaxte hij zijn eerste theatervoorstelling 'Teater
geschreven met een 'K' is een Kater!'.
De daarop volgende produfti= 'Het is Teater zoals te Verwacr-
ten en te Voorzien was' (19Y32) bracht nem roem 21s opmerxeli j«
en vernieuwend theaterma<er en is o.a., 'te zien geweest in Lon-
den, rarijs en New York.

Verder g=f aij lezingen en maakte ensgele video-werxen.



Hesenri jving vin het warkproces

Inleiding

De repstitie-periode voor 'De Macht der Teaterlijke Dwaasheden!

liep v2n midden felruari tot eind mei 1934,

Het wer«proces Kkan wordien verdeeld in drie fasen: een van tralin-
ing en net verzamelen van scéne-materiaal (Herentals), een van
scnerystellen en eerste montage (Antwerpen 1) en een van defi-
nitieve afwer<ing van de voorstelling als geheel (Antwerpen 2).

Uiteraard lopen de fasen in elkasr over: niet alle scénes zijn
op hetzelide moment tot stand gexomen, tot op het la=ztist werden
Scenes verworpen en/of vervangen en een aantal celangrijke éé-
corbeslicsgéngen werden 2l in fase twee genocmen,

De indeling maakt het eciter makkelijker de ontwixkelingslijn
in net werkproces te laten zien.

Over :e eerste fase, Herentals, moet verm:1d word:n dat de
meeste gegevens afxomstig zijn uit de werxschnriften van een van
Gde spelers, Katinka Maes, die ze goedgunstig afstond.

Na ledere fase-beschrijving v.lgt een verslag van mijn eigen
ervaringen en werkzaamheden.

Tov slot volgt de evaluatie van het werkproces en die van mijn
stage.

men beschrijving van het werkproces moet echter beginnen met
een aantal uitzangspunten die voor de zanvang van de repetities
gl vastlagen en 2ie een artistiek paradigma van de voorstezlling

vormen.



Beschrijving van het werkproces

Artistiek paradigma

De uitgzangspunten die nisronder volgen warsn net besinmateriazl

van de repetities,

Ik heb ze artistiek paradigma gencemd omdat ze samen Let Trsme vormen
waarbinnen de voorstelling is gemaakt.

Ze - rea (1ijk van een afwi jkende opvatting van theater maken n.l.
als statisch gegeven met eigen wetten en regels en geschiedenils.
Het is duidelijk dat de makers zich b=@schouwen als buitenstaanders
en dat ze dat ook nadrukkelijk wensen te 0vlijven.

Uok treddt do invloed van de beeldende Xunst naar voren.

1) Totaal-concept: speelplaats, duur,
De speelpla ts mazkte deel uit van de voorstelling.
Ze was bestemd voor bepaalde theaters en wel de 'klacssieke' thea-
‘ters, de bsnbondozen van eind vorige eeuw, met proscenium en kijk-
Y doos~-toaeel,
Uit de opvatting van de voorstelling als een totaal-concept volg-
de ook de afwezigheid van pauzes. Het publiek was vrij de zaal te
verlaten wanneer het wi.lde.
De xeuze van speelpl-:ats impliceerde ook de betreding van een ander
theater-circuit n.l. dat van de ecnventionele schouwburgen, weg
van de avant-garde theaters en net avant-garde publiek.
Om dsar te kxunnen spelen moest rexening worden gehouden met een
maximale duur van de voorstelling.
Die werd gesteld op drie en een half tot vier uur.
Er was overgens nog een geheel andere speelplaats die grote voor-
Keur genoot: de musea.
Dat duidt op een opvatting van de voorstelling 21s een produxt van
de ueseldende «unst,
2) Streven naar Gesamt-Kunst,
De wens om in dit projekt alle podiumkunsten (tonecel, orere, dans)
samen t= brengen komt enerzijds vuort uit het thema 'theater' zelf
maar o0k uit recente ontwi kelingen binnen de performance-art.
ar waren daarom drie srofessioneel opgeleide spelers aa2ngenomen:
twee dansers en een zangeres,
3) Concept van de r2gisseur en de tekst-brochure.
De regi seur had een concept geschreven en cetekend met ideeén
die dienden als aanzet vuor im rovisaties, gesprekken, toncel-
beeld enzv.



croCruTe was een 1ijst van jsartallen vznaf 1i7¢ die
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gekopreld waran nan z2nerzijds belangrijze gebeurtenis

e suropese Seﬁfﬂi denis, anderszijds aan de premidres van be-

langri jgxe thnszatervoorstellingen,

je bhegon in 1876 net Warner 8 'Ring der Nibelungen' omdet aie
veorstelliag werd bzachouwd als d2 azuvang van het moderne treater
In de ve:rrtelling fungeerden de jaartallen en gegevens van de

bi joenoreade tneat g

er-produkties (titel, regisseur/chorecgraai
nl2ats en -datum) 21s de velangrij<ste tokst,

vzak in de vorm van een vraag-antwoord spelletje.

Jaarmee werden twee dingen nenadrukt: de kontekst vaa de 1ijd en

net velang van de theater-geschiedenis en traditie.

De tivel.

Je titel was er lang voordat de repetities negonnen,

De h-le .oorstelling is op te vatten als een experimenteel onde -

202« naar de betekKenis en inhoud van hasr titel: 'De Macht der

=]
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2rli j4e Dwaasneden',
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Beschrijving van net werzproces

Fase 1: nereatale

Dagindeling

Yoor 11.00 : joggen of body-building.
11.00- 12.00 : opwarming en stemoef:ning.
12,30~ 14,50 : eerste repstitie.

18.00- 19,30 : avindeten.
190\}‘3- LR B ti i

!:
uemlidield werd een werkschema gevolgd van zcnt dagen wergen en twee

.-

twzede

dagen vrij,

Dat werd bepasld, net als het einde van de tweede repstitie, door
de vrucntbaarheld van net werk,

De spelers kregen ook 1l¢s in stemvorming en dynamische trainine.

. . . .
Training, verz:melen van scene-materizaal

De aroep begon de repetities in een jeugdherbderg in de bossen bij
aerentals, in afzondering van de buitenwereld.
Je btegonnen met net opcouwen van lichamelijke conditie, met te leren

o

e.2gen en met veel praten,
Het doel van glle training was eeun optimsal bewustzijn van hondel-n,
z> gericht en exonomisch mogelljk.

Lt

De licazmelijke training (zoals guzegd: body-building, josgen, dyna-
mische training en diverse danstecnnieken) was vooral gericht cp 1i-
chazmsbeheersiag en -bewustzijn, daarnzast op kracnt en uitnoudi
verncgen, Bovendien xregen de spelers, waarvien de meesten noolt eerder
Op cen toneel hadden gestaan, van 3l die traiaing sen mosi lichsam,
gesplerd en in -e1 goede CJndltle, wat niet weinig bijdroes a«a® nun
zelfvertrouwen, - wos ,u. ‘s’DJJJ‘\rJP
In Zerentals werd veel gediscussieerd over ogenschijnlijk rzeer ulit-
eenlo:ende zagen die zicn ¢zaandeweg meer en meer tossplist=n op de
vosrstelling ean het werk van die dag.
De

agden=
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Aanveakell jk hadien de discussie:
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exking op

o
L® )
e

b ]
=
ey
=~ (i,
- [ o
(&
vy
—t

T3
daagee sociale en e<onomische omstandixheden, Z# s-men %a
vatten in ae vraag: In wat voar tijd 1

Dazraa verschenen onderwerpen als:  Wat is tneater? ('Heb jz nood

san theater of tea je er verliefd op?'), Wat is een axteur, wat is
a

publiek? Is het moge.ijk schoonheid c.g. ¥unst dbuiten een naatscnap-

p-1ijke k»:tekst te stellen? Wat zijn de verschillen tussen ¥, parad,
eroticek en sensusliteit?
De diskussies konden ook direkter samenhansen met de repetities en
de voorstelling: Wat is een psradox en hoe kan je dat laten zien?
Wat is de tegenstelling tussen hypocrisie en ambiguiteit?



Hos «ua jo op net itoneel toeval iabouwen?

In vezelfde geest werden er regeslmatig opdracntsn en opdracht-
j2s (81 dzn niet schriftelij«) gegeven b.v., Geef vijf thema's/
ozgrippen/onderwerpen waar je iets over zou willen maxken met de
titel 'De Macht der Teaterli jke Dwaasheden, Denk na oOvVer .....,
welge klassieke theater-rol zou je willen spelen? “

Bovendien beschikten de speclers over een wersschrift waarin ze
bijnielden wat er per d g werd gedaan, hun idee€n noteerden en

_het commentaar van de regisseur op hun werk. s
Wat was het effect van zo'n intellectuele en diepgravende bena- J

I dering?

\ Op de eerste plaats een groter en gefundcerder bewustzijn bij

} de spelers van hetgeen ze deden en waarom en een nauwe te' ™ -
kenheid bij de denkwzreld van de regisseur en bij de vragen

die uiteindeli jk de thema's van de voorst:lling zouden opleve-
T

18]
b
"

Cok ontstond op die manier een grote consensus ven ideeén die
mcehielp al die verschillende mensen tot een hecnte sroep te
mexen,

Yerzamelen van scéne-materiaal. -
Alle scénes zijn afkomstig uit improvisaties naar 2anleiding van
een door de regisseur opgegeven thema, soms in de vorm van een
kernwoord ('aanbidding', 'Catch 22'), soms in die van een op-
dracnt ('wWat zijn dingen die je niet sunt doesn op een toneel?!).

De inspiratie-broafien voor die thema's waren zeer divers, vaak
associatief voour de regisseur en <oaden zowel inhoudelij< als
vormgevegd”interessant zijne

fZen bron waren de groepsdiscussies, met name die over theater en

tnzater-conventies b.v. de spanning tussen zxtiren (h t 'doen-

=
-alsof') en wat r¢eél <an zijn op tonzel (het gebruik van 'real
vtime', r'ysiexe inspanning, lichamelijke reacties op stoffen enzv.)
en anet moment waz2rop het ene overgzat in het 2ndere,
Cf wat is de functie van applaus en waarom buigen en danksn ak-

'

teurs als ze het krijgsn? Cer T

nen andere bron was de beeldende funst en fotografie en dazruit

L
(54

afzomstige tneoriegn en filosoTfie€n b.v. Maak ezn surrealistische
scéne. Het werk van Rob=rt Mapplethorps en Julian Schnabel wak:n
direxte aanleiding voor scénes. ¢ it
zen derde bpron waren een aantsl opers-te4sien o.a. uit 'Carmen’'
en ''ristan und Isolde'.



