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ALGEMENE INLEIDING. Q%Z W

De studie van het fenomeen theater heeft tot op heden vooral in het teken

gestaan van de bestudering van de toneeltekst.

Die studie vormt de basis voor het ontwikkelde dramaturgisch analyse-appa-
raat.

Dat is niet verwonderlijkhaangezien het overgrote deel van theaterprodukties,
sowel in het verleden als dﬁ: zijn gebaseerd op een toneeltekst.

Die tekst fungeert als bron, op zijn minst als eerste steen voor de theatrale
voorstelling. Het maken van die voorstelling is het proces van visualisering
en tot leven brengen van de tekst en haar thema's naar de criteria en de
inzichten van de theatermakers.

Het doel van de visualisering 1is het overbrengen van de interpretatie van de
tekstgegevens door de makers aan de toeschouwers. | '
Ook wanneer de opvatting van theater als pluri-mediaal medium de performatie-
ve voorstelling als studie-object doet verkiezen boven de basis-tekst, ver-—
andert daar weinig wezenlijks aan.

Voor de gerealiseerde theatervoorstelling op basis van een tekstsubstraat
geldt dat ze voor de overgrote meerderheid worden gedomineerd door de lin-
guistische tekens.

Wie zich bij de analyse van zo'n voorstelling richt op de analyse van de
rekst is een heel eind op weg naar de analyse van de voorstelling zelf.

De 'Macht der teaterlijke Dwaasheden' van Jan Fabre behoort tot het toenemend
aantal theatervoorstellingen dat gekenbmerkt wordt door een ondergeschikte
rol van de linguistische tekens.

Met het verdwijnen van deze konventionele dominantie rijst de vraag in hoe-
verre het dramaturgisch analyse-apparaat —immers primair ingerkchtop..de ana-

lyse van taaltekens— in staat is de kenmerken van zulke voorstellingen te

analyseren, te beschrijven en te benoemen.

'"Het dramaturgisch anainEHapparaat' betekende voor mij op de eerste plaats
het boek dat ik gedurende mijn studie als standaardwerk had leren kennen:
Pfister's 'Das Drama’. ' !
Het boek bevat een systematische en zo compleet mogelijke inventarisatie

van analyse—categorieén.

De aanwezigheid van een geoperationaliseerd theoretisch paradigma maakte het

mogelijk het boek te gebruiken als toetssteen vOOrT nieuwe ontwikkelingen. bin-

nen de dramaturgie.

Bovendien leek Pfister's basis-opvatting van theater als kommunikatief pro-

ces zich goed te lenen voor de invalshoek die ik voor de materie waar he
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voor de materie waar het om ging — een analyse van de 'Macht der teaterli jke
Dwaasheden'- had gekB;en: die van de toegepaste dramaturgie.
De wens om de analyse vanuit dit uitgangspunt te doen kwam voort uit mijn ei-
gen betrokkenheid bij de totstandkoming van de 'Macht der teaterlijke Dwaas-
heden' en andere produkties van Jan Fabre, als o.a. stageaire en dramaturg/re-
gle-assistent.
Mijn praktijk-ervaringen en. enthousiasme voor de voorstelling worden in deze
scriptie gekruist met mijnﬂiheater—wetenschappelijke interesse en de behoefte
meer vat en inzicht te krijgen op de redenen voor dat enthousiasme en de wijze
waarop de voorstelling zich onderscheidt van ander theater.
Dat nam de vorm aan van twee hoofd-vragen nl. a) hoe verhoudt de 'Macht der
teaterlijke Dwaasheden -als voorstelling die niet wordt gedomineerd door het
linguistische teken-systeem- zich in een analyse tot het analyse-apparaat
van Pfister, en b) in hoeverre kunnen uit die verhouding konsekwenties wor-
den getrokken voor de toegepaste dramaturgie van een dergelijke voorstelling.
Gaandeweg bleek dat ik met deze twee hoofd-vragen wel erg veel hooi op mijn
vork had genomen.
Met name de concretisering van het uitgangspunt van de toegepaste dramaturgie
bleek zich moeilijk te lenen voor objectivering op een niveau die van een
afstudeerscriptie mag worden verwacht.
Toen de tijd voor mij als oude stijl student begon te dringen is de systema-
tische behandeling van dit punt vomr.deze vorm van.de scriptie komen te ver-
vallen.
In deze vorm is het uitgangspunt van de toegepaste dramaturgie opgenomen in
een van de hoofd-vragen aan de analyse nl. op wat voor wijze definieren de
structurele eigenschappen van de 'Macht der teaterlijke Dwaasheden' het the-
atraal kommunikatief proces?
In concreto luidt de vraagstelling van deze scriptie: 1) In hoeverre is er een
dramaturgische analyse te maken van de 'Macht der teaterlijke Dwaasheden' met
behulp van het analyseiapparaat uit Pfister's 'Das Drama'?

2) Wat kan uit de resul-
taten van die analyse worden afgeleid over de aard van de voorstelling (met
name de structuur en de definiering van het theatraal kommunikatief proces) en

over de aard van het analyse-model?

Deze scriptie is helaas niet aleen voorlopig door het ontbreken van een
concretisering van het uitgangspunﬁ van de toegepaste aramaturgie.

Naar mijn eigen mening missen de eind-konklusies de compleetheid en de exact-
heid die komt wanneer er tijd is alle bevindingen en hun konsekwenties op

een abstracter niveau te correleren.
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Daarnaast is indel}ng en lay-out van deze scriptie niet optimaal in orde,
i

waarvoor mijn excuses aan de lezer.

De scriptie is verdeeld in een hoofd-tekst en de bijlagen.

De hoofdtekst bestaat uit_vier hoofdstukken.

Het eerste hoofdstuk hev;t de bespreking en evaluatie van Pfister's 'Das
Drama'. Het geschematisgerde analyse-model is te vinden in de bijlagen.

In het tweede hoofdstukﬁiﬁaﬁrbereiding op analyse' wordt het uitgangspunt
van de analyse toegelicht en wordt ingegaan op concept en werkproces van

de 'Macht der teaterlijke Dwaasheden' en op de rol van de voor-informatie
van de toeschouwer.

In het derde hoofdstuk wordt de 'Macht der teaterlijke Dwaasheden' geanaly-
seerd met behulp van Pfister's analyse-model.

Het hoofdstuk wordt afgesloten met een bespreking van de macro-struetuur

en een poging tot typering van de 'Macht der teaterlijke Dwaasheden' in

het theatraal kommunikatief proces.

De semiotische beschrijving van de voorstelling door L. Baeijaert is in de
bijlagen opgenomen.

Hoofdstuk vier bevat de eind-konklusies van de dramaturgische analyse van de
'Macht der teaterlijke Dwaasheden' van Jan Fabre met behulp van het ana-

lyse-model uit Pfsietr's 'Das Drama'.

Tot slot nog twee opmerkingen van praktische aard.

De eindnoten worden aangegeven door een cijfer tusen haakjes en zijn aan het
eind van ieder hoofdstuk te vinden (zie inhoudsopgave).

Voetnoten worden alleen door een cijfer aangegeven en staan aan het eind van
de pagina vermeld.

De 'Ubersfeld' aan wier boek 'L'Ecole du Spectateur' in de tekst meerdere ma—

len wordt gerefereerd, moet zijn 'Ubersfeld'.
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HET ANALYSEMODEL VAN PFISTERS 'DAS DRAMA'.:

INLEIDING ‘

v

Pfisters 'Das Drama' wordt gekenmerkt door een niet-normatieve, ¢ [ ¥

heuristisch-systematische benadering die =zich Ficht 6p een ehof
historisch-typologisch overzicht van structuren in cen dramatische o™
tekst .

Deze structuurtypologie is geplaatst in een theoretisch paradigma
met twee wuitgangspunten, nl. 1) het drama is een communicatief
proces, en 2) de ‘communicatie in het drama bestaat uit twee
comnunicatis—systemen. waarvan er e2en, het buitenste, het andere,
het binnenste c.s. overkoepelt .

Dit tweede komt wvoort uit een vergelijdking van de dramatische
tekst met een (ander) literair genre: de narratieve tekst.
Dramatische communicatie onderscheidt zich door performatief te _
zlin: 1n plaats van iets te vertellen, wordt het voorgesteld voor
direkte waarneming van de recipiént (Darstellung).

Door dat uitgangspunt geeft 'Das Drama' een bepaalde, traditionele
opvatting van theater weer, die =zijn waarde ontleent aan de
historische theater—-praktijk waarop zij steunt.

Pfister's analyse-model 1is daarmee niet alleen te beschouwen als
een manier om structurele eigenschappen van een theater- voor-
stelling te bencemen en te beschrijven, maar ook als een referen-
tie-kader.

De toepashaarheid wvan het analysemode! (een manier van spreken
over theater) op een vocrstelling maakt het mogelijk afwiijkingen
en/of nieuwe analyse te categoriseren en in kaart te brengen.

Deze benadering lijkt extra interessant als 2zij wordt toegepast
op een theatervoorstelling waarin die theateropvatting gethemati-—
seerd wordt.

De verwevenheid van paradigmatische uitgangspunten en methode in
‘Das  Drama' maakt het nagenoeg onvermijdelijk een samenvatting
van het boek te geven om tot het analyse-model te komen.

Dit is echter binnen het bestek van deze scriptie niet de be-
doeling. Om het samenvatten enigszins tegen te gaan wordt er
uitgegaan van de volgende, beperkende, criteria: 1) datgene wat
betrekking heeft op het dramaturgische analyse-model, 2) datgene
wat daar niet direkt betrekking op heeft, maar ommisbaar licht
werpt op Pfister's opvattingen. Er wordt afgezien van 3) al
datgene wat niet van toepassing is op de voorstelling 'De Macht
de teaterlijke Dwaasheden', die het onderwerp van deze analyse is.
Steeds =zal daarbij worden aangegeven om welke onderwerpen het
gaat.

Een analyse-model kan woerdsn opgevat als  een  bak gereedschap,
wier inhoud tegelijkertijd iets zegt over de aard van de problemen
die ermee kunnen worden opgelost.

Wellicht ook iets over de problemen die er niet mee Kunnen worden
opgelost.

In d= analyse van 'De Macht de teaterlijke Dwaasheden' zal worden
geprobeerd a) die =zaken aan te wijzen die niet door Pfisters
model worden beschreven, en b) een aanzet te geven tot het maken
van nieuw gereedschap. T N

" M. Prister. Das Drama, 1977. Wilhelm Fink Verlag.

i ..



THEORETISCHE “UI TGANGSPUNTEN .

Prister gasrt 4 clgenachappen  die gpecifiek voor het theatrale
z1jn in oppositie met het narratieve:

i) De Gverkeepeling van een binnenste communicatie systeem door
een buitenste, :

2) De abmoluntheid van de dramatische tekst,

3) plurimedialiteit van de dramatizche tekest, ep

4y Colisetiviteit van de productie en receptie van de dramatische
tekst. -

Op alle vier volgt nu een Kkorte toelichting.

Pl De overkoepeling van een binnenste communi catis-avatesm door
een buitenste.

De belangriikste bazis voor de afbakening en typering van zijn
onderwerp, het drama, vindt Pfister in het vergeliljken van de
Kemmunikatieve Spreeksituaties in twee Socorten teksten: de
dramatische en de narratieve.

Omdat de dramatische tekst €en overwegend performatieve communi-—
catie-modus heeft d.w.z. een direkte waarneming en confrontatie,‘\?
ontbreekt de  bemiddelende vertellersfunctie die de narratieve 2 '%'

tekst kan hebben. Je gt
Daarop baszsert Ffizter het volgende communicatie-model voor de  (e—-f
dramatische tekst: =

_ . ke.a e
FIGUUR 1 > 9l

7
%
Waarbi j: _
54= ‘den empirische autor in seiner literatur-soziologisch
beschreibbaren Rolle als Werkproduzenten,
S53= dem im Text implizierten ‘idealen' Autor als Subjekt
des Werkganzen, :
g2~ den im Werk formulierten fiktiven Erzahler

telnde Erzahl funktion,

17 TP (e —
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S/E1- ‘die dialogisch miteinander kommunizierenden fiktiven
Figuren, T EIEER 20

E2= dem ' im Text formulierten fiktiven Horer als Adressat
van S2, .

E3- dem im Text implizierten ‘idealen' Recipienten des
Werkganzen,

E4= die empirische Leser, sowohl die vom Autor intendierten
Leser als ach andere und Spatere':

en _

(S= ‘(die)~Encodierungscode des Senders,

CE= (die) Décodierungscode des Empfangers,

15= die vom Sender encodierten Inhalte,

IE= die vom Empfanger decodierten Inhalte‘=z

Uit het performatieve karakter wvan de dramatizche tekst an het
ontbreken wvan de vertellersfunctie komt het onderscheid voort
tussen een binnenste en een buitenste communicatie-systeem.

Het binnenste communicatie-systeem bestaat uit figuren die door
middel van dialoog met elkaar ccmmuniceren (S/E1 - S/E1).

Het buitenste communicatie-systeem (verder:-: buitenste c.s.) is de
overkoepelende communicatieve relatie tussen auteur en recipiént
die hoofdzakelijk verloopt door informatie via de kanalen en
codes uit het binnenste communicatie-systeem (verder: binnenste
CaS: )y

2) Absoluutheid van de dramatische tekst.

Uit de scheiding tussen een binnenste en een buitenste C.S. en
het ontbreken wvan een daartussen bemiddelende vertellersfunctie
komt de absoluutheid van de dramatische tekst voort, d.w.z.. noch
de auteur. noch de recipiént zijn aanwezig in het binnenste c.s. .
De absoluutheid van de dramatische tekst betekent de gesloten
autonomie van het binnenste C.3.—en ten opzichte van auteur en
toeschouwer, d.w.z. ten opzichte van het buitenste communicatie-
systeem,

De figuren spreken niet voor de auteur maar voor zichzelf, =ze
Spreken niet tegen het publiek maar tegen elkaar d.w.z. ze stellen
zich zelf voor als een performatief sprekende Zender.

Het ontbreken wvan de vertellersfunktie en de performativiteit inp
het (binnenste) c.s schept een eigen heden, een hier én nu en
daarmee een ruimte-tiid continuiim (binnen een begrensade scenische
eenheid) . ;

Het direkte heden in het binnenste. c.s. betekent ook dat het
performatieve spreken van de figuren gebonden is aan de situatie

van dat heden.

‘De "absoluutheid van de dramatische tekst is echter geen ge-—
fixeerde eigenschap in de historische werkelijkheid van de
praktijk'.

In de praktijk wordt het absolute model: de autonomie van het
binnenste communicatie-systeem ten opzichte van het buitenste op

* Pfister 1977, p. 21.

® ibid. p. 51.
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verschillende wijzen en op verschillende niveau's gebroken door

de z.g. episthe tendens.

Pfister verheft ~de absoluutheid van de dramatische tekst tot de
'geidealiseerdé'ﬂorm’L_ door te  stellen dat de epische tsndens
weliswaar een veel voorkomend verschijnsel is, maar ervaren wordt
als uitzondering op de regel, n.l1. de ‘'normale' vorm van drama-—
tizche kommunikatie d.w.z. de absolute vorm.

Door de abscluutheid van de dramatische tekst als geidealiseerde
norm voor te stefLQn en de epische tendens als de doorbreking van
die norm, schept Pfister een sluitend frame voor de dramatische
communicatie,

De dramatische communicatie wordt bepaald door de dramatische
spreeksituatie’ (S/E1 - S/E1) die performatief is d.w.z. een van
direkte, niet-bemiddelde waarneming van de recipiént.

Het is deze direkte, niet-bemiddelde waarneming die Pfister in
het Xkenmerk van absoltGutheid tot geidealiseerde norm uitroept,
n.l. als medium specifieke, (van andere literaire genres) onder-
gcheidende, esthetizche mogelijkheid van de dramatische tekst, de
‘Darstellung'. De epische tendens doorbreekt de geidealiseerde
norm, de abszoluutheid wvan de dramatische tekst die daardoor
‘verfremdend in seiner Fiktionalitit bewusst gemacht werden
(kann) ‘=z #Rcﬁ,g.l‘:.'/: ernd & Fotig

Als doorbreking van absoluutheid betekent de epische tendens de
opbouw wvan een ‘vermittelnden kommunikationssystems‘a, een
vertellersfunctise.

De fictie - thematiserende en vervreemdende werking van de epische
tendens (de receptie—esthetische werking) kan echter sterk
variéren.

De epische tendens hoeft niet te betekenen dat de fictie van de
absoluutheid van de dramatische tekst (de 1illusie) werkelijk
doorbroken wordt, maar kan in plaats daarvan een nieuw illusie—
hiveau acheppena (1)

De doorbreking van de fictie wvan absoluutheid van de dramatische
tekst interpreteert Pfister dan ook vooral formeel, als eigenschap
van de tekst en niet als een specifieke receptie—esthetische
werking in het buitenste C.,8..0(2)

de epische tendens

Bij de Dbespreking van de epische tendenss sat Pfister de tegen-
stelling voort binnen het kader van de historische discuszie cver
het ‘'dramatische' versus het ‘epische’.

Behalve als opheffing van de absoluutheid kan de epische tendens
ook gezien worden als opheffing van de finaliteit en de concen-
tratie. T e

[

* ibid. p. 103.

2 ibid. p. 105.

[
1
2 ibid. p. 22. ’
< ibid. p. 120. noot 95. f

|

S ibid. p. 103 - 122,




finaliteit

De dramatische sceéne-structuur wordt bepaald door finaliteit
d.w.z. de scénes zijn op lineaire en successief opeenvolgende
manier van vertonen betrokken op het drama-slot.

De epiache scéne—structuur is een episodische, waarin de indivi-
duele =c&nes relatief zelfstandig =zijn en de _relatie tussen
Scénes onderling belangrijker is dan de relatie tot de slotscéne .
De mogeli ikheid tot contrastering en wederzijdse relativering van
de scénes binnen de..epische structuur leidt tot een receptie-
e2thetizche houdingsvan kritische afstand en reflexie.

concentratie

Onder het epische wordt ook gerekend het opheffen van de Hegeli-
aanse eils tot toncentratie ten gunste van de mogelijkheid de
werkeliikheid in haar gedetailleerde totaliteit weer te geven en
alomvattende (boven—-individuele) caucale verbanden aan te tonen.

absoluutheid

Zoals gezegd is dit de epische tendens waar het Pfister specifiek
om gaat,

Op dit punt kiest hij ervoor de doorbreking van de absocluutheid
van het binnenste c.s door de opbouw van een bemiddelend communi-
catie—systeem te illustreren met het drama van Brecht waarin ‘die
Episierung nicht okkasioneller Effekt bleibt, sondern in dem die
Uberlagerung der Spielebene des inneren Kommunikationssystems
durch eine epische Ebene der Reflexion und des Kommentars (vermit-
telndez Kommunikationssystem) strukturbestimmend wird® s i
Receptie—esthetisch gezien heeft deze vorm van epigering 'eine
anti-illusionistische Funktion, die einer identifikatorischen
Einfuhlung des Zuschauers in die Figuren und Situationen der
inneren Spielebene entgegenwirkt und somit eine Haltung kritischer
Distanz beglinstigt. Zudem erlaubt das vermittelnde Kommunikations-
System eine direktere Steuerung des Rezipienten, die der kritisch-
didaktizchen Intention entgegenkommt ‘=2

epische communicatie-technieken

De epische communicatie—technieken kunnen worden onderverdeeld in
de auctoriale episering, verbale episering door de figuren en

non-verbale episering.

auctoriale episering

Auctoriale episering kan varidren van regie—aanwijzingen in de
neventekst die een sfeer-interpretatie zijn, gericht op het
auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief, tot het voorschrij-
ven van commentaar verschaffende kanalen als projekties, band-

opnames en scéne-titels.