Jo'n tnema fungeerde als z2anzet Voor eean eerste sferie impro-

i
Mezestal werd er in paren gewerxt die reselmatig werden a2fgewls-
seld, Op die manier werd persocnlijke wisselwerking tussen de
spelers deel van de improvisatie.

Als de regisseur iets gezien had wat hem boeide werd verder ge-
werxt in een iweede serie improvisaties. Le opdracht werd her-

formuleerd, spelers vervangen, er werd gezocht naar een airon-
ding van de nandeling als die er nog niet wzag en er kwam meer
Kritiek op individuele spelers.
De tweede serie improvisaties leverde dan weer meer materiaal
waarop verder Kon worden gegaan.
Langzaam ontstond er een actie-lijn en een toneelbeeld en vul-
aen de spelers onder leidnz van Je regisseur de handeling in.
Het proces nad veel weg van het zoecken en vinden ven ctukjes
van een puzzle zonder voorbeeld.
Succes was dan 0ok niet gesarandeerd, Het xon zeer frustrerend
zijn als de scene 'niet klopte' en zelfs geen zicht op het pro-
bleem kon worden verkregen, laat staan de oplossing.
nen ander gevolg kon zijn dzt de in de loop vzn de improvisaties
de scéene meer en meer afdreef van zijn oorspronkeli jk themsz
gp/of een zader cantwikxkelde.
hggh:er, op deze manier kon de scéne een interne logica ontwik-
Kelen, een uit zichzelf voortgekomen zijn die door de spelers
al doende werd gevonden en door de regisseur als net ware her-
kend en bijgestezld. Door de inventiviteit en persoonlijkheid
van de spelers zo veel ruimte te geven kregen de scenes een ge=
weldige eigenheid die zich mcoeilijk beschrijven laat maar onge-
twijfeld een van de grootst: kwaliteiten van de voorstelling is.
Azn het eind vzn deze periode in Herentals was er een groot
reservoir van sceénes opgebouwd.
Vrijwel alle scénes die uiteindelijk in 4= voorstelling terecht
27 .aen fom:n waren in esn minder <f meer rudimentair s . adium

aanwezlg,

10



derentils 3 miin stage

(D
"
1]

t bo=2Kl.4en v=n de rapeti

.
-

Na een stormICniige L2nNnism-Ling

besloot e regisse net met mij

ct
W
H
w
e |
i
L 1
T
:

-n wat hij van mi}

e
W
b
=
b
H
i

_‘..
(¢

Hij vertelde me in het Xort waar ai
verwachtte n,l. Zannis van de theatergeschiedenis en -iconogsrafie,

e

Hij toonde net werk van diverse besldende xunstenssars en legde ulrs

waarom nij het wonderde, wat een desltreffende me-hnode was on gen

snellie indrux te «rijzen van wat rem het meeste @ansprax en interes-

geerde

“et manate m oo« duideli k dat er grote verscnillen waren tussen

denktrant en criteria in de ueeldende xunst en die van het theater

en dat ik snel i=2ts moest doen @an mijn onkunde van het eerste.

Uit de cryptizche omschrijving van mijn taak begreep ik dat ik gro-

tendeels zelf zou moeten uitproberen hoe die net beste uit t= voeren.
We besloten tot een proefweek, die tevens de laatste week van de

gro~<p in s#erentals zou zijn,

Gewa;end met alle boeken die mogelijgerwijs ven die st konden zijn

keerdie ik enige dagen later terug.

allereerst moest ik natuurlijk de manier van werken leren kennen, de
spelers ontmoeten, een overzicht krijgen van het aanwezige scéne-
-materissl en vovsnal zo veel mogelijk te weten komen over de ideeen

van de regicseur.

Ix deed mee aan de training van de spelers, beschr-ef a2lles wat ik

op de repetities zag minitieus en praatte regelmatig met de regisseur,
Ix xreeg mijn eerste opdrachten: speurwerx in de bibliotheek, het uit-

werken van het Zebruix van bepas1ld= sy:rbolen in set theater en het

aanbrengen van sugcesties, associaties en alles wat ik msar verrinnen
Kon.

Het had veel wag van in snel tempo ballen opgooien n=zar een jongleur:
soms werden ze gevangen, soms niet, soms raapte ik ze weer oyp en
proveerde et opnieuw.

Whnarom wel en waarom aiet blesf vzak onduidelijk en erg reovoelsmatlis,

tioe beter i« ging tegrijpen en/of =zanvoelen welke «z+nt ne voorsialling
r en 2beesider ix werd en noe meer idee&n i«
ireeg,

Al met al werxie net, werxte ik in de groep en de relatie tussen de
regisseur en mij ondanks de onduidelijkneid nver het hoe en waarom,

N# een paar dagen werd ik aazngenomen,

31



Beschrijving van net wariproces

fase 2: Antwerpen I

Dzgindeling

In Antwerepn werxten we in een oude bioin jp :azar een tonesl werd
gebouwd. Er waren twee flats in de buurt gehuurd voor de mcnsen die
niet in Antwerpen woonden,

De dagindeling btle«f dezelfde

Scherpstellen van sceénes, eerste montage

De werkw. jze in dntwerpen verschilie aanvankelijk niet veel van
die in Herentals behalve dat er geen werkelij< nieuw scéne-mzterizal

meer bijkwam, A A~ w2

Geconcentreerd werd op een eerste keus aan scenes, het optimaliseren
&&arvan en net evehtaéél samengzaan met ander materizal, rekwisieten
en/of muziek.

Daarnaast werd er gewerkt aan een eerste montage door net koppelen
van scenes tot blokken.

Het optimaliseren van ggéaefmateriaal heb ik scherpstellen genoemd
omdat de betexenisseﬁ'érvan: focusseren en het schietvaardig maken
van een wapen, de twee poten van ﬂnt pfggis qarqlﬁ_x?§§%ern':'ifJ:
Enerzijds werd er gewerkt aan de p“ecieﬂering van de gtractuur van
de scene d.w.z. de opeenvolging van handelingen en de dearblg be-
horende ruimte-verdeling, het scéne-beeld. de SR O X

Alles .at overbodig was werd geschrapt en er werd gezocht nasr de
ideale duur van een scene,

Anderzijds moesten de spelers leren zich te handhaven binnen de struc-

v ot U3 Vi Rt
M, ro-

tuur zonder haar tekort te doen.
Dat had vooral betrekking op het vin?en en nanteren van de overgeble-
ven speelruimte, de opbouw van de scene (meestal door herhaling),
net samenspel met elkaar en de energie- en concentratie- verdeling.
Dat was noofdzakxelijx een persoonlijk-en individueel proces zonder
ingrijpen .an de regisseur. De spelers leerien de scéne aanvoelen tot
in de kleinste détails. Zo bleef het mogelijk dat scenes veranierden
en spannend blevea voor de spelers ea de tceschouwers, ’

Dit hele proces van scéne-ontwikkeling heb ik geproteerd te illustre-
ren met de bescarijving van de dans-scene (zie p. ). A Ch Ea

In deze periode werd ook een begin gemaakt met de montage van de vuor-

stelling. Bijna alle scenes konden op zich zelf stzzn en hadden 'n eigen

opbouw tot c«n ellinax., Een aantal scenes sloten zo eenvoudig op elk=sar
y : 2 ' [
aan dat er vanzelf blokken ontstonden, ; ot e Bl
_ y 2y

b

r
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cénes :agdlons in eluanr over te laten vigeien

Het streven was ae s
(i.t.t. 'Het is Te2ter zsals te Verwacnten en ‘e Voorzien was'),
R "
Dat stelde het rroblesm van (zinvolle) overg?ngea\en ubsrhaupt hat
Arijgen vin 1e j‘iste mensen en rekwisieten op de julste plaats or

net julste mome .U,

De belangrijkste oplossing werd wevoaden in het combineren van scé-
nes op voor en =-achterplan m=t cen soort rig-zag techniek.

In de meeste overgangen is er sen 'hoofd'-actie te onderscheiden

op hetv voorplan (in die zin dat deze handeling »p dat moment de rmees-
te nandacnt trekt) terwijl ondertussen een aanvanxgelijx minder domi-
nerende scén . orp het achterplan werd begonnen.

Jerwijl de actie op het voorplan tot een afronding xomt, verschuift
het accent naar anet achterplan zodet (eventueel) ruimte cntstaat

voor een derde scéne,

Ueze methode bond veel mogeli juneid to- net magen v.n verscnillende
£onteksten voor een zelfde scéne, xontrasten enzv. waardoor de voor-
stelling aeel 'rijk! werd om naar te kijxen (pehalve als dat aist be-
do 1ld werd). ' e

sen ander probleem wat opdonk bij de eerste mont=ge was de ﬁuur;van
N

-

de scenes.,
len eerste net 2et oog op de voo.genomen tijdsduur van de voor-telling
van drie en een nalf tot vier uur wsaarsan gedursnde de improvisaties
in heT geheel geen esndacht s#an was Desteed,.

Ten tweede speelie hat een rol bij het bspalen vsn het interne ritme
van de voorstelling al zou dat voora)l van “ala. g worden uvij de uitein-
deli jke montage.

Nadat de eerste keu.ze 2an sceéne-materi=al was yemaakt ontst-nien or
drie oblokken dle op de :=en of andere manier bij elkezr hoyrden.

blox 1 vestond uit de openingsscéne, de stazadseelden, de kis<sr-seodas
n de ondervraging (zie script).