* dibid. p. 106.

ibid. p. 106.
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Een bijzondere vorm van auctoriale epizering iz de zeene-struktu-

rering door montage—-techniek die het mogelijk maakt groFe sprongen

in de ruimte en vooral in de tijd te maken.

Deze verplaatsingen in het ruimte-tijd continuim 'implizieren
eine Instanz die diese Umstellungen vornimmt, und diese Instanz
kommentiert und interpretiert das Dargestellte durch die in den
Umstellungen neu geschaffene Kontrast- und Korrespondenzbezige':

verbale episering door de figuren

Episering door figuren kan gebeuren door een figuur die alleen
aanwezig is op het “niveau van een bemiddelend c.s of door een
figuur die daarnaast ook deel neemt in het binnenste c.s.

De epische tendens in het tweede geval kan duidelijk begrensd
zijn zoals b.v.'in de Brechtiaanse song, maar ook een relatief
gegeven. e

De epische tendens wordt dan bépaald door de mate waarin 1in de
dia- of moncloog van de situatie in het binnenste c.s. wordt
geabstraheerd en door het wel of niet verlaten van tijd- en
ruimte deixie van die situatie.

non—verbale episering

Non-verbale episering is vooral gelegen in de gehanteerde speel-
stijl d.w.z. in de afstand die de acteur neemt tot de rol die hij
speelt en het bewustzijn van de recipiént van de acteur als
acteur,

Receptie—esthetisch werkt deze speelstijl identifikatie van de
recipiént met de figuur tegen en maakt hem bewust van het thea-

trale apparaat.

31 Plurimedialiteit van de dramatische tekst.

Het derde Kenmerk.van de dramntl Phe _tekst iz haar plurimedia-
litait. De dramatische tekst is értoe bestemd om scenisch ge-
realiseerd te worden en kriigt dan de beschikking over andere dan
allesn verbale communicatie- kanalen. Het is~ daarom een syn-—
rﬂ’f’hr-fl':l"Lr r‘]{-‘-‘t

De relatie tussen de dramatische tekst en de scenisch gereali-

zearde tekat iz er een van constante en variabele.

In de variabiliteit van de ge&nsceneerde tekst kan weer onder-
scheid worden gemaakt tussen een deel dat expliciet wordt voorge-
schreven door de literaire tekst en een deel waarvoor dat niet
geldt: de 'Zutat'=.

Pfigter gstelt de " geénsceneerde tekst wvoor als een superteken
'wiens plurimedialiteit kan worden ingedeeld naar kanaal, naar
‘code—-type, naar de aard van de fictieve zender (dat— of diegene
'in het binnenste c.s. waarop de informatie betrekking heeft) en

|

naar de duur van de informatie—-verstrekkKing=,

'_B

Door de plurimedialiteit op te nemen als criterium voor drama-
tische teksten zegt Pfister toe het drama te gaan behandelen als

* 4Fid. Pl 108

2 ihid. p. 25.
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scenisch gerepresenteerd, als synesthetische tekst, als op-

voeringspraktiik. )
De dramatische ‘tekst als geénacencerde tekst behoeft een nieuwe
t B

definiéring om haar te onderscheiden van andere opvoeringaprak-
t1iken.

Ffister haalt daarkii Schechner's definitie van 'performance’
aan: 'the doing of an activity by an individual or group largely

for the pleasure of another individual or group’z
Ferformance wordt - gekenmerkt docr: 1) 'ein nicht direkter Rea-
litatz-bezug durch-«die Einbettung eines inneren Kommunikations-
systems in ein ausseres (im Fall des Dramas ist dies der spezi-
fizche Realitdtsbezug der 'Fiktionalitat') 2) das Gegeniuber von
Auffithrenden und Zuschauern, 3) eine Abgrenzung von unmittelbar
dkonomigch-produktiver Tdtigkeit, 4) eine raum-zeitliche Ausspa-
rung aus der alltdglichen 'Normalexistenz', 5) die Strukturerung
durch besondere Regeln und Konventionen'z (3)

Het drama onderscheidt zich van andere publiec performance aktivi-
teiten (het wvrije spel (play), het spel met regels (game), de

sport-wedstrijd en het ritueel) door de esthetische communicatieve

funktie als dominante te hebben.

Pfizter definizert deze als ‘Selbatbezogenheit der Zeichen im
dinne van Roman Jakobsons ‘poetischer Funktion'(...). Polyfunk-—
tionalitat der Vertextung und Fiktionalitat =

4) Collectiviteit van productie en receptie van de dramatisgsche
tekst.

Het wvierde kenmerk van dramatische teksten 1is de collectiviteit
van zowel de productie als de receptie.

Deze collectiviteit ‘'beeinflusst (...) unmittelbar die Struktur
dramatizcher Texte'as

collectiviteit wvan produktie

Ffister komt nergene expliciet terug op de wijze waarop de
struktuur van de dramatische tekst door de collectiviteit van de
produktie beinvloed wordt.

In het hoofdstukje 'Autorensoziologi€s pgemt hij het historisch
wisselvallig evenwicht tussen auteur en literaire tekst enerx=ijds
en regie en regisseur anderzijds en de voorwaarde van een vast
gezelschap om een ensceneringsstijl te kunnen ontwikkelen.

Y ihid., p. 23A0. Gecitserd uit:R. Schechner, 'Approaches to
Theory/Criticism',Tulane Drama Revieuw, 4 (1966), p. 27.

© ¥ iBid. e BO
3 ibid. p. 30
< ibid. p. 29.

2 dibid. p, 51 — 94.




collectiviteit van de receptie
Collectieve receptie beinvlioedt de structuur van de dramatische
tekst door de eis dat ze voor het merendeel van het publiek
toegankeliik moet zijn binnen de gegeven receptie-omstandigheden
om Uberhaupt de dramatische communicatie tot stand te kunnen
" brengen. b
- Daaruit komt voort-de voorwaarde van een beperkte omvang, een: ; ((, .
— transparantie van'-infS?matie—verschaffing door het toepassen van Nl et
focus erings-strategieeén, van redundantie in de informatie- ...
—verschaffing en.van het benadrukken en verduidelijken van de W<i's
Tmacro-structuur van de dramatische tekst.

1 - - . - . .- .
4 { Collectiviteit van receptie beinvlocedt de geensceneerde tekst in
il aesl die Zin dat ce de intensiviteit van de receptie versterkt en
daarmee de publieksreacties, waardoor een vorm van interaktie
ontstaat. =

Daarnaast beinvlioedt de collectiviteit van de receptie de geénsce-

neerde tekst doordat zij de intensiteit van de receptie versterkt

en dus de publieksreactie. Daarmee ontstaat een vorm van interac-
1 tie tussen zenders in het binnenste en ontvangers in het buitenste

e
C.S5.. : :
"1« . ¢ P bRV R M-Lﬁ,_-fw%-y - u&.‘gdlm:‘c M.L - M !“"'"-«’f\‘__f’)’b \J_p,_,(’,{; .Q""‘}"g"u" e
'De dramatische tekst': de relatie tussen tekstsubstraat en

geénscencerde tekst.

Wat verstaat Pfister precies onder 'die dramatische Text'?

Het kenmerk plurimedialiteit houdt in dat onder 'de dramatische
tekast' niet enkel het tekstsubstraat mag worden verstaan maar een
geheel van tekstzubstraat en geeénsceneerde tekst.

Uit zijn consequente vervanging van de term ‘theatre’' door ‘drama’
bi1j het aanhalen van Schechner kan worden afgeleid dat beide
begrippen synoniem ziin voor Pfister.

Het tekstsubstraat vormt ook geen ¢is  om te kunnen spreken van
drama: ook de happening rekent Pfister daartoe. (4)

Hoewel Pfizter aangeert =zich 'sumindest schwerpunktmassig auf
dramatizche Texte mit literarischem Textsubstrat's . concen-
treren (en dit vérklaart uit de literair-watengchappe!lijke aard
van de serie uitgaven waartoe ‘Das Drama’ behoort) 1ijkt het
belang van de  geénscencerde tekst als wuitgangspunt voor de
haapraking van het drama door het bavenataande sterk benadrukt te
Wardear .

Nergens echter gaat Pfister expliciet 1in op de vraag hoe het
tekstsubstraat en de geénsceneerde tekst met elkaar samenhangen.
Hij voldoet daarimee niet aan de eis die Fischer-Lichte stelt:
'(Denn) Wenn die Auffihrung als szenische realisation eines
literariachen Textes begriffen wird (noot 43: Vgl. hierzu Manfred
Pfister. Das Drama. Miinchen, 1977, spez. S. 24-49), muss geklart
werden, ob sie lediglich eine Ubermittlung des literarischen
Textes in einem anderen Medium darstellt —-namlich die der Biihne
und der Schauspieler- oder ob es sich bei der Transformation des
literarischen in einem theatralischen Text um einem Ubersetzungs-

Y iBid. p, 53
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prozess handelt, bei dem aus einem Zeichensystem in ein anderes
/lbertragen wird' 1
" Een antwoord op de vraag hoa Pfister de relatie tussen tekstsub-—
straat en geénsceneerde tekst ziet is af te leiden uit de opzet
van het dramatische communicatie model. :
Als zender staat daar alleen de auteur gencemd, en niet de zenders
van de ‘'Zutat' van de geénsceneerde tekst.

Pfister abstraheert . daarmee geheel van het ensceneringsproces
waarin een eersté ‘rezeptiven Sinnskonstitution'= plaats vindt
met als uitgangspunt het lezen en interpreteren van de literaire
tekst.

De lezer van 'Das Drama' heeft nu twee keuze-mogelijkheden: ofwel
‘Das Drama' laat ‘essentiéle kwaliteiten van de geénsceneerde
tekst buiten beschouwing en kan daardoor alleen worden opgevat
als een beschrijving van de literaire dramatische tekst, ofwel
moet worden aangenomen dat de literaire dramatische tekst dermate
bepalend is voor de mogelijkheden van de geénsceneerde tekst dat
de 'Zutat' een te verwaarlozen factor is.

Op dit punt aangeland in 'Das Drama' kan die keus op grond van
argumenten niet worden gemaakt. Pfisters uitgangspunt is echter
, duidelijk: de enscenering wordt in essentie bepaald door het

& tekstsubstraat (5).

DRAMA EN THEATER

In hoofdstuk 2 van ‘Das Drama': 'Drama und Theater' (p. 34 -66)
gaat Pfister in op de relatie tussen literair tekstsubstraat en
geénsceneerde tekst, d.w.z. op de wijze waarop de auteur het
literair tekstsubstraat concipieert 'in Hinblick auf die pluri-
mediale Blihnenwirkung's.

De aanwijzingen kunnen zo uitgebreid =zijn dat er een bemiddelend
communicatie—-systeem wordt opgebouwd.

De mate waarin een geénsceneerde tekst door het tekstsubstraat
wordt gedetermineerd is wvariabel. Ze is afhankelijk wvan de
Structuur van de dramatische tekst (de openheid van de literaire
tekst tegenover de enscenering) en de mate waarin conventies de
opvoeringspraktijk bepalen:

‘Dramatische Texte, die in Perioden mit stark kodifizierten
schauspielerischen und bithnischen Ausdrucksmitteln entstanden
(etwa in der griechischen, franzdsischen oder deutschen Klassik),
sind grundsétzlich weitgehender durch ihr literarisches Substrat
determiniert als solche, die in Hinblick auf eine mehr experimen-—
tierende Biihnenpraxis konzipiert wurden' 4

1 E. Fiacher—-Lichte, Semiatik des Theaters, Bnd 3. Tiibingen,
1583, p. 34,

? Pfister 1977, p. 40.
2 ibid. p. 34.

< ibid. p. 39.

T ——
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Het tekstsubstraat geeft 1) aan de kwantitatieve en kwalitatieve

verhoudingen tussen de verschillende tekensystemen en codes. 2)

de soort ruimte waar de dramatische tekst voor bestemd is en 3)

de graad van illusionisme die wordt nagestreefd. ;

1) Het dramatisch tekstsubstraat geeft aan de kwantitatieve en
kwalitatieve verhouding tussen de verschillende tekensystemen
en codes, op de eerste plaats die tussen de verbale en non-
verbale tekensystemen en codes, d.w.z. hun dominantie-
recessiviteit's~relaties en hun onderlinge structurering:
‘(...) da die verschiedenen Codes des dramatischen Textes
nicht unverbunden und isoliert nebeneinander stehen, sondern
in struktureller Interdependenz sich wechselseitig bedingen.
D.h., Dbestinmte sprachlich-literarische Strukturen sind
bedingt und bedingen ihrerseits dquivalente Strukturen im
aussersprachlichen Bereich' 2

2) Het dramatisch tekstsubstraat geseft aan een bepaalde theater-
plaats en daarmee een bepaalde ruimtelijke verhouding tussen
toneel en recipiént die zijn waarneming beinvloedt.

3) Het dramatisch tekstsubstraat geeft aan de verhouding tussen
de re8le toneelruimte en de fictieve speelplaats die in
mindere of meerdere mate ernaar streeft de fictie als reéel
te laten ervaren (illusionisme).

4) Het dramatisch tekstsubstraat geeft op vergelijkbare wijze
de verhouding tussen acteur en de fictieve rol van de figuur
aan, d.w.2z. de mate waarin ‘(. ) das Verhalten der fiktiven ;
Figur wvom realen Schauspieler mit Xkonkret-realistischen
Details aufgefiillt wird oder typisierend auf Grundverhaltens-
weisen reduziert wird' = '

Theater en maatschappij.

Onder deze titel - gaat Pfister in op de 'besondere Affinitat
zwischen dem Theater und der Gesellshaft's  die voortkomt uit de
publieke openbaarheid van de dramatische communicatie en populair
uitdrukking wvindt in de vergelijking tussen de wereld en het
toneel.

De relatie tus=zen theater en maatschappij wordt bestudeerd door
de sociologische rollentheorie die het theater opvat als een
analytizch model wveoor de beschrijving van sociale fenomenen en
procezaen en als afbeelding van reéle menzelijke intera Ctl&. .
Omdat het daarbij vooral gaat om wat het theater over de maat—
schappij vertellen kan wordt er hier niet uitgebreid op in gegaan.
De sociologische rollentheorie kent een aantal deeldisciplines
waarvan we hier noemen de receptie-sociologie die de relatie
tussen dramatische tekst en recipiént en in het bijzonder de door
de. auteur geintendeerde recipiént bestudeert, en de sociologie
van symbolische vormen. :
Tot het onderzoeksterrein van de sociologie van symbolische
vormen behoort ‘(...) die auf den Code bezogene metasprachliche

' ibid. p. 46.
2 ibid. p. 46.

2 ipid. p. 49.
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Dimension und die auf die Nachricht selbst reflexiv bezogene
poetische Dimension' i ;
Hierandar vallen de secundaire esthetische codes die op de eerstef
plaats het onderscheid tussen esthetische en niet-esthetische !
teksten kenbaar ‘maken binnen een (bepaalde) maatschappeli jke
conteksat, ) :
Voor het theatervﬁetekent kennis van de esthetische codes vooral
kennis van ‘deh’*Spezifischen Wirklichkeitsanspruch'z yan qe
fictionaliteit,

PFISTERS INFORMATIE -BEGRIP

Voor zijn opvattingen van. informatie gaat Pfister wuit van de
communicatie-theorie van Maser 3,

‘Kommunikation ist die Ubermittlung einer information,
Information ist die Neuigkeit einer Nachricht. Eine Nachricht -
igt ein Anordnung ven Zeichen's

Informatie is datgene wat in een communicatieproces wordt overge-—
bracht waarbij Pfister aantekent informatie niet te willen zien
als e¢en mathematisch te kwantificeren grootheid.

Pfister bespreekt informatie naar drie aspecten:

1) buiten de gebeurtenis van de geénsceneerde tekst: de voor-—
informatie.
2) binnen de gebeurtenis van de ge€nsceneerde tekst: de relatie

tussen de informatie in het binnenste c¢.s.. en de informatie
in het buitenste c.s..
a) De aard van de informatie
b) Het doel wvan de informatie: de constituering van het
auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief
3) De tijdsrelatie van de informatie~verstrekking
a) successiviteit
b) spanning

1) Voor—-informatie.

Op grond van zijn maatachappelijke kennis en ervaring en van zijn
vertrouwdheid met de conventies van de dramatische tekst kan de
tosschouwar anticiparande verwachtingen afleiden over de geénsce-—
nesrde tekst uit de vaor-informatie,
De belangrijkste veor-informatiedragers zijn de genre-—aanduiding
an da titel. ' :
Een bijzondere en veel voorkomende vorm van voorkennis ontstaat
als de voor-informatie (m.n. de titel) verwijst naar historisch
of mythizch materiaal dat Pij de toeschouwer bekend is. ; i

* ibid. p. 60.

2 ibid. p. 61.

® Mazer, S. Grundlagsn der allgemeinen Kommunikationstbﬁnrie__—__ﬁj

Stuttgart, 1971

% ibid. p. 67.
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Deze redundantie verschaft de toeschouwer een informatie-voor—
sprong aangaande ‘het handelingsverloop waardoor de voorstellings-
specifieke interpretatie van bekend materiaal als nieuw kan .
worden ervaren en dus een hoge informatie-waarde heeft. i
Tot de voor-informatie van dit scort kunnen ook eerdere drama-
tische bewerkingen van dezelfde stof behoren.

2) Informatie binnen.de gebeurtenis van de geénsceneerde tekst.

Z2a) de aard van de informatie

De aard wvan de informatie in de geénsceneerde tekst is pluri-
mediaal. S -

Als de ‘'produktions— und wirkungsdsthetische relevantere': vraag
naar de onderlinge verhoudingen tuzszen informatie—kdanalen en
codes komt de relatie tussen de verbale en non-verbale informatie-
veratreklking naar voren.

Deze kan identiek, complementair of discrepant zijn waarbij wordt
uitgegaan van de verbale informatie (immers grotendeels bepaald
door de dramatische tekst, de constante. Zie p. ). j
Identieke informatie van de non-verbale kanalen en codes betekent
complete redundantie waardoor ‘die Kenntnis des Haupttexts allen :
ein hinreichendes Verstdndnis sichert' = Complementaire informa—
tie heeft een synesthetische relatie met de verbalse informatie.
Er wordt informatie toegevoegd. !

Discrepante informatie staat tot de verbale informatie in een
radikale, logisch onoplosbare tegenstelling. Er wordt tegenge-—
stelde informatie verstrekt waardoor de 'Verbindlichkeit' wvan de
verbale informatie wordt gethematiseerd. Mo o
Daarmee wordt een ‘'bisher fundamentalen VertertungspranJps >

doorbroken, merkt Pfister op.

Z2b/het dosl van de informatie: het constitueren van het auctoriaal
geintendeerd receptie—perspectief ,
De absoluutheid van de dramatische tekst brengt met zich mee dat
hetzelfde informatie-signaal in het binnenste c¢.s. niet dezelfde
1nLormatle verstrekt als in het buitenste.

‘8¢ izt =zum Beizpiel ein bestimmtes Interleur fir die darin
agierenden Figuren meist van geringen Informationswert, da ein
Teil ihrer vertrauten und nur noch automatisziert wahrgenommen
Ungebung, wahrend ez dem Zusachauer wichtige Informationen iiber
den Charakter der hler wohnenden Figuren geben kann'= -
Als de auteur de absocluutheid van het hinnenste c.a. niet wil
schenden (d.w.z. de autonomie van de fictie, in receptie—esthe— !
tisch opzicht: de waarschijnlijkheid) moet hij de exclusief op de
recipient gerichte informatie die deze moet leiden tot het |
geintendeerd receptze—perspectlef als zodanig versluieren. !
Dit versluieren is een belangrijke opgave voor de 1nformat1e—!
verschafflng in (absolute) dramatische teksten. ]

*oahiR. B T3

Z Yhid. p. 24

@ ibid. p. 78.