Dit blox vermde ae ilanleiding tot d

e

Ze ggf o & xader zman wsarin de rest
1

- - ~
- S s - | r—ry e b o
Ve {8 BEenNTE MusEt wWoerdel FaialEs;

e angrijsste begrippen dic de rode drazd van
de vocrstelling w~aren: de leugen van de verbe lding, hel jaartal-the=z-
e

tje uit de tesstbrochurs en de Kesizer(s) zonder

ok 2 w=s minaecr necnt en bevatte de hondjrs-scene en de lopers-

~-3cene dle peiden van doen nadden mset het azgeli jks treater en/sf

bestuan, Het blok zou er n g een scéne bij «rijzen (de Kj”rLﬂ-?‘?J”\
]

'\

en een paar becommentarifrends verg:ngsscénes (Isolde en het Asn«le-

den van de Kelizer).
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Blok 5 was een rest-blok met twee scenes waarvan ves:- stond ist ze

]
=
@
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2

]
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in de vozrsta2lling en =3n n=t eind dazrvan zouden <«£om
en de oragersscine,

ken voor 2en werien deze vlok«en afgewerkt wat cetreft overg=ngen,
détailliering en onderlings tijdsveranoudingen.,

Dearna=ct leerden de spelers om te gzan met ust grotere geneel on

au s2aersie te verdelen,

Behalve 4e blox<en warea er nog een 2antal scénes waarover jetwi jfeld

werd of woapvan e plaats in de voorstelling nog niet vast stond.

1%



- -~
Je gansscene
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De cansscéne was voortge<omen ult net werxen met twee thema's.
Het ene thema n=ndalde over net gedrag van discotvheskbezoeks rs
(aansende meisjes, toe«ijkende jongens, exnibitionisme, flits-
enae licnten, opzwepende muziex, dansen slieen en net op Zoekx
zijn naar een geliefde of iemand om mee nzar bed te gran).
Het andere ging over de dansrage in ae moderne podiumkunsten.
In allerlel theater-produkties werd gebruik gemaa«t van dans en/
of bewegingtechnieken (Robert Wilson) terw. 1l de d=nskunst zelfl
meer :n meer zich richtte op net tneatrale en steeds minder
danste (Pina Bausch).

Azn de eerste versie die ik van de scéne zagz waren al een groot
aantal improvisaties vooraf gegaan, Ze verliep als volgt:
Op het achterplan staan zes jongens op een rij.

In het midden vddr hen staan vier meisjes en twee jongens op een
i i

sen van n-n begint een korte serie bewegingen, stopt in een freeze,
ontspant en gazt weer op zijn/hasr plaats stean. Hen ander begint
maar in een andere stijl (er werd «lassie< ballet gedanst, jazez,
getwist tot en met een oceetje met de ben:sn schoppen).

Ze lacnen de toeschouwers toe.
De pauzes tussen de dansers worden steeds kleiner en beginnen te
overla pen terwijl het dansen sneller wordt en meer ruimte in be-
slag neemt.,
Dan loopt een jongen ult de achterste rij nasar een danser en zet
hem/haar stil en op de plaats.
Als het ritme van ae dansers op een bepaald niveau is gekomen
begint 2e ri] jongens achter hen hun broek steeds verder nas=r
beneden te trexken cp het ritme van hun texst 'links, rechts,
links, rechts'.

net duurt ecnter niet lang of de stilgezette danser begint op-
nieuw, Het proces versnelt en ue dansers houden niet mewr op met
bewegen terwljl de jong-ns achter hen stieeds sneller hun broek
naar boven ~n beneden trekgen en nun tekst stesds luider uit-
spregen en steeds vaker ingrijpen.
Als ceze opbouw een noogtepunt bereikt rennen de Jjongens naar de
dansers en worstelen ze tegen de grond wasr ze ten hoogste nog
een hazand of voet kunnen blijven bLewegen.
Na =2en ogenblik zingt Mariél de 'Schweig und Tanz'-tekst.,
5ind scene. Er volgde een nabespreking waarin de jongens een vasie

danser kregen toegewezen en de dansers de mogelijkheid xregen



de jongens tot da .sen te verlieiden.

Dit vergrootie echter de verwarriag omtrent de richting van ae
scéne en werd weer verworpen,

De eerste repetities in Antwsrpendroegen weinig bij tot een aplos-

ing al werd duidelij<er wat er zozl mis was.

m

ct 0

0]

wea rijen acnter el«aar met leder min of mcer een eigen rol

ctie leiden de aandacht van elxkazr af, net toneel mankte een

n

n
vervolle indrux, opbouw van handeling xwam onvoldoende uit de

< 0o ® b

»f en détails en persoonlij«neid van spelers xwamen niet naar
voren in het algeheel gemis aan scherpte en helderheid van de
scéne,

depetitie n2 repetitie, nabvespreking na nabespreking brachten
geen wezenli jke verbetering en icdereen werd er wanhopig van.
Toch werd de scens niet verworpen. Dat <wam omdat ze ten opzichte
ven de aandacht voor de dans een belangrijke rol vervulde, om=-
dat er een santal toneel-effecten m.. verbonden waren die anders
onbruikbzazr werden en bovenal omdat iedereen cop de scene ver-
liefd was ondanks de problemen.

Er werd begonnen met de scéne-plaatsing: er werd gekozen voor
gen actie-beweging naar voren voor het vechiten, de ene rij werd
wijder opgesteld, de andere Jjuist nauwer acnceengesloten en het
aantal spelers verminderd.

Dit leverde een harmonieuzer en overzichteli jker toneelbeeld op
mazr veranderde niet vesl aan de xrachteloosheid van de scéne.
sen 'doorbraak' kwam met het besluit wen andere scene to= te voe-
g=n nl. dle van ce danseres die gedurende zeer lange tijd een
gantal Kklassie<e ballet bewegingen zo perfect mogelijk uitvoert.
Door andere scenes rondom haar te laten plazts vinden vormde de
dudr van de scéno geen bezwaar meer en werd san andere scenss
0.2, Ge dansscene iets anders toegevoegd.

Zet ward mogelij« net accent te leggen op het <onflict tussen
aansers en ‘'tegenhouders' en af te zien van de stijlen v2n dsns,
In een aantval volgende repetities werd de scine zo roed als om-
gedr2ald: de rij dansers en 'tegenhouders' werd tegenover elkaar
geplasztst en de danssrs moesten zien door te cre<en naar voren
waar ze voor net publiex dansten totdat ze definitief tot de

orde worden geroepen door de 'tegennoud=rs' (voor scéne-beschrij-
ving in de voorstelling <ie script p. 30).

Deze opzet bleek vruchtbaar =n werd de kern van de dansscéna,

Het bleef een nele moeilijke, 'g=voelige' scenz omdat de opbouw



van zleins naar grote(re) dansbewe:ingen =n vaa €sn dan-:

allemzal over een lange tijdsspanne en szmen

e
mo2s8t leiden tot sen gelijktijdige uitoarstin

]

een zware opgave vormde voor de snelers.

Het is altijd »en ven de spannendste scines Vv

gebleven,

i

de
na
le v
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Antwerpen I: mijin stags

W=t nedb ik ged~an?

Tango-lessen orgznisersn timen

invallen vlbliotheekwerk
tafels schoonhouden sigarevten nmien
rekwisiesten asnschaflen te4ksten corrigeren
dooie xik«ers viérwljderen rlaten. opnemsn

en veel praten,

1k rza<te sieeds beter ingowerkt in ae voorstelling en longzzam

ingeburgerd in de groep, of als iemand di= ists vijdroeg daan wel

als constante asanwezignéid,

Ongeveer eens in de drie dagen praatten de regisseur en ik met

elkaar over de repetities, mijn bieliotheexwerx en andere op<

dracnten en wat verder te pas Kwam.

ik lesrce deze gesprekZen voor te bereiden en vragen en opmerkine-

gen op te sparen en te noteren zodra ze meer dan drie minuten

in beslag zouaen nemen,

Ik aeed erg mijn be:t mijn vak en wat ix geleerd had op een voor

de voorstelling muttige manier te gebruiken. Met heel weinig

succes.,

Ik prodecsrde ae scénes te analyseren maar er was geen mogeliikzaeid

Klassieke methoien toe te passen bij gebre« aan personages, con=-

flicten en vernazltje in het algemeen,

Daarca probeerce ix zelf lets te verzinnea met het tijdsverloo:
a

als constant: la2ctor of een formele beschrijving te make

N1
]

g
o]
ot

i« een fundering zou hebben om uit de scénes samenhangende en
oversoepelende th-ma's te xuanen lichten. Nu zcu ix dst niet
meer zeg-en maar toen leek het zllemaa’ 20231 nutteloos.

Fet bpiclioctnessiwerk (op zoe< nazr r-Ferenties en teiksten ovar
verschillende thema's als wat is a«tsren, Je do 4 zingen
en interessants verschijnselen uit theater) leidde to
Boex a3 boexk na poek zonder lets te vinaen wat we werk

4]

:
28D ILL

£a
(]

n

(

¥

%
an, Afgezien van net feit dat gebruig van tekst op
2ich al moeili x ble2k tTe li gen waren de rneeste fragmenten die
ik vond te veel deel van de hele tekst om bruigbaar te zijin,
Pas later toen de vocrstelling al verder gevorderd was en beter
zicnt te Krijgen was op w2ar ik na#r op zoesk moest had ix =eer
succes, Dat waren dan messtal operz-tekstsn, waar uit de zard
Ger zeakyboven genoemd bezwaar niet aan «leefde.

Al met al leidde het ertoe dat ik meer en meer Ge hile dagthbi]



de repetities aanwezig was waar mijn verblijf in lek<er warme bi-
bliotheken toch al als desertie werd bekeken,

De spanning steeg naarmate de voorstelling groeide en de tijd af-
nam,
or werd neel hard gewerkt voor lange perioden in een onverwarmde
repetitie-zaal. Veel mensen werden ziek en er gebeurden een 2antal
ongelugKken: verstuikte enztels en een gebroken arm..

Na Herentals zouden nog drie mensen de groep verlaten om diverse
redenen, waaronder onze opera-zangeres. Na een langdurige speur-
tocht werd een vervangster gevonden.

Eind maart le=k de malalse gepasseerd: er was een nieuwe zangeres,
verwarming kKon worden betaald, er kwam een produktie-assistente en
de produktie liep op volle toeren.