< ibid. p. 67.
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Mt welke auteurstechnieken wordt het geintendeerd receptie-
perspectief in het binnenste c.s. geconstitueerd?
Het geintendeerde receptie-perapectier wordt geregeld door de
perapectieven- structuur van de dramatische tekst .

De perzpectieven.structuur kan verdeeld worden in a) kwantitatieve
informatie ver=achillen in binnenste en buitenste c.s. en b) het
Figurenperapectiet in het binnenzte ¢.s..

a) kwantitatieveﬁinformatieverschillen
Kwantitatieve informatieverschillen (discrepante geinformeerdheid)

[

:
: ]
-

ff)-'-"“‘”

Kan aptreden tuszszen de figuren in het binnenste c¢.s. en tussen
het binnenste en het buitenste .¢c.s. d.w.z. tussen figuren en
toeschouwers.

Het publiek kan teﬁ opzichte van een of meerdere %iguren in het F' ¢

binnenste c.s. een informatie—voorsprong hebben of een informatie-
achterstand.Als beiden over dezelfde informatie beschikken is er

Zprake van Kongruentie.

Een informatie voorsprong schenkt de toeschouwer een norm waarnaar
hij de Jjuistheid wvan de individuele figurenperspectieven kan

beoordelen.Een informatie-achterstand wekt spanning naar het

verdere verloop op en daarmee de behoefte van de toeschouwer om

daarover te speculeren. Congruente geinformeerdheid tussen

binnenste en buitenste c.s. komt als dominante betrekkelijk

Wwelinig voor. Meestal vindt 2o'n congruentie plaats aan het eind

van een tekst waar alle informatie-discrepanties worden opgeheven

ofwel is er congruente geinformeerdheid met een, individuele

figuur in het binnenste CuFeun

Een bijzondere mogelijkheid van discrepante geinformeerdheid is

de dramatische ironie waardoor een uiting in het binnenste c.s.

€éeén andere, tegengestelde betekenis krijgt in het buitenste

doordat de toeschouwer beschikt over secundaire informatie.

fe
£

e Comin, MRk

- . E - . wt
D) het figurenperspecties 2% PR g oV
Het perspectief van waaruit de figuur het dramatisch verloop Tk,
beziet en de perspectivische inschatting die hij daarvan maakt Vo
wordt bepaald door de kwantitatieve informatie waarover hij ;
beschikt, =zijn psychologische dispositie en zijn ideologische)krnwtg
.

Lo s

oriéntering.z%J.LﬁWLXH.WV&L« .t

Eenhgiggrggggggggggggglis meestal een polyperspectief waarin de
individuele figurenperspectieven van gelijke waarde Kunnen Z1n
d.w.z, dezelfde fictionaliteitsgraad bezitten en dezelfde graad

van ‘'Verbindlichkeit' 1 (cnder  'Verbi ndlichkeit wordt hier ver-—
staan: onaanvechtbaar juiste infarmatie), of =a kunnen een

Lhiérarchische struktuur hebben.

Een hiérarchisch figurenperspectief betekent een aanzet tot het
e¢tableren van een vertellersfunctiez

Het verbale figurenperspectief kan veoor de toszchouwer worden
becommentarieerd door a—-perspectivische informatie—verstrekking
van de non-verbale kanalen en codes of door b.v. sprekende namen
O de dramatizche conventie van de ‘'poetic justice (de ‘goede’

wint),

Y ibid. p. 92.

® K. Hamburger, p. 92.
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De (hiérarchische) figurenperspectieven—-structuur constitueert
het auctoriaal geintendeerd receptieperspectief, wat kan worden
afgeleid door analyse van de paradigmatische en syntagmatizsche
dimensie. ’
De paradigmatische dimensie bestudeert de omvang en de gespreid-
heid van figurenreplieken als parameters voor het prestige wvan
het individuele figurenperspectief ofwel de focus-verdeling.
De focus wordt echter ook bepaald door kwalitatieve parameters
Z2oalx de nadrukkeliikheid van het geformuleerde perspectief en de
postizche kwaliteit ervan.
De syntagmatische” dimensie analyseert de contrast- en corre-
spondentie relaties tussen de figurenperspectieven die de toe-
Schouwers door vergelijking en correlatie leiden tot het geinten—
deerd perspectief. <
Het ensemble van figurenperspectieven is meestal georganiseerd in
twee tegengestelde richtingen waarin het geintendeerd receptie-
perspectief: TR
1) wordt geidentificeerd met een, individueel, centraal
figurenperspectief dat wvan beide groepen onafhankelijk is,of
2) met een van beide groepen, of
3) moet worden afgeleid uit de perspectieven van beide
groepen zonder rechtstreekse vertegenwoordiging.
De explicietheid en de nadrukkelijkheid waarmee het geinten-
deerd receptie-perspectief aanwezig 1is in het figuren-
perspectief en de receptie stuurt, is variabel.
Pfister onderscheidt een a—perspectivische structuur waarin
alle figuren-perspectieven samenvallen met het geintendeerde
perspectief, waardoor de scheiding tussen Dinnenste en
buitenste communicatie-systeem (naar auteur en tgeschouwer)
wordt verbroken.
Daarnaast is er de gesloten perspectieven—struktuur waarin
de toeschouwer zelf ‘'am prozess der Wahrheitsfindung'a

deelneemt, maar het expliciete of impliciate oriénteringshulpl.

van de auteur.iwthreslt

Tot slot is er de open perspectieven—structuur waarin een
eenduidig geintendéerd receptie-perspectief niet uit de
perspectievenstructuur is af te leiden.

Daarmee wordt de relativiteit en/of de relevantie wvan een
#indoordesl dat het expliciet geintendeerd receptie—perspec-
tief inhoudt. gethematiseerd.

3) De tijdasrelatie van de informatie-verstrekking.

De informatie-overdracht van dramatische teksten gaat over twee
tijds—-assen: een simultane die betrekking heeft op de informatie
die tegelijkertiijd over de verschillende kanalen en codes wordt
overgebracht, en een successieve die betrekking heeft op de na-
elkaar, lineair- accumulatieve informatie-overdracht.

Pfister gaat nauwelijks in op de simultane informatie-overdracht
maar wel op de successieve en, 1in verband daarmee, op het begrip
‘spanning’ in dramatische teksten.

! Pfister, 1977, p. 101.

.llin\-\—& e
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3&) successiviteit
Pfizter behandelt FUuccezsiviteit vooral ten aanzien van het begin
€n het eind van de dramatische tekst: de expositie en het denoue-
ment of de ontknoping.

al expositie "
Pfister definieert epositie als ‘die Vergabe wvan Infor-
mationen lber die in die Vergangenheit liegenden und die
Gegenwart bestimmenden Voraussetzungen und egebenheiten der
unmittelbar “dramatisch prasentierten Situationen': g, kan

zZowel uit verbale als non—verbale informatie begtaan. De
non-verbale informatie is primair aan het begin van de
dramtische tekst van belang 'fiir die expositorische Funktion ‘ ;
der Situationsdefinition: sie wirkt oft entscheidend mit, dit b,
Ort und Zeit zu fixieren und die Figuren characterisierend At cism_
€inzufihren'=z . B o
Pfister definidring houdt evenwal in dat datgene wat als
‘expositie' wordt betiteld niet perse aan het begin van de
dramatische tekst geplaatst hoeft te zijn.

Daarmee wordt het inhoudeli jke aspect van de expositie
benadrukt ten koste van de functionele en structurele "
interpretatie die expositie primair kenmerkt als die infor— &**%

5 . - . \UY“" L
matie die het theatraal communicatie-proces op gang brengt. ~ ﬂ
Of, zoals Pfister zelf zegt: '(...) So muss, nicht Zuletzt
durch expositorische Informationsvergabe, am Textanfang erst
die Grundlage fiir antizipierende Hypothesenbildung (...)ge-
schaffen werden [ o
Aangezien hier dat structurele (dramaturgisch—analytisch)
aspect centraal staat wordt de bespreking wvan de successi-—
viteit in het begin van de dramatische tekst beperkt tot
twee andere dramaturgisch~ana1ytische termen: 'dramatische
Auftakt' en ‘point of attack'. Onder ‘dramtische Auftakt '
wordt een ‘'algemene inleiding' tot de dramatische tekst
verstaan door informatieverstrekking over de algemene sfeer
in het binnenste €.S., voordat de scenisch gerepresenteerde
handeling begint.

Daarnaast dient de ‘dramatische Auftakt' tot het wekken van
de belangstelling van de toeschouwer.

Onder ‘point of attack' wordt verstaan: het tijdspunt waarop , 5 j
de scenisch gerepresenteearda handeling begint. L

r - -
>4l 9 S g

a2 Denouement
Bij het drama-einde gaat het Pfister om de Wijze waarop de

gespeelde tijd in receptie—esthetische zin wordt afgerond.
Hij onderscheidt het gesloten van het open’ drama einde.
. s..,; In het gesloten drama-einde worden alle informatie-discre-
et H5 R panties tussen binnénste en buitenste c.s. en tussen de
"figuren onderling opgeheven, en alle nog open staande vragen
worden . beantwoord. Alle conflicten worden beslecht en het
auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief gefixeerd.

* bid. p. 124.
2 ibid. p. 136.

® ibid. p. 147.
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In het open drama-einde gebeurt dat alles niet omdat a) er
is een 'tgesloten drama einde mogelijk maar dat wordt de
toeschouwer ‘onthouden (thematisering) b) een gesloten drama-
einde is niet mogeliijk cmdat het drama geen conflictstructuur
kent of «c¢) de afsluiting van het drama wordt het publiek
toegeschoven .,

3b) spanning

Het begrip ‘'spanning' wil Pfister niet zo zeer relateren aan de
inhoudeli jke gegevens van de dramatische tekst als wel aan de
successiviteit van~de informatie-verstrekking.

Hiji Dbehandelt 'spanning’ niet als onderdeel van het receptie-
€3thetisch proces in het buitenste c.s. maar als "intertextuelle
Relationierung, als 'Spannungspotential' des dramatischen Textes
selbst'a =

Pfister onderscheidt ‘'suspense: bezieht sich auf die linearse—
guentielle Ablaufstruktur-des Textes' van 'tension' dat voortkomt
uit ' der Relation des Kontrasts und gegensatzes zwischen gleich-— : "
zeitig gegeben oder in einem von der zeitlichen Dimension des \ed'\iﬁ’
Nacheinanders abstrahierenden Analyseansatz als gleichzeitig “tc
betrachteten Elementen eines Textes'=

Suspense komt voort uit een gpanningsveld tussen nist-wetasn en de
anticiperende hypotheses op grond van gegeven, partiéle infor-

matie.
Spanning kan op de afloop van de dramatische tekst zijn gericht

('Was—-Spannung'). Daarbij wordt de anticiperende hypothetisering
geleid door een dominante spanningsboog die vrijwel de gehele
tekst omvatten kan.
‘Wie-Spanning' is gericht op het hoe van de dramatische ontwik-
Kelingen, het verloop van de dramatische tekst.
Er ontstaan korte(re) spanningsbogen die naast elkaar staan en/of
onderling verweven zijn.
Eind-spannings jz. hat dramaturgisch structurele equivalent voor
'Was-Spannung': een spanningsboog die de gehele dramatische teakst
omvat .
Tegenover eindspanning staat ‘detail—-spanning’: spanningsbogen
die over een kortere handelingssequéns lopen maar in een wissel-
werking gerelateerd zijn aan de e¢indspanning zodat ze elkaar .
verstarkan. D b iy
Tat zlet  behandelt Prister de factoren die de intensiviteit van
! oo de gpanning bepalen: T e
‘-Pnim l)dg“§?€éd van identificatie van de recipient met de fictieve
i figuur, _ E
2) de grootte van de te nemen risico's door de figuren, . :
- 3)mate en aard van de toekomst gerichte informatie (partiéle i
informatie die de hypothetisering over het handelingsverloop
stimuleert), en
4) -de informatie-waarde van de volgende handelingssequens (de
mate waarin deze voorspelbaar/onvoorspelbaar is).

* ibid. p. 2142.
® ibid. p. 143.

= iBid: p, 1470 Final-Spannung".
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PFISTERS SUBCATEGORIEEN

INLEIDING

I het  eerste deel: van ‘Das  Drama’ (Heofd=tuk 1. 2 en 3) zet
Pfister vooral ziin theoretisch paradigma voor de behandeling van
dz dramatizche tekgt - uiteen: het communicatief model van de
dramatizche tekst).. de relatie tussen tekstsubstraat en geén-
gcenserdes telat, =iin begrip van ‘informatie’' en de relatering

1
van het Dbinnenste aan het buitenste c.s. door de perspectieven—
structuuy. . )
In het tweede deel (hoofdstuk 4, 5, 6 en 7) gaat Pfister in op de
verschillende subcategorieén die hij in de dramatische .tekst
onderacheidt: 1} Verbale communicatie, 2) 'Personaal' en figuur,
3) Handeling en Verhaal. en 4) Ruimte en tijdstructuur. )
In de Dbespreking van de subcategorieén van de dramatische tekst
bevindt zich het concrete zwaartepunt van Pfisters analysemodel .
Pfisters volgorde wordt hier gehandhaafd en de inhoud zo schema-—
tisch mogelijk weergegeven.
Het complete analysemodel wordt weergegeven op p.

1) VERBALE COMMUNICATIE

Inleiding.

Het hoofdstuk verbale communicatie is verdeeld in een deel waarin
de relatering van verbale communicatie aan twee andere sub-
categorieeén aan de orde komt: nl. handeling en figuur, en een
deel waarin de analytische beschriijving wvan haar functies en
vormen: dialoog en monoloog centraal staat.

Pfister typeert de verbale communicatie van de dramatische tekst
door haar plaats in het dramatische communicatie—-model aan te
geven en door haar te vergelijken met het alledaagse spreken
('Normalsprache').

Het spreken in een drama heeft twee zenders en twee ontvangers:
een 1in het binnenste c¢.s.(de figuren die door middel van een
dialoog communiceren)) en een in het buitenste (de toeschouwer en
de acteur). s

De relatie tussen zender—-auteur en zender-figuur is een epische
variabele.

In de tegenstelling tussen het dramatisch spreken en het alle-
daagse spreken staat het taalgebruik centraal. Het spreken in
een drama 1is een ‘'dsthetisch funktionalisierten Sprachverwen-—
dung's  Ze im een variahele tusmsen twea uitersten: het alledaagse
taalgebruik aan de ene kant en de heersende conventies van de
Biilhnensprache'2 aan de andere kant.

' ibid. p. 150.

% ibid. p. 151.
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Polyfunctionaliteit van de dramatische verbale communicatie,

Om

de hiérarchische georganiseerde polyfuncticnaliteit wvan de

dramatische repliek in het binnenste en buitenste c¢.s. te kunnen
beschrijven hanteert Pfister het model van R. Jacobson. Daarin
verwil jst ieder van de communicatie-functies van de verbale
informatie die in de dramatische tekst hiérarchisch georganiseerd
zijn, terug naar een positie in het communicatie-model .
De dramatische repliek kan de volgende functies hebben:

1

ya)

De referentiéle functie (heeft betrekking op de inhoud):
heeft de functie van het voorstellen van een spraakobject
('Gegenstand'). Wanneer de referentiéle functie wvan de
repliek enkel een rol speelt in het buitenste c.s. dan
vertegenwoordigt ze een epische tendens die de auteur kan
versluieren door-haar ook andere functies te verschaffen.

De expressieve of emotieve functie (heeft betrekking op de
zender): heeft de functie van de _2Zelfvoorstelling wvan de
houding van de zender ten opzichte Vvan het object. In het
buitenste communicatie—systeem speelt deze functie een
essentiéle rol bij de figuur-karakterisering en is de
dominante in de dramatische spreekvorm van de monoloog.
De appelatieve of conatieve functie (heeft Dbetrekking op de
ontvanger): heeft de functie ‘'Der Beeinflussung'as  pe
appelatieve functie iz _in hat bij=andsr aanwex=ig in het
spreken in dialcogvorm en neemt toe met de intensiteit van
de relatie tussen de dialoogpartners. Receptie—esthetisch
betekent een dominante appelatieve functie in het binnenste
C.s. een hoge graad wvan spanning (in verband met de onvoor-
spelbaarheid van de uitkomst van de antagonistische dialoog)
die het handelingskarakter van het dramatisch spreken
benadrukt. Wanneer de appelatieve functie aanwezig is in het
buitenste c.s. is dat meestal terug te voeren op een episch
commentaar. . SAginiek

De fatische functie (heeft betrekking op het kanaal): heeft

de furictie van het fabriceren en onderhouden van het communi-

catief contact. Deze functie is vooral van belang voor het
buitenste c¢.s.. Ze heeft niet alleen betrekking op de
concrete voorwaarden voor het tot stand komen van de drama-
tische communicatie maar ook op de psychische communicatie-

bereidheid van zender en ontvanger. ,Tot de fatische functie

behoren; ﬁ‘}?“ e

1 de ruimteliike relatie tussen toneel en toeschouwers-—
ruimte

2 acoustische en optische waarneembaarheid

3. het wekken van interesse door publiciteit en door de
titel

4 het betrokken raken van de recipiént bij de voorstelling

door spanningsstructuren, epische communicatie-struc-
turen en de graad van identificatie-mogelijkheden
vanuit de tekst zelf
De meta-talige functie (heeft betrekking op de code) heeft
tot functie de thematisering en bewustmaking wvan de gehan-
teerde codes. In het binnenste C.s. betekent de meta-talige
functie een expliciete of impliciete thematisering van de
gebruikte spraakcode door:

Y oibid. pe 152,

o
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aj) een gestoord verloop van de communicatie, of

b) een 'spel met het Tregelsysteem en de codes.

In het binnenste c.s. is de meta-talige functie betrokken op
de c¢onventiez wvan de dramatische spraak. d.w.z. op de

secundaire code-systemen (en niet op de primaire code-—
systemen van de taal zelf).

Een dominante~- meta-talige communicatie—-functie in het
buitenate communicatlie-systeem Dbetekent een expliciete of
impliciete thematisering van het medium drama en theater
2elf. door:

a) contrasterende tegenstellingen van  verschillende
conventies binnen een tekst (b.v. spel-in-het-spel),
S T e ibed
b) sterke afwijking van de Dbij de recipiént vertrouwde
dramatische conventies.
6 De poetische functie (heeft Dbetrekking op de boodschap
(Nachricht) als wverbaal super-teken): heeft de functie van

de reflexieve verwijzing naar de concrete materialiteit en
gestructureerdheid van het teken. De poétische functie is
hoofdzakelijk aanwezig in het buitenste c.s. als onderdeel
van de, voor theater dominerende, esthetische communicatie-
functie 'wdhrend diese Dimension in Normalsprache lichter
Rede durch den automatisierten Bezug der Nachricht auf den
Gegenstand verdrangt wird:

Als voorwaarde voor het spreken van een po&tische functie
in het binnenste c.s. voert Pfister de thematisering in de
replieken van de figuren aan: impliciet door het uitge-
sproken contrast door poétische stilering tussen de replieken
van één figquur en die van de anderen of expliciet wanneer
een repliek door de spreker of toehoorder uitdrukkelijk
benoemd wordt als ‘'dsthetisch stilisiert und poétisch'z

De relatie tussen spreken en handelen.

Spreken in een drama is vaak een spreek—-handeling of een actionesl

I~ ]\*.L-;A  armm,

spreken, d.w.z. in een aantal spreek-handelingen (zoals: bevelen
geven, cen belofte doen etc.). ‘vollzieht (die Figur) sprechend

€ine Handlung, durch die die Situation und damit die Relation der
Figuren untereinander intenticnal verdndert wird's

Het spreken in een drama hoeft echter niet identiek te =ifn met
intentioneel situatie-veranderend handelen: de figquur kan zich in
ziin repliek in min of meerdere mate losmaken van de situatie en
haar op reflectérende en abstraherende wijze bezien, zodat een
gituatie-verandering niet optreedt. ‘

Daarnaast iz het ook mogelijk dat er in het geheel geen relatie

bestaat tussen het spreken en het handelen in een drama.