Het harde werken begon vrucht te dragen, het leek wel of we in een
stroomversnelling terecht waren gekomen, de ene na de andere oplos-
sing werd Zevonden, het ene na het and=re puzzle-stukje.

ve voorstelling als geheel, haar thema's, centrum en magie, kwam
langzaam in zicht,

Yoor net eerst Kregen we de muziek te horen, die dcor Wim Mertens
voor de voorstelling was gecomponeerd en waar i<dereen enthousiast
over was,

In het algemeen neersende optimisme vergat ik zelfs mijn twijfel
over het nut van mijn aanwezigheid en de waarde van mijn functie.
Ik schreef een klein artikel over de voorstelling voor 'De Dans-
krant', wat leidde tot een uitnodiging om esen groter artikel te
schrijven over het werkproces.

Ondanks vele pogingen mijn observaties op ordenteli jke, begrijpeli jke
en interessante wijze op papier te krijgen, ben ik daar niet in

geslaagd.
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Bescnrijving van het werkproces
Fase 3. Antwerpen II

Dagindeling
Dezelfde als voor Antwerpen I.

Definitieve afwerking: eindmontage, décor > uii-'if(

Deze periode begint met de eerste complete doorloop. De volg-
orde v:n de scenes ligt zo goed als vast en hoewel nog niet alle
overgangen gevonden zijn is de voorstelling in een ruwe vorm, af.
De vaststelling ontmoet weinig enthiusiasme vean de spelers die
uitgeput zijn. Ook wij, toeschouwers, zijn aangeslagen.

De voorstelling blijkt een serie hamerslagen die in een adembe-
nemend tempo wordt toegediend zonder een rustmoment om weer bij
te komen. De voorstelling blijkt hard, zwart en zwaar,

Dit leidde tot een crisis die pas na enige tijd werd opgelost.

Er werd gezocht naar meer relativering (vooral voor het eind van
de voorstelling) en in het algemeen naar het lichtvoetiger maken
door het invoeren van allerlei détails.

In de eindmontage werd meer azndacht besteed aan een wisseleader
ritme wat tot stand kwam door het inkorten van scenes en het
invoeren van meer rustmomenten.

Deze maatregelen gingen soms ten koste van de hechte structuur.
We werxten onder grote tijdsdruk ook omdat er allerlei journa=-
listen en geinteresseerden op bezoek kwamen om scénes op te nemen
foto's te maken en interviews af te nemen.

Dit vergrootte de chaos maar werkte voor de spelers ook als een
soort try-outs.

Het gebrek aan geformuleerde thematiek (i.t.t. aangevoelde) keer-
de zich nu tegen ons: met zo weinig speelruimte en tijd was het
moeilijk belangrijke beslissing=n te nemen ovesr de la=siste mon-
tage, de slot-scene.

Qok voor de spolers wes net een moeilijke tijd.

Techniscne doorloop volgt op technische doorloop. De voorstelling
is gemaakt, net moet a2lleen nog op de planken komen.

Het liet weinig ruimte vour creativiteit..Er werd gerepeteerd om
de punijes op de i te zetten, voor de techniek en om te wennen
aan de totale lengte van de voorstelling.

Aan het eind werkten we eigenlijk t: hard voor te weinig rfsul-
taat en onder hoogspanning. Iedereen raakte steeds sneller moe.
Geluxkig werd op dat moment het tempo rustiger en kregen we

meer vrij. We begonnen ons voor te bereiden op de premiére,
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Décor: toneelbeeld, licat, dia-projectis, muriek, re<wisieten en
£0o3tuums,

Zoals gezegd was de voorstelling speciaal bsdoeld voor een «lassieke

tneaterzaal, een témpel van de «unst, met een gedecoreerd prosceanlium

en plafond en xijkdoos-toneel.

Het idee van de «ijkdoos werd in hetv toneelbeeld-ontwerp geacceniu-

eerd door net afdexkken v=n de 2zijksnten met zwarte doeken.

De achterwand werd gevormd door het projectiescherm dat tevens de

enige opkomst- en afgsanplaats vormde.

Op de grornd kwam een zwarte dansvloer.

Het belangrijkste en eigenlijk het enige décorstuk was het licht-
~-ontwerp,

Over het te gebruiken licht waren heel wat discussies gevoe:d en heel
wat voorstellen gedaan.

Uiteindeli jk bleek dat van de regisseur het beste te voldoen aan de
eisen: in staat heel plzatselijk iets uit te lichten, zee~ kontrast-
rijk en onderdeel v:n het toneelbeeld (aan een vierde eis: door de
spelers zelf te bedienen, werd niet voldsan).

det ontwerp was buiteng-woon mool en weer«zztste.in het zeer sobere,
donkere toneelbeeld de weelderige grandeur van de zazl.

Het bestond uit een symmetriscn veld van vijf breedte-1ijnen dig

van het projectiescherm tot vl2k voor de toneelrand‘liepen en waar-
2an arwisselend vijf en vier kaars-lampjes aan zeer lange drazden
ningen, tot ongeveer twee en halve meter van de grond.

Zen tweede bron van licnt was de dia-projectie, al werd die zelden
bewust om die recen gebruikt.

De dia's fungeerden op de eerste plaats als inhoudelijk accent die
een scéne becommentarierden door hem in een andere kontekst te plast-
sun,

Je reesten waren arkomstig uit de decoratieve Franse schilderiunst
(b.v, Fragonard, de school van Font-inebleau) en de vroege Itali-
a2anse Renaissance (Rafaz8l).

Sommige dia's vertoonden alleen een fragment van net scrilderij, b.v.
de onderste of bovenste helft.

xen gaatal werd vertocond in zwart-wit zodat de afbeelding weinig ver-
anderde :zan de lichtvernoudingen. Kleuren-dia's echter hadden in het
donkere décor een instant, sterk dramatiserend effect.

Cp vergeli jkbare manier werd gebruik gemazaxt van xlassiexe muziek
op band. De 'Liebestot' uit Wasgner's *'Tristan und Isclde!' werd b.v.
een maal a capella gezongen en een ma2l met vegeleiding van de
orcnestratie,.
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De aan minimal music sterk verwante muziek van Wim #ertens vormde
veel meer een eenheid met de scines waarin ze sebruixt werd.
De muziek steunde vaak de opbouw van de sceéne-handeling.

Voor de rekwisieten gold dat ze n=drukkelijk =als zodanlg aanwezig
waren. Ze werden op het toneel gebracht als ze nodig waren en weer
weggeha»1ld als hun taak volbracht was,

Omdat net er zo weinig waren (kronen, scepters, berden, stoel, stof-
fer en blik, emmers) Kregen ze gauw een toegevoegde waarde,

Als ze dat vin zichzelf =21 hadden, zoals de Kronen en de scepters,
werden ze weer zo 'onecnt' gehouden als de feestwinkel mazr toestond.
rmen speciaal soort 'rekwisiet'! waren natuurlijk de xikkers en de
papegaaien. Ze brachten het taeval in de scene maar hadden ook een
synbolische betekenis (de kikkers verwezen naar net sprockje van de
Kikker die tot prins wordt gekust en de papegasien zijn een symbool
voor nerhaling).

bigenlijk xunnen ook de kostuums worden gerekend tot de rekwisieten.
Iedereen droeg hetzelfde ex-luchtmacht-uniform dat zwart was geverfd,
met een wit overhemd, onderbroek en sokken, zwarte das, riem en schoe-
nen. Hun functie -het bedekken van het lichaam- werd sterk benadrukt’
door de vele scénes waarin kleren werden aangedaan of uitgetrokken,
getoond, gemimed en gewassen,

De bet-=kenis was zeker niet eenduidig, verschilde per scene, verschoof
van de ene naar de andere.

Ze verwezen naar het sprooxkje van de Keizer zonder Kliren, ze beteken-
den verhulling,; leugen maar ook verhulling; ingetogenheid en beheer-
sing.
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Antwerpen I1: mijn stage
In deze periode volgde ik de repetities bijna voortdurend.
Ik <napte van allerlei kleinigheden op die 2an het 2ind van het werk-

-proces opdoken zozls het iframen van de dia's die zouden worden ge-
bruikt, net 2anschaffen van rekwisieten, tekst op papier zetten voor
het programma-boekje, het maken van een proef-opname van een g:vonden
opera-texst enzv,

Bij het repeteren van scenes waar het aankwam op precisie en timing
begon ik te assisteren met rechtstreeks corrigeren,

Gesprckken met de regisseur, weg van de regie-tafel, kwamen niet meer
voor., Er was weinig tijd voor en ik had ook niet meer zoveel te sug-
gereren of te bevragen,

Dat kwam ook omdat ik meer en meer afstand verloor, en het overzicht
op het totaal van de voorstelling. Wel leerde ik de voorstelling tot
in ieder détail kennen.

Ik weet niet of dit te vermijden was geweest. De aktiviteiten die

me van de repetities weghielden waren afgerond,

Buiten de repetities zochtiKaar achtergrond informatie over de schil-
derijen die als dia's in de voorstelling gebruikt werden en schreef
dazrover een kort verslag voor de spelers.,

Het repsteren richtte zich vooral op scames die routine moesten wor-
den, wat erg saai werd.

Bij) gebrek aan afleiding «<reeg iedereen bij voorbaat plankenkoorts.
Daaroms kregen-we.vrijaf. Het was de hongste tijd om in premiére te
gaan.
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Evaluatie werkproces
Een evaluatie houdt in het n gaan van het verloop van een werk-

proces en een beoordeling ervan,

Vragen als: Is het resultaat bevredigend?, Is er effectief gewerkt?
Zijn alle mogelijkheden benut? en Wat had beter gekund? zouden de
revue moeten passeren.

Uit her voorafgaande zal duidelijk zijn geworden dat net beantwoor-
den van die vragen omtrent het werkproces van 'De Macht der teater-
1li jke Dwaasheden' niet eenvoudig is.

Immers, een vooraf geformuleerd inhoudelijk en/of artistiek doel
d.w,z, een maatstaf voor doe beoordelingsvragen, was er niet,

Het werken aan 'De Macht der teaterlijke Dwaasheden' was een avontuur
waarvan de partiecipanten wel zouden zien wat er uit zou komen.