1 ibid. p. 166
2 ibid. p. 167.

® ibid. p. 169.
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De relatie tussen spreken en fiquur.

De expressieve :functie van het spreken is essentiesl]l voor de

karakterisering van de figuur: ‘durch das. waz eine Figur zagt.

und dadurch, wie sie es sagt, stellt sie sich willkurlich, bewusst
oder unbewusst, explizit oder implizit selbst dar und wird Sie,

erganzt durch aussersprachliche Mittel der Selbstdarstellung, dem

rezipienten uberhaupt erst als Figur mit einer bestimmten Charak-

terstruktur greifbar's

De sxpressieve funéﬁié van het spreken van de figuur wordt bepaald

door

1 de poetische functie
2 de gekozen conceptie van de figuur, en
3 de wijze waarop de repliek op’de gegeven dramatische situatie

betrokken 1is.

ad 1 De expressieve functie staat 1in een variabele relatie met

de poétische functie. De poétische functie, die vooral in
het buitenste c.s. werkzaam is, brengt vaak een stilistische
homogeniteit met zich mee, terwijl de expressieve functie in
het binnenste <c¢.s. gediend 1is met een zo groot mogelijke
verbale differentiéring (heterogeen).

ad 2 Als de conceptie van de figuur ('das antropologische Modell,
das der dramatischen Figur =zugrunde liegt, und die Konven-
tionen seiner Fiktionalisierung' 2 moet voldoen aan eisen
van fictionele abscluutheid., =scheapt =zij voor de figuren eaen
'Rahmen des psycheologisch und situativ Plausiblen's dje
het dramatisch spreken van de figuur hepsrkt tot de esthe-—
tische toevoegingsstructuren die in het Dbinnenste c¢.s.
gemotiveerd zijn.
Als dat niet het geval is (transpsychologische conceptie van
de figuur) ontstaat er een tUber—-Artikuliertheit® wvan de
figuur die ‘'(sich) ldsst Dbeschreiben als die replikinterne
Uberlagerung .- des inneren Kommunikationssystems durch ein
vermittelndes, iber das der Autor seine figuren analysiert
und interpretiert'sa(g).

ad 3 Tot slot wordt het spreken van de figuur in een drama niet

alleen bepaald door diens psychologische dispositie maar ook -

door de situatie waarin hij verkeert waardoor de replieken
van een figuur niet alle stilistisch homogeen hoeven te

23 JN:

De wverbale const;tuerinq van de figquur.

De expressieve functie of =zelf-voorstelling kan expliciet of
impliciet willekeurig of onwillekeurig zijn.

Is ze expliciet (en dus willekeurig) dan heeft de zelf-voorstel-
ling een thematisering van =zelfkennis tot onderwerp die echter

Y dbad, p. 171.
® ibid. p. 240.
2 ibid. pe 173

< ibid. p. 174.
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door de toeschouwer niet als 'Verbindlich' (onaanvechtbaar juist)
hoeft te worden-ervaren. :

De impliciete, onwillekeurige zelf-voorstelling 1is niet-intentio-
neel en derhalve 'nicht subiectiv gebrochen. nicht figurenperspek-
tiviach verzerrt. sondern in ihr enthiillt sich dem Rezipienten
unmittelbar die charakterologische und ideclogische Disposition

der Pigur® i ~,
Nist—intenticnele informatie krijgt daarmes serder de status van
een aanwijzing ('Anzeichen')om te interpreteren, dan dat van een

‘;}/teken om te decodegenZ_ Zulkse aanwijzingen kunnen paralingu-

}T}; istisch zijn (b.v. de kwaliteit van de stem van de figuur), en ze

(S kunnen bestaan uit karakteriserend stilistisch taalgebruik of
verbaal gedrag in de contekst met dat van andere figuren.

Monoloog versus dialoog/het monologische versus het dialogische.

Pfister wijst twee parameters aan voor de definiéring van de
monoloog binnen de tegenstelling met de dialoog. Dat zijn:

1 het situatieve criterium van de eenzaamheid van de spreker
die zijn repliek als 'Selbstgesprdch an kein Gegeniber auf
der Biuhne richtet's gp

het structursle oriterium van de omvang en van de in zich
besloten samenhang van de repliek.

In deze zin komt er in de 'Macht der teaterlijke Dwaasheden'
geen monoloog voor, en daarom wordt het hier Dbuiten be-

schouwing gelatena

rJ

Het spreken in dialoogvorm.

Vanuit de normatieve dramaturgie wordde dialcog beschouwd als de
basisvorm van het .drama, aldus Pfister. De dialoog benadrukt de .o . (5.
conflictstructuur die op haar beurt het actionele karakter van de ﬁ;ﬂ*hh

dialoog vereist en tot norm stelt. S | .
Pfister beschrijift de dialoog vanuit VATaLSE ¢
1 haar kwantitatieve eigenschappen, e |
2 haar mogelijke tijdsrelateringen, en
3 haar syntaxis.
ad 1 De kwantitatieve eigenzchappen van de dialoog bestaan uit de
parameters van
a) het aantal deelnemers (een twee— of meergesprek), en
b) de onderbrekingsfrequentie en de replieklengte, waarbij s
veel onderbrekingen en dus (relatief) kleine repliek— .\ .o
\_ o lengtes de dialocog een sterk actioneel en situatie— oot
e ol il gebonden karakter en een hoog tempo bezorgen, terwijl e
e S i bij weinig onderbrekingen en een grote replieklengte de Lyt s.-
' dialoog een langzamer tempo krijgt. en een distan- i
tiérend, van de situatie abstraherend karakter. 1/
1 ibid. p. 177. ﬂwf,,wf"i,f

2 ipid. p. 178.

ibad. p. 184.

< ihid. 4.5 Monologisches Sprechsan,

mh-\
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»simultane. Binnen de dialoog kan de successieve relatering

b) de relatie tussen de repliek en de voorafgaande repliek

Replik, die Menge der Repliken einer Figur oder aber die
Gesamtmenge aller Replike als 'Text' gelten kann. dessen
konstitutive Koharenz durch semantische Isotopien und durch

ad b De relatie tussen een repliek en de voorafgaande

22

o)) de proportionele distributie van de dialoog over de
figuren die een rol speelt bij de karakterisering van
de figuren en bij de focusbepaling.

De gebruikelijke tijdsrelatie van een dialoog is een succes-

sleve, maar die kan zowel Dbinnen een dialoog als in de

relatering van meerdere dialogen worden doorbroken door het

van de replieken worden doorbroken door:

a) partiéle simultaniteit (in de rede vallen)
D) totale =simultaniteit
c) zwiljgen (pauzes).

Binnen de onderlinge relatering van meerdere dialogen neemt

de simultaniteit de vorm aan van meerdere dialogen tege-

lijkertijd.. wat 1inhoudt 'die Negation eines konventionelles

Prinzips (hier...das Sukzessivitat von Dialogen) und die

Verabzolutierung dieser Negation zur konzequent durchgehalten

Strukturdominante'sr

Dz sgsyntaktische relatering van de dialeocog wvindt plaats op

drie niveau's; nl.:

a) de relatie tussen een deel van de repliek tot de gehele ) E
repliek

el de relatie tussen een repliek en de direkt voorafgaande)chmgx
repliek van een andere figuur. el

Daarbij staat centraal in hoeverre voor al deze relaties

‘das textlinguistische Kriterium der Koharenz erfullt ist,

inwiewelt also im inneren Kommunikationssystems die einzelne

syntagmatische Substitution gewahrleistet wird'z

ad a Een repliek kan in zijn geheel cchersnt =ijn in haar
semantische oriéntering en haar betrokkenheid op de
situatie maar ze kan ook dermate wveel veranderingen
bezitten dat de repliek het karakter van een dialoog
krijgt.

replieken van een figuur binnen een dialoog of binnen |

het geheel van een tekst laten de semantische coherentie)lﬂz“-““’-"“"‘l
gn de stilistische homegeniteit van de dramatische :

gpreken van een figuur zien. en is daarmee een component, ,; L
van de wijze waarop een figuur wordt gekarakteriseerd. _)rb“J 7

ad ¢ De relatie tussen een repliek en de direct voorafgaande

van een dialoogpartner kan variéren van identiteit (de-)uyt
consensus—dialoog die neigt naar het karakter van een \mqi&%ﬁﬁ
monoloog) tot 1in het geheel geen onderling verband .. 4
tussen beide replieken. Daartussen bevinden zich vele \ S
relatie-mogelijkheden waarin de reactie-repliek bepaalde
momenten van de voorafgaande overneemt maar ze in een

"andere contekst plaatsfé Daaruit =zijn relatie-schema's

af te leiden, =zoals: vraag en antwoord/weigering van

een antwoord, bevel en uitvoering/afwijzing enz.

* ibid. p. 204.

2 ibid. p. 204.
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De relatie tussen een repliek en de voorargaande repliek
kan worden bestudeerd naar twee aspecten: 1) keuze van
aanknopingspunt, en 2) verwerking van het gekozen
aanknopingspunt.

1) keuze van aanknopingspunt

Als aanknopingspunt kan gekozen worden &) de teken-

inhoud (het verbale object van de voorafgaande repliek) ;e

b) het teken zelf. d.w.z. het feit van het ter sprake
bréngen van het object; c) de wens de communicatie
voort te.zetten. of d) een verbeeld aanknopingspunt dat
niet in de* voorafgaande repliek wordt aangegeven.

2) verwerking van het gekozen aanknopingspunt
Verwerking van het gekozen aanknopingspunt gebeurt
door: &) het bewijs van het tegendeel, of b) de ont-
krachting van de argumentatie (afgezwakte negatie).
Een bijzondere tussenvorm van kKeuze van aanknopingspunt
en de verwerking ervan is het thematiseren van de
presupposities van de voorafgaande repliek (presup-
positie:'propositions implicitly supposed Dbefore the
relevant linguistic business is transacted'z).