In de loop van het werkproces ontstonden een aantal gemeenschappe=-
1lijke ideeén over het wezen van theater die de voorstelling zouden
bepalen.

Ze leidden ftot een keuze veoor net werken met improvisaties en het
zoeken naar een bepaald soort van scene-materiaalnl. de real-action.
Uit die ideeen is een intern criterium af te leiden waarnaar de eva=-
luatie-vragen te beocordelen zijn.

Wat was de opzet van de groep en is 2ij in die opzet geslaagd?

Daarna zal ik proberen de vraag: Had het beter gekund? te beant-
woorden,

Ik begin met het beschrijven van een aantal algemene omstandigheden,
de achtergrond van het werkproces.

In vergelijking met de meeste andere theaterprodukties was het
werkproces van 'De Macht der teaterlijke Dwaasheden' (MdtD) lang:
zes maanden.

Ekn net was zeer intensief, De hele dag was gevuld met trainingen
en repetities.

Yrijwel voortdurend was iedereen samen, niet alleen in Herentals
maar ook in Antwerpen, waar de spelers die niet uit die stad af-
komstig waren (het merendeel), samenwoonden op twee, naast elkaar
gelegen ap rtementen,
Er werd 2ltijd over het werk gepraat. Ideeén werden voorcesteld om
de volgende dag uit te proberen, de algemene gang van zaken bespro-
ken en bekritiseerd,

)/'Het werkproces was in hoge m-te democratisch. Ieders mening werd

. gevraagd en gehoord.
\
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Er was ge-n als vanzelfsprek:-nd aanvaarde autoriteit, ook niet die
van de regisseut.

De basis van al of niet meedoen, en te blijven meedoen, was dan ook
de persoonlijke overtuiging dat het werk al die moeite waard was.
Er werd zo veel mogelijk geprobeerd iedereen bij alles wat met de
voorstelling te maken had, te betrekken. De produktie-medewerkers
(waarvan een ook speler was) kwamen regelmatig kijken op de repeti-
ties en gaven hun commentaar terwijl de spelers op de hocogte werden
gehouden van de ontwikkelingen op het kantoor.

Ond:nks de grote individuele verschillen omtstond er daardoor een
hele hechte groep waarvan ieder voor zichzelf bewust koos voor
deelname aan de onderneming van de voorstelling.

—"

. De spil van die groep wasude regisseur,

Het einddoel van hun wer was een voorstelling met de titel 'De
Macht der teaterlijke Dwaashedlen', meer was er nauweli jks bekend en

zelfs dat was onder voorbehoud.

De groep begon dus b j het begin d.w.z. met praten en discussiéren
over net fenomeen theater, haar wetten, regels en geschiedenis.
Gebruikmakend van allerlei informatiebronnen -eigen ervaringen, fi-
losofie, kunst, tekst- en beseldmateriaal- vormden ze zich een
conglomeraat aan ideeén, associaties en beelden, daarin gestimuleerd
%gstuurd en geprovoceerd door de vargen en ideeén van de regi. seur.

/" Het was het begin van een proces (wat werd voortgezet en geconcre-

tiseerd gedurende de improvisaties) waarin de groep een gemeenschap-
pelijke manier van denken, aanvoelen en beoordelen ontwikkelde,
Ze kregen een basis-begrip voor waar n=zar gezocht werd dat veel die-
per ging dan net verstandelijk onderschrijven van de volgende uit-
gangspunten en opvattingen over de aard van het fenomeen theater:
Theater is doen-alsof,.
Het is vals en het is lui.
Akteren behelst het uitbeelden van gevoelens die geen enkele rea-
liteit bezitten voor de akteur. Dat is onzin en niet koosjer.
T':eater is een plaats van manipulatie. Het ruikt er naar corruptie.
Succes in de theaterwereld is minder het gevolg van appreciztie
van toeschouwers als van uitverkoring door een aantal gevestigde
autoriteiten zoals belangrijke critici en theater-direkteuren,
Het publiek haalt zijn mening uit de krant en volgt de voorgeschre-
ven mode en smaak naar iets nieuws,
In het sprookje van de Keizer zonder Kleren vonden ze een metafoor
voor deze ideeén.
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Naast de uitgangspunten die r-ehtstreeks te maken hebben met theater
is er nog een ander belangrijk concept: de leugen van de verbeelding.
Kunst is een leugen van de verbeelding.

Deze bevindingen leidden natuurlijk tot maar een conclusie: de groep
wilde zeen tneater maken.

Zijn ze in die opzet geslaagd?
Ten opzichte van het eigen belangrijkste criterium: het doen-alsof van
theater, het scheppen van een valse werkelijkheid vermijden, is dat
zeker gelukt.
In de MdtD wordt het besef--vn werkeli jkheid, van dat-wat-gezien-wordt
voortdurend in twijfel getrokken, verschoven, in een ander licht ge-
plaatst,
Dat-wat-gezien-wordt bevindt zich in een spanningsveld tussen rea-
listische waarheid en betoverende verbeelding, hereiek en waanzin,
ontreering en belaehelijk zijn, tussen een vorm van betrokkenheid en
het ervaren van de akteur als subjekt, en een wijze van objectief - -
waarnemen.
Het is de waarde van dat-wat-gezien-wordt die getoetst wordt.
Telkens weer wordt herhaald: Xijk maar, het is niet wat het is.
Hoe wordt in de voorstelling dat enerverende spanningsveld geschapen?

Daar zijn vier kenmerkende factoren voor aan te wijzen: het gebruik
van herhaling en real action, de nadruk op de structuur en (in com-
binatie daarmee) de houding van de speler. Tot slot moet nog genoemd
worden de gebruikte montage-techniek., Die heb ik uitvoerig bespro-
ken op pagina .
Het gebruik van herhaling en real aetion.
De meeste scenes van de MdtD zijn gebaseerd op een vorm van 'real
action' d.w.z. een handeling die onmogelijk geacteerd kan worden
omdat h' j puur -fysiekris'en waarvan het verloop wordt bepaald dnor
de lichameli jke vermogens van de uitvoerder zoals hard lopen, dragen,

een gevecht,

¥en variatie hierop is een real action waarin actie-reactie tussen
tw:e spelers centraal staat.

In zekere zin wordt er ook geacteerd in de voorstelling b.v. voer het
neerzetten van een cliché-beeld (het afscheid, de pigéta) of van het
levende symbool van de Keizer,.

Akteren is uitbeelden.

Door herhaling, in tijd en/of in de ruimte (door meerdere uitvoer-
ders) verandert de inhoud van de handeling.

Letterlijk doordat beeld en uitvoering niet identiek blijven (de spe-

ler wordt moe, zijn lichaam gaat zweten enzv.)
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Maar ook in de manier van kijken van de toeschouwer (tenzij deze de
zaal verlaat omdat hij zieh verveelt) waardoor de handeling in een
ander perspectief wordt geplaatst.

Herhaling ontdoet ieder emotioneel beeld van ontroering. Het beeld
loopt als het ware leeg tot een eenvoudige handeling, een real action
overblijft (b.v. de Held die Afscheid neemt van zijn dodePrinses).
Als een real action herhaald wordt doet ziech het omgekeerde voor:

de handeling kan meerdere inhouden ontwikkelen (b.v. het hard lopen
op de plaats en de dialoog van jaartallen en voorstellingen wordt een
beeld van het verstrijken van de tijd tot geschiedenis).

Nadruk op structuur

Alle scénes van de MdtD hebben een structuur d.w.z. een opeenvol-

ging van sceéne-handelingen plus de ruimtelijke plesatsing dsarvan

in het toneelbeeld.

Yoor de toeschouwer behoudt de meene doer de zeer nauw gedefiniérde
structuur de abstraectie van een geconstrueerde vorm.

De structuur wordt een anonieme, sutonome kracht in wier d@omein

de spelers zich bevinden,

De zo nadrukkelijk aanwezige struetuur schept de grenzen en de vrij-
heid d.w.z. ze schept geleidelijk het kader waarbinnen mogelijker-
wijs iets werkelijk kan gebeuren.

Wat er gebeurt wordt bepaald door de spelers,

De houding van de spelers.

Zodra de speler het toneel opkwam werd hij (=hij/zij) beschouwd als
zelfstandig en onafhankelijk.

Hij werd zijn eigen regisseur, in bewustzijn van zijn medespelers en

binnen de scéne-structuur die hij zelf had helpen bouwen.

De structuur werd een zelfgekozen opgave die hij moest volbrengen

en tegelijkertijd bevocht om te blijven wie hij was, zichzelf, een
individueel persoon op een toneel ten overstaan van een publiek.

Dat gevecht nam heel verschillende vormen aan: een vloed aan vondsten
en détails, het nemen van risico's, timing, mekaar de loef afsteken.
Wat n dat gevecht kon gebeuren waren gevoelens, emotionele reacties:
woede, pijn, ironie, tederheid, genot.

Die gebeurtenissen verschilden per voorstelling.

De wisselwerking tussen structuur en speler, de gebeurtenis, maskte
de voorstelling onvoorspelbaar, spannand en levend,

Yoor de toeschouwer benadrukte de aanwezigheid, de presence van de
speler de vorm van de scéne terwijl de vorm van de scene de levende
individualiteit van de speler als subjekt deed uitkomen,
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In deze kontekst was er nog een andere, merkwaardige belevenis mo-
gelijk: die v=n schoonheid.

Hoewel schoonheid een moeilijk te: omschrijven begrip is wil ik het
toch noemen omdat ik denk dat het de MdtD tamelijk uniek maakt
binnen het medium theater.

We hebben gezien met welke eigen criteria de groep van de MdtD =an
het werk ging, tot welke basis~keuzes dat leidde en op wat manier
die keuzes in de voorstelling vorm kKregen.,

Zonder twijfel is de MdtD een opmerkelijke, irriterende, indringende
en uitdagende voorstelling geweest voor menig schouwburgbezoeker.

De meeste indruk maakte ze op jongere mensen die zich aangesproken
voelden door een ideeénwereld die in essentie romantisch, idealis-
tisch en compromisloos is, maar niet blind en irre€el.

Haar kwaliteiten heeft ze t= danken aan heel hard werken, een hoogst
persoonlijke visie geeombineerd met een hoogst persoonlijk talent en
last maar zeker niet least een onge€venaarde hoeveelheid lef,
Tot slot bespreek ik de laatsts evaluatie-vraag: Wat had in het werk-
proces beter gekund?

De MdtD is een voorstelling gebaseerd op improvisaties en daarom
met recht een proces te noemen,
Het is dus zinvoller te spreken van nadelige kxonsekwenties van die
werkwi jze dan van 'harde' kritiekpunten.

Ze hadden nooit verbeterd kunnen worden zonder andere, gewenste

zaken negatief te beinvloeden.
Als eerste konsekwentie van het werken op basis vzn improvisaties
moet genoemd worden het gemak waarmee in series van improvisaties
het oorspronkelijke thema opaque wordt, of zelfs verdwijnt.
Het is goed mogelijk dat een scéne een totaal andere invulling krijgt
door relatief kleine veranderingen,
De voorstelling als geheerl 1lnopt de kans haar eenheid te verliezen
en daardoor aan schernte en zeggingskracht in te boeten.
Een voorbeeld is de verdubbeling van het symbool van de Keizer, ont=
staan uit een behoefte aan symmetrie en het idee van de Tango-sctne.
De MdtD wordt gered door het montage-ritme dat de scénes me* ellr: »
iz evenwicht houdt en samenbindt, door het gebruik van het symbool
van de Keizer als rode draad en door afsluiting met twee 'sterke'
scénes (de Dans-scene en de Dragers-scéne) die niet aan het euvel
lijden.
Er zijn echter ook een aantal scenes die door het steeds bijsturen

-

op détails een zekere concreetheid missen die hen in het ritualis=-
tische trekt (b.v. de Klerem-sceéne).
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Het afdrijven van het thema betekende ook dat de spelers hun neutrale
zicht op de ontwikkeling van een scéne konden verliezen,

Ze namen alle fasen van improviseren mee zodat een scene voor hen
betekenissen droeg die voor de toeschouwer niet een-twee-drie zicht-
baar waren of, waarschi jnlijker, werden overvleugeld door andere
dingen,

Hetzelfde cebeurde bij de montage van de Vvoorstelling die nieuwe
associaties mogelijk mazkte en andere accenten en verbanden legde,
Gedurende de vele doorlopen waren de spelers allemaal op het toneel
zodat er zelden iemand kon meekijken en meepraten.

Ze verloren daardoor veel van hun creatieve invloed die hen onder-
scheidde van theater-akteurs die doen wat hen gezegd wordt, een van
de belangrijkste uitgangspunten van de gekozen werkwijze.

Dit gemis werd door iedereen gevoeld en erkend.

E¥r werd over gesproken en dat hielp maar een echte oplossing was er
niet voor.

Een ander belangrijk uitgzngspunt was het streven naar een voorstel-
ling die een gebeurtenis was,

Er werd dus gezoeht naar handelingen waarin niet 'vals' kon worden
gespeeld: real action en/of een handeling met den actie-reactie
patroon,

De onvermi jdelijke kxonsekwentie daarvan was een grote gevoeligheid
voor routine.

Het was dubbel belangrijk omdat, in tegenstelling tot 'Het is Teater
zoals te Verwachten en te Voorzien was', de montage van de MdtD der-
mate stevig in elkaar zat dat er niet eenvoudig sceénes konden worden
veranderd of vervangen.,

Hoewel geprobeerd werd dit op te vangen door zulke scenes niet al te
vaak te repeteren en later door de voorstelling niet avond aan avond
te laten spelen was het toch een extra belasting voor de spelers.

Ze hebben de mengeling van opperste concentratie en ontspannen open-
heid voor zestig voorstellingen over een periode van anderhalf jaar
in zichzelf kunnen vinden.

Daarmee zijn ze, .wat mij betreft, uiteindelijk toch professionals
geworden,
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Evaluatie stage
Zoals al gezegd was deze stage de beste die mij overkomen kon.

Ik kreeg 312 xans praktijk-ervaring op te doen bij een regisseur
wiens werk ik kende en bewonderde.

Ik werd niet weggestopt in een hokje maar moest mijn eigen functie
zien te vinden en in te wvullen waardoor ik alle gelegenheid had ini-
atieven te nemen en ideeén uit te proberen.

Yan mijn oorspronkelijke stage-opdracht is daarbij weinig terecht
gekomen.

Met name de opdracht tot het maken van wekelijkse repetitie-verslagen
bleek gefundeerd op de irrealistische voorveronderstelling dat de
gemaakte vorderingen duidelijk waarneembaar zouden zijn,

Dat was, zonder van tevoren gesteld doel, niet het geval.

Mijn functie laat zich achteraf beschrijven als het verrichten van
allerlei praktische karweitjes die direkt voortkwamen uit repetitie=-
-gebeurtenissen, allerlei schrijfwerk (zoals het op papier zetten van
alle teksten), het zoeken van materiaal (teksten, muziek) en het pra-
ten met en net Devragen van de regisseur.

Voor het uitvoeren van die taken werd zelden een beroep gedaan op
mijn kennis of know-how als theater-wetenschapper, althans niet op
een voor mij te onderkennen manier,

Daardoor schenen mijn successen in het aanbrengen van materiasal of
het doen van suggesties mij vaak min of meer 'per ongeluk', zodat ik
tijdens de hele stage geplaagd werd door twijfel over het nut van
mijn aanwezigheid.

¥u denk ik dat ik,voor de in principe beschrijvende, afstandeli jk
observerend bedoelde functie van student-stagiaire, al een opmerke-
1lijk grote mond heb gehad. _

Het werd dan ook spoedig duidelijk dat ik, als theaterwetenschapper,
een andere manier van kijken en andere aandachtspunten had dan, met
name, de regisseur.

Ik was per slot van rekening de enige die hoegenaamd geen bezwaar h=d
tegen het maken van een theater-voorstelling.

Ik werd dazardoor een be=ztje de advoczat van de duivel, wat, samen met
mijn eeuwige gevraag waarom zus en niet zo, zinvol voor de voorstel=-
ling is geweest.

Daarnaast zijn enkele van mijn ideeé€n ook daadwerkelijk in de voor-

stelling opgenomen.
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De regisseur was tevreden over mij, ondanks het feit dat hij mij
vaak vervelend vond.

Mijn enthousiasme, plezier in het werk en de wetenschap dat we bezig
waren met iets goeds, beperkten mijn frustraties tot 's avonds in
bed en tot de gesprekken met mijn stage-begeleider.

Ik heb veel geleerd van deze stage, al is het vooral de kunst van
het vragen stellen.

Is 'De Macht der teaterlijke Dwaasheden' werkelijk geen theater?

Wat is theater dan wel? Wat zou het moeten 2zijn?

In welke opziechten verschilt de voorstelling van traditioneel theater?
Enzovoorts.

Het 1ijkt mij dat deze vragen niet alleen vin strikt persoonlijke
interesse zijn.

Het succes van de MdtD of dat v n het zogenaamde theater van het
beeld zijn aanwijzingen van verschuivingen en verandering binnen

net medium theater die de aandacht van theaterwetenschappers ver-
dienen.

In he onderstaande zal ik proberen de vraag in hoeverre de MdtD
theater is te beantwoorden,

Eerst zal ik een overzicht geven van een aantal voor mij belangri jke
stage-ervaringen: de praktijk van een vrije produktie, de funktie
van de dramaturg en de luxe van een tegenstander.

De praktiik van een vrije produktie.
Natuurlijk waren er op de eerste plaats de praktijk-ervaringen van

iedere stage, in mijn geval die van een vrije produktie.

Ik leerdie wat kennen van de afhankeli jkheid van geldbronnen, het be=-
lang van publiciteit en het verkoopverleid.

De voortdurende onzekerheid over subsidie-aanvragen (ja of nee, hoe-
veel en vooral, wanneer) en in de onderhandelingen met sponsors die
zelf meestal ook van subsidie afhankeli jk waren betekenden grbtte
financiéle szA3Améiingen.

Iedereen was op de hoogte van het gzeldgebrek dat ons vooral de eerste
helft van het werkproces plaagde en droeg er de gevolgen v=n: geen
veorwarming, het niet meer kunnen bijspringen van spelers in finan-
ciéle moeili jkheden, geen reiskosten-vergoeding, met vijf mensen op
een apartement wonen enzv.

De grootste druk kwam uiteraard neer op het produktie-team dat de
noodzakeli jkheid van uitgaven moest afwegen tegen de hoogte van de
bankrekening en de tijd die met dat geld overbrugd moest worden,
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Zen vrije produktie is een enorme financigle gok, speciaal als het
artistiek produkt absoluut op de eerste plaats staat.

Lang voor de premiére moet er de garantie zijn voor een zantal speel-
plaatsen.

Publiciteit en public relations zijn dan ook van essentiél belang.
Ten bate van de verkoop van de, :itankzij het lange werkproces, rela-
tief dure voorstelling moest ruim van te voren duidelijk worden ge-
maakt dat net hier de culturele gebeurtenis van het jaar betrof.
Wekenlang kwamen er vrijwel dagelijks journalisten, fotograven en
televisie~prloegen van overal v+ ndaan op bezoek.

De prijs was kostbare tijd en energie.

In haar verkoopbeleid stelde de produktie ook enige prioriteiten
boven zo veel mogelijk geld verdienen,

Het prestige van de speelplaats legde veel gewicht in de schaal,

Op de eerste plaats werden musea voor moderne kunst geprefereerd
waar de voorstelling in een andere kontekst werd gezien dan in hst
theater.

Daarna kwamen plaatsen van internationaal aanzien (b.v, liever éen
keer in Parijs dan vijf keer in Bordeaux) en ten slotte speelde de
naam van het theater zelf een rol (b.v. een opera of de Royzl Albert
Hall).

De funktie van de dramaturg.

Zoals gezegd was mijn plaats binnen het werkproces van de MdtD,
zeker in het begin, heel onduideli jk.

Het leren werken in zo'n ondoorzichtige positie, naar eigen inzicht
en volgens de a2l dan niet kommunikabele ideeén van de regisseur, was
een proces van trial and error.