Drama en retoriek.

Pfister wil de syntagmatische en paradigmatische dimensies van de

dialoog in het drama beschrijven met behulp van de retorische

termen logos, pathos en ethos.

Omdat zowel deé klassieke vorm van spreken in dialoogvorm als

het retorisch spreken een vergelijkbare intentie hebben, nl.:‘'das

situationsveranderde Einwirken durch Worte'z, acht hij de reto-

rische terminoclogie ock tcepasbaar op drama cndanks de vaerzchillen
in spreeksituaties.

Retoriek heeft als primair doel het overhalen en overtuigen wvan

de toehoorder(s). 'Die dafir entwickelten Grundstrategien sind

sust/von so hoher Allgemeinheit, dass sie auch noch nach Abstraktion

A

vom zugrundeliegenden Modell der offentlichen Rede giltigheit
beanspruchen und damit ach zur Analyse dramatischer Dialogrede
verwendet werden kénnen's

Hier wordt echter gemeend dat het verschil in spreeksituatie nl.
het verschil tussen één communicatief systeem enerzijds en twee
communicatieve systemen waarvan het een het ander overkoepelt
anderzi jds, meer gevolgen heeft wvoor de toepassing van de reto-
rische terminologie dan Pfister aangeeft.

De retorica (het overhalen en overtuigen van de ontvangers) en
haar terminologie -~(soorten argumenten: logos, pathos en ethos)
behoren tot de appelatieve functie(7) die, volgens de eerder
aangehaalde Jacobson, een heel andere rol speelt in het binnenste
c.s. dan in het buitenste. Er wordt aangenomen dat Pfister met de

= R.Q. Stalnaker, Pragmatics, in J. S Paet&éfi u. D. Franck,
hrsg., Prasuppositionen in Philophie und Linguistik, Frankfurt,
1973 p. 2.11.

2 Pfister 1977, p: 212.

ibid. p. 213.
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retorische terminologie de syntagmatische en de paradigmatizche
dimensies in het binnenste c.s. wil beschrijven.

De receptie—esthetische werking daarvan op de toeschouwer in het
buitenste c.s. Xkomt daarbij —in ieder geval formeel- niet aan de
orde. Daarmee liikt het retorisch argumenten-onderscheid op het
spreken in het drama wel toepasbaar, maar zinloos omdat haar
plaats binnen het theatraal communicatief model onduidelijk is.
Voor de toeschouwer liikt het retorisch argumenten—onderscheid —in
ieder geval formeel— 1in hoge mate ‘Bedeutungsindifferent s oy
die reden wordt het hier verder buiten bezschouwing gelatsan.

2) PERSONAAL EN FIGUUR

inleiding.

Pfister gaat kort in op de relatie tussen handeling en figuur
(figuur als handelend subject) en op de wijze waarop de voorstel-
ling van de menz in het drama, de figuur, zich verhoudt tot de
waarneming van een persoon in de werkeliijkheid en tot die voor-
stelling in narratieve teksten.

Van de twee mogelijke invalshoeken die Ffister aangeeft: de
figuur als handelend subject en als identiteit is het wvooral de
laatste die in dit hoofdstuk centraal staat.

‘De identiteit van de figuur wordt bepaald binnen de contekst met

de andere figuren 1in contrast- en correspondentie relaties en
door het tonen van individuele eigenschappen.

De contrast— en correspondentie relaties komen naar voren in de
bespreking van het 'personaal'. de figurenconstellatie en configu-
ratie. De individuele identiteit wordt bepaald door de figurencon-

céptie en figuren-karakterisering.

Interdependentie van handeling en figuur.

lg) Handeling wordt opgevat als de verandering van de situatie en
¢ =ituatie alz een gegeven relatie van figuren tot elkaar en tot
n redle of idealistizche contekst, dan bestaat er tussen figuur
i handeling =sen dialectische betrokkenheild. L bl
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Status wvan dramatische figuren. — -

In vergelijking met een reéle persoon wordt de dramatische figuur
gekarakteriseerd door het feit dat hij een intentioneel gemaakt,
fictief en artficidel construct 1is.

Zijn informatie—totaal is eindig en gesloten, maar daardoor is "o
alle informatie betekenis vol. -
In vergelijking met de narratieve fictieve figuur legt de perfor- A

A Qe

i
Ay

mativiteit van de dramatische figuur beperkingen op aan de wijze it

waarop hij kan worden voorgesteld: de omvang van de dramatische
tekst is beperkt en daarnaast kent ze minder mogeliikheden om het
innerlijke van de figuur op transparante wiize te kunnen tonen. ret
De mens in het drama verschiint vooral als zichzelf voorstellende,

. Fisgher-Lichte 1983, p: 34.
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d.w.2. vaoral binpnen het Kader wvan menselijike interactie o S

daarin verschignt hij vooral als spreker.

Binnen de dramatische tekst kan de dramatische figuur worden
gezien 1) als de som van 2ijin structurele functies ten opzichte
van zituatie—verandering en stabilisering, d.w.z. als handelend
subject. en 2) als som van contrast en correspeordentie-relaties
tot de andere figuren.

Pfister beschrijft de dramatische figuur als gegeven binnen de
contekst van -de andere figuren (personaal. constellatie en
configuratie) en als individueel gegeven (conceptie en karakter—
1zering van de figuur).

'Personaal', figurenconstellatie en fiqurenconfiguratie.

1.} 'personaal ’

Onder 'personaal ' wordt verstaan de som van de optredende figuren.
De omvang van het personaal varieert sterk: 'im allgemeinen neigt
daz Drama der ges3chlossenen Form mehr zur Koncentration des
Personals auf wenige Figuren, wahrend das Drama der offenen Form
oft eine panoramische Fille an Figuren bietet'a

Structurele dominantie-relatiss binnen hat personaal  kunnaen

kwantitatief worden aangegeven door de duur van de aanwezigheid
van elke figuur op het toneel en diens aandeel in de hoofdtekst.

Kwalitatief kan 'het personaal' worden ingedeeld 1in contrast- en
correspondentierelaties, in kenmerken van de figuren zoals jong-

oud, man-vrouw enz..

2) figurenconstellatie

Onder figurenconstellatie wordt verstaan de dynamische interac-
tiestructuren van de contrast- en correspondentierelaties.

De figurenconstellatie kan op abstracte wijze worden onderzocht
door de methoden . van de sociometrie waarbii de betrekkingen
tussen de figuren als positief, negatief of neutraal worden
beschreven. Daaruit laat zich een graad wvan electieve entropie
berekenen die de gelijkmatigheid van de organisatiestructuur,
¢.g. haar conflictpotentieel aangeeft.

Een andere manier om de dynamische interactiestructuren te
analyseren is een methode die de relaties van de figuren bepaalt
naar hun handelingzfunctie, Deze methode is echter beperkt tot
dramatische teksten met een conflictstructuur.

3y figqurenconfiguratie

Onder figurenconfiguratie wordt verstaan dat deel van het perso-

naal dat op €en bepaald punt in de tekst aanwezig 1is op het

toneel. Wizaeling van de figurenconfiguratie signaleert een

nieuwe scéne’ De kwantitatieve parameters van de figurenconfigu-

ratie =zijn omvang(van nul tot ensemble configuratie) en duur

(kort houdt in veel wisselingen en is tempoverhogend).

De configuratie—structuur geeft aan de concretisering van de

identiteit van een individuele figuur ten opzicht van de contrast-
en correspondentierelaties met de andere figuren.

* ibid. p. 226.
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Zo 1is uit een gegeven configuratiestructuur de acenische afzatand
(het configuratie patroon wvan samen optreden) tussen figuren af
te leiden, waaronder concomittantie en alternantie (resp. altijd
samen of nooit samen optredend) en de dominantie van de individu-—
ele figuur ten opzichte van de andere figuren.

/

Figurenconceptie en figurenkarakterisering.

Onder figurenconceptie wordt wverstaan: ‘das antropologische
Modell. das der dramatischen Figur =zugrunde liegt, und die
Konventiconen seiner Fiktionalisierung's:

Onder figurenkarakterisering wordt verstaan:'die formalen tech-—
nieken der Informationsvergabe, mit denen die dramatische Figur

prazentiert wird'. -

k) figurenconceptie

De figurenconceptie gaat aan de plurimedialiteit van de drama-
tische tekst vooraf. Ze geeft een mogelijk mensbeeld aan en haar
dramatische concretisering en is derhalve historisch bepaald.
Pfister bheperkt =zich tot een aantal belangrijke, algemenere
ideaaltypologische _opposities. na 1introductie van Beckermann's

ittt B

- onderscheid van de breedte— 1lengte- en diepte-dimensie van de
dramatische figuur.

Breedte heeft betrekking op 'the range of possibility inherent in
the dramatic figure at the commencement of the presentation'=z

Lengte is 'die von ihr (de figuur, m.v.) zuriickgelegts Entwicklung

aufgrund von Veranderungen, Verstdrkungen oder Enthillungen's

en diepte is ‘'die Bazieshung =zwizmchen dusseran Verhalten und dem
inneren Leben'.

Ffister ©bespreekt 4 algemene ideaaltypologische opposities in

figurenconceptie: 1) statisch versus dynamisch, 2) eendimensionaal
versus meerdimensionaal. 3)gesloten versus open, 4) transpsycho-

logisch versus psychologisch. en 5) het verschijnsel identiteits-

verlies.

1 statische versus dvnamische figurenconceptie

Onder een atatische figurenconceptie wordt verztaan een conceptie
dis zich gedureande het hale tekstverloop niet verandert (ook
wanneer het beeld van de recipiént over de figuur wel verandert).
Een dynamische figurenconceptie houdt een ontwikkeling van de
dramatische figuur gedurende het tekstverloop in op een continu-
erende of sprongsgewijze manier.

1 ibid. p. 240.

2 Baeckermann, Dynamicg of drama, Eheorv and Method and
Analysis, New York, 1970. p. 214.

® Pfister 1977, p. 241.
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2 een—- of meerdimensionale