De stage riep dan ook vragen op over waarde en positie van de lirame-
turg in de praktijk van het theater maken,

Wat is een dramaturg en wat zou hij(=hij/gij) moeten doen?

Het 1lijkt mij dat een dramaturg een soort niemandsland bewoont,

Hij is geen echte toeschouwer, hij is geen maker,

In het werkproces kan hij kritiek geven, suggesties doen, problemen
signaleren maar oplossen «Kan hij ze niet.

7ijn functie wordt steeds opnieuw gedefiniérd door de omstandigheden
van iedere andere produktie,

De waarde van zijn werk in het werkproces 1lijkt afhankelijk van zijn
vermogen om te passen in de gegeven omstandigheden, om het streven
van de makers aan te voelen en toe te spitsen en om zijn opmerkingen
op het (enig) juiste moment te maken,
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Als halve buitenstaander heeft hij een bepaalde neutraliteit die hem,
in principe, geschikt maakt voor de niet te onderschatten sociale
functie van praatpaal.

Het 1lijkt mij dat een dramaturg zich op de eerste plaats bezig houdt
met de taalkant van een theatervoorstelling.

Zijn 'echte!' werk ligt d-n ook meestal voor de aanvang van het werk-
proces.

In het traditionele theater wordt zijn werk bepaald door de toneel-
tekst: keuze en/of analyse, begeleidende informatie, op basis daar-
van gesprekspartner van de regisseur, onderzoekingen doen naar pro-
blemen die ontstaan in het vertalingsproces van tekst naar voor-
stelling en tot slot het stukje in het programma-boekje.
Anders 1igt het bij voorstellingen als de MdtD die niet op tekst ge-
baseerd zijn maar op beeld en handeling.

Kan een dram=2turg bij zulk theater ook een functie hebben?

Ik denk van wel,
In produkties als de MdtD zijn twee dingen snel uit het ocog verloren:
de samennang van de voorstelling als geheel en de band van individu-
ele sceénes met hun oorspronkelijk thema.

Wanneer g werkt wordt op basis van een soort herkenning ('Ik weet
niet wat ik wil, maar ik weet wat ik niet wil') en wanneer toeval

en improvisatie-vondsten een grote rol spelen bij de totstandkoming
van een voorstelling is de aanwezigheid van iemand die niet direkt
betrokken is bij het creatief proces heel handig.

Zo iemand Kan verslag doen van wat veranderd is en hoe het veranderd
is. De dramaturg is dan als het ware de ideale toeschouwer.
Maar ook als vertegenwoordiger van de taalkant van de voorstelling

is de dramaturg op zijn plaats. Maar hij moet wel een stapje terug
doen.
De dramaturg moet proberen de taal te ontdekken (d.w.z. betekenis dra-
gende/kommunikatieve aspecten) en de terugkerende elementen te zien.
Hij moet proberen de voorstelling in wording te lezen en er voor
zorgen dat die elementen zo geplaatst worden dat ze ook inderdaad
betekenis kunnen dragen.

Is er werkelijk zo'n taal te onderscheiden?

Ja, ze ontstaat spelenderwijs en automatisch in het proces van weg-
laten of opnieuw gebruiken in series van improvisaties, in uitvoe-
ringen door verschillende spelers.

De xunst iz te kiezen tussen détails en scéne-materiaal, wat in een

rudimentair stadium niet makkelijk is.
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Natuurlijk doet de regisseur precies hetzelfde maar hij zit op een
wisselspoor met de spelers, iets waar de dramaturg ongevoelig voor
mag en moet blijven.

Hij moet vast houden aan zijn speciasle interesse: het belang van de
inhoud.

Waar de dramaturg naar streeft is alle be*eskenis die de voorstelling
in zich draagt, tot zijn recht te laten komen.

Toen ik 'Het is Teater zoals te Yerwachten en te VYoorzien was'

had gezien vroeg ik mij af of een groter gebruik van theatrale mid-
delen en iets meer dramaturgie het gebrek aan samenhang tussen de
scenes zouden hebben kunnen opvangen zonder de kracht van de voor-
stelling aan te tasten.

De #dtD is zonder twijfel een veel hechtere voorstelling geworden,
dankzij het theater-thema, het symbool van de Keizer, de montage-
-techniek en het ritme.
Als geheel is ze compacter, spannender en minder vrijblijvend voor
de toeschouwer.

De MdtD is theatraler dan 'Het is Teater..:' maar ook zwaarder
minder speels, minder lief, minder menselijk.
Kritiék op mijn opleiding
Ik moest bevinden dat mijn inzicht in het moderne theater eenvoudig

niet aanwezig was., Tot mijn géne wist de regisseur er meer van d:n
ik.

Dit nieuwe theater (als dat van Wilson, False Movimento, de z.g.
nieuwe dans maar ook het teksttoneel van Heiner Miiller) 1ijkt sterk
te verschillen van het traditionele theater waar ik althans me
hoofdzakelijk mee heb bezig gehouden gedurende mijn studie.
Natuurlijk heb 1k die onwetendheid op de eerste plaats a'n mezelf
te wijten.

Maar die ontwikkelingen zijn nu 2o belangrijk geworden dat, tenzi]
ze zich gescheiden willen zien van de hedendadgse theaterpraktijk,
theaterwetenschappers zich in het nieuwe fenomeen moeten verdiepen.

De luxe van een tegenstander

Zoals al aangegeven had ik een andere manier van kxijken en beoordelen
dan m.n. de regisseur,

We begrepen z0 nu en dan even v:=el van elkaar als van een willekeu=-
rig marsmannetje,

De voornaamste reden daarvoor was gelegen in onze verschillende
achtergronden.

Die van de regisseur betrof minder theater dan de geschiedenis en
ideeén-ontwikkeling binnen de beeldende kunst,
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Hij voelde zica op de eerste plaafs breldend xunstenzar en was tot
zijn theaterwerk gekomena via performance-art,

De MdtD was voor hem een ontwikkeling binnen zijn hele oeuvre, niet
de intrede in een geheel ander medium,

Geconfronteerd met iemand die er zulke andere ide=&n op na hield

en met het velm:r:axte onbegrip dat tiucsen ons heerste, moest ik mijn
eigen intuitieve en gevoelsmatige oordelen en uitgangspunten gaan
onderzoegen.

Wat dacht ik precies en waarom dacht ik dat dan?

Voor alles leerde ik zo mijn persoonlijke voorkeuren beter:kennen,
Een berg verwarrende vragen daalde op mij neer,

In grote 1ijanen kwam het neer op een vergelijking tussen de merites
van de beeldendie kunst en die van dat zo verguisde theater,

Wat was binnen de voorstelling des theaters en wat des heeldende
xunstes?

Het kanaliceerds zich uiteindelijk in drie punten: welke invloeden
heeft de besldende xunsi-op de voors:elling, wat is het wesenlijke
aan het medium theater en tot slot, is de MdiD werkelijk geen
theater?

Bij het beantiwoorden van de eerste vraag werd ik niet gehinderd door
veel kennis van zaken. Drie zaken leken mij opmerkelijk en (dus)
afkomstig uit de ueeldende kunst.

Het eerste was het belang van historische kontekst.

Een kunstenaar dient zich bewust te zijn van de ideeé€ngeschiedenis
die vooraf ging aan zijn eigen werk. Hij moet zich realiseren dat
zijn werk deel uitm2akt van die geschiedenis en dat de historische
kontekst een frame vormt waarbinnen net werk gezien kan worden.

Dit is een heel vruchtbare gedachte omdat het een soort vooruit-
gangsdenken inhoudt (het voortbouwen) en tegelijkertijd een hand
met de traditie,

In de voorstelling komt het op vele manieren terug: in het gebruik
van de tekst-brochure, de wachtwoord—scéne, de discipline van de
ballerina versus net smotioneel uiftrekxen en aansluitend het zich
vertonen in de dans-sceéne en de slotscéne.

Theater, als vorm, mist zo'n historische kontekst.*(ixhzﬁ

Het is van tijdelijkc aard en na de voorstelling vlijft er weinig
concreets van over.

Hetl belangrijkste tastbare restant is de tekst en de grschiedenis
van theater is dan ook een literaire.
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Het tweede punt heb ik eerder met 'lef' betiteld.

Het komt naar voren in het vermogen om het werkproces te laten bein-
vloeden door omstandigheden, gebeurtenissen, persoonlijkheden, om

zo weinig mogelijk in te vullen, om de voorstelling werkelijk te
laten groeien,

Het <omt ook naar voren in het onverschil van de MdtD voor de mening,
goede smaak en begrip van anderen. Ze hoeft niet noodzakelijkerwijs
over te komen.

Zo'n verregaande individualistische houding is mogelijk in de beelden-
de kunst waar de kunstenaar meestal alleen werkt en de relatie met
het publiek indirekt is.

Yoor theater is de verhouding met het publiek juist een constante.

- De daarin ontwikkelde ki jkgewoontes vormen het frame waarbinnen een
voorstelling wordt gezien, vergeli.kbaar met de geschiedenis van e
beeldende kunst,

In deze eeuw is in de beeldende kunst een traditie ontstaan waarin
de kunstenaar zich tot taak stelt stelling te nemen ten opzichte van
de samenleving waartoe hij behoort en de tijd waarin hij leeft,

Het betekende dat de beeldende kunst steeds meser voor en in het hier
en nu ging werken, en meer gericht werd op ervaringen dan op een
produkt.

Het zijn ook deze tendensen die haar in de buurt van het theater
hebben gebracht.

Bewustzijn van het hedendaags tijdsgewricht is bepalzn1 voor de MitD.
Het is de basis voor de aanspreekvorm van een publiek en de houding
van de spelers.

Meer direkt komt het tot uitdrukking in scenes als de hond jes-scene
en de kleren-scene,

Theater houdt zich ook bezig met de samenleving maar neemt, sinds
Brecht, zelden stelling zodamig dat iemand zich voor hat hoofd ge-
stoten kan voelen,

Ze nodigt meestal haar toeschouwers uit zich met haar te verenigen
in een bepzalde emotie.

Ze steekt maar zelden haar nek uit.
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Mijn begrip van wat theater eigenlijk is wordt meer bepaald door een
ideaal dan door een definitie op grond van de vormen die zij. aan-
neemt of aangenomen heeft,

Dat komt doordat mijn idee€n gebaseerd zijn op de verhalen over de
oorsprong en bestaan van theater in de Griekse Qudheid.

Ik noem mijn bronnen verhalen omdat ze vaak afgeleid zijn uit heel
weinig feiten, zoals in de archeologie hele samenlevingen worden
gereconstrueerd uit het feitenmateriaal van een paar potscherven.

Ik noem het ook verhalen omdat veel van dat historisch feitenmateriaal
zo ver afstaat van onze tijd en derhalve van ons bevattingsvermogen
dat ze een bijna mythische kwaliteit krijgen.

Het ontstaan uit de rituelen voor de god Dionysos, de drie-daagse
festivals van de stadstaat, Aristoteles' 'Poetica' met zijn gebruik
van begrippen als 'angst en medelijden', 'agnitio', 'peripetie' en
bovenal 'eatharsis': het is allemaal even faseinerend als onnavolg-
baar.

Yoor mij zijn vooral de functie van theater in de Griekse Oudheid
en het begrip 'ecatharsis' van belang geweest voor mijn opvatting
van wat theater als medium is.

Theater fungeerde voor haar toeschouwers, de Griekse stadstaatbe-
volking, als een hernieuwde bevestiging van de ideeénwereld en de
oordelen van goed en kwaad waaruit de stadstaat was voortgekomen en
waardoor zi]j werd bestuurd.

Ze maakte een evaluatie mogelijk van de poltieke en soeiale en cul-
turele situatie ten opzichte van de idealen.

Ze verbond de toeschouwers opnieuw met hun collectieve verleden,
met de grondslagen van hun saemenleving en met die samenleving zel”,
Yaag wordt gesteld dat zulke gezamelijk erkende en ervaren ont=-
staansgronden in onze maatschappij allang niet meer aanwezig zijn.
Je kint je afvragen in hoeverre dat werkelijk mogelijk is.

Yoor mij behoort de functie van theater als these over het leven
op aarde tegenover haar toeschouwers, tot de essenti€ele en unieke
mogelijkneden van het medium.

Daarom is het tweedes wezenskenmerk van theater de akteur.

De verhouding met de toeschouwers wordt in theater mogelijk gemaakt
en bepaald door de levende aanwezigheid van de akteur.

Door de akteur kan de toeschouwer de voorstelling op zichzelf be-
trekken, de z.g. 'identificatie'.

(Waar mi n mening is 'identificatie' een moderne mythische term om-
dat zij wordt gebruikt voor heel verschillende theaterbelevingen.
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Zo 1lijkt mij dat de 'identificatie' die plaats vindt bij, respectieve~-
Tij<, 'ken Poppenhuis' van Ibsen, 'Cedipus Rex' van Sophoeles of

'De goede Vrouw van Setzuan' van Brecht, meer verschillen dan over-
eenkomsten vertoont.)

Intrinsiek aan de theaterbeleving is de opvatting van de akteur als
subjekt d.w.z. als kiezend en nandelend mens, of hij nu een rol
speelt of niet.

Dit onderscheidt theater ook van de performance uit de beeldende
kunst waarin handeling en (direkte) motivatie zijn losgekoppeld en het
lichaam van de kunstenaar moet worden gezien als (bewegend) objekt,
zelfs als de performance mutilatie of levensgevaar voor dat lichaam
inhoudt.

- Het meest mysterieuze en magische begrip uit het Griekse theater is
de 'catharsis'.

De 'catharsis' herbevestigt op de eerste plaats de geriehtheid van
theater op de toeschouwer.

Als we tegenwoordig weten wat het begrip betekent gsat het om indivi-
duele en persoonlijke kennis (en ik denk dat het nooit anders is ge-
weest).

Een aantal theatermakers uit de twintigste eeuw, als Artaud en Gro=
towski, hebben teruggegrepen op het 'eatharsis'-begrip en geprobeerd
het - opnieuw te interpreteren en inhoud te geven.

De 'catharsis' is vooral een inspirerend begrip dat theater en theater-
makers telkens opnieuw een doel, een ideaal en een opgave stelt.

Want hoe het ook wordt ingevuld, het 'catharsis'-begrip ligt in het
hart van het medium thzater.

Tot slot rest ons nog de vraag: Was er doen-alsof in het klassiek
Griekse theater?

Tot op zekere hoogte wel natuurlijk, maar ik betwijfel of het ook
maar bij benadering zo'n grote rol speelde als in het hedendaagse
theater,

Immers, het Griexse .rama had geen interesse in realistisch zijn of
een andere werkelijkheid te scheppen.

Ze maakte deel uit van de werkelijkheid die er was.

En daarmee vervalt het belang van het doen-alsof.

Is 'De Maeht der t-aterlijxe Dwaasheden' werkelijk geen theater?
Zoals gezegd denk ik dat de groep erin geslaagd is te voldoen aan
het eigen criterium: geen doen-alsof.

Hoe ligt dat bij andere, meer gangbare opvattingen?
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Aan de externe criteria v2n het medium theater zoals het opvoeren in

een daartoe bestemde ruimte, de aanwezigheid van een betalend publiek,

aankondigingen en publiciteit enzv. voldoet de MdtD zonder meer,
Hoewel zij een wat ongebruikeli jke verkoopstrategie voerde, maakte
ze deel uit van het moderne, internatisnale theatercircuit znals dat
in de laatste tien jasr is ontstaan.

Moeilijker ligt het bij het aanleggen van interne criteria.

De in mijn studie dominerende opvatting van theater stamt uit de
kommunikatie-theorie.

Theater wordt gezien als een vorm van kommunikatie met een Zender
(b.v. de schrijver, de regisseur), een Boodschap (de verzameling van
Tekens waaruit de voorstelling bestaat) en de Ontvanger (de toe-
schouwer).

Aan de kant van de makers wordt dit model eigenlijk verdubbeld: het
Teken gebruikt in de voorstelling heeft als referentie-objekt een
ander Teken, meestel .dat van een tekst.

Een theatervoorstelling is een visualisering van die tekst, zodanig
dat het publiek het gegeven op de gekozen wijze interpreteert.
Theater is derhalve vaak de kxunst van het vertalen.

Haar taak is de tekst en haar ideeén tot leven te brengen, 'echt' te
maken, te laten overkomen en het publiek erbij te betrekken.

De MdtD voldoet niet aan die opvatting in twee, verwante, aspecten.
Op de eerste plaats bedoelt zij niet begrepen te worden en 2zij is
geen (intensionele) Boodschap.

De MdtD is dan ook geen visualisering of vertaling van iets anders.
Ze komt hoofdzakelijk voort uit de repetities d.w.z. uit een thea-
traal proces van improvisatie-vertoning-bekritisering en uit de
deelnemers van het projekt zelf.

Betekent dit dat de MdtD geen inhoud heeft, en geen verhouding met
haar toeschouwers schept?

Om met de eerste vraag te beginnen: de MdtD heeft geen inhoud in die

zin dat deze niet te onderscheiden is van andere aspecten van de voor-

stelling als vormgeving of spelersprestatie,

Ze is niet gegoten in de vorm van statements die zieh lineair-cau-
saal afwixckelen tot een climax waarin alle stukjes op hun plaats
vallen ten einde een sluitend geheel op te leveren.

De voorstelling bestsat uit in min of meerdere mate zelfstandige
§E§E?S (d.w.z. ze hebben een eigen opbouw en elimax) die niet zo
zeer causaal verbonden zijn maar zich tot elkaar verhouden als de
spaken van een wiel: alle terugverwi jzend naar eenzelfde centrum:

de leugen van de verbeelding.
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Het'vorm-procedé is voor het overgrote deel van de scénes dezelfde:
een handeling, gekoppeld aan een plaatsbepaling, wordt voorgecsghld

en groeit uit tot een precieze, dwingende structuur.
TDeze structuur wordt tot een redeloos, auéggsgﬁ'en anoniem gegeven.
Betekenis krijgt dit gegeven echter pas door de aanwezigheid van de
spelers die 2zich in het keurslijf van de structuur moeten handhaven
als individu, als subjekt.

Dit gevecht beheerst de voorstelling.
'Meer dan een denkbeeld legt de MdtD dan ook een levenshouding voor,
een mentaliteit, een mogeli jkheid van leven in de g-kompliceerde,
“ondoorzichtige, alomvattende struktuur waarin we gevangen zijm van
geboorte tot dood.

Dat leidt ons tot de tweede vraag: schept de MdtD een verhouding met
haar toeschouwers?
In het 'vertaling'-theater zijn akteurs ondergeschikt aan de Bni1ischap
vin de voorstelling.

Wat vuor rol 22 oox spelen op de eerste plaats dienen zij het publiek
te verleiden tot belangstelling, aandacht, emotionele betrokkenheid.
In de MdtD wordt nergens een gebaar gemaakt ten opzichte van het
publiek. *et wordt nooit uitgenodigd tot een bepaalde interpretatie,
het wordt niet geleid, er wordt niets verklaard.

De spelers konfronteren het publiek zoals zij zelf gekonfronteerd
worden: zonder de bescherming van een rol.

De toeschouwer is vrij, vrij om de zaal te verlaten, vrij om commen-
taar te geven.
Hij is vrij om die uitdaging (en in de huidige theaterconventies {s
zo'n spelershouding een uitdaging) aan te nemen of niet.
Als de toeschouwer de speler accepteert als subjekt d.w.z. als han-
delend vanuit een persoonlijke beslissing, neemt hij die uitdaging
aan.

Hij kan de these over het leven op aarde zoals die in de voorstelling
naar voren komt, toetsen aan zijn eigen bestaan en aan zijn eigen
denkbeelden daarover. '
Het is derhalve de individuele toeschouwer die uitmaakt of de MdtD
werkeli jk theater is of een esthetisch interessante, theatrale per-
formance met veel citaten uit de kunstgeschiedenis.

De keuze is vrij maar aan het dilemma valt niet te ontkomen.

'De Macht der teaterlijke Dwaasheden' laat daarmee op haar beurt het
publiek balanceren tussen een konfrontatie met de digen leugen der
verbeelding en de consumering van meer doen-alsof.
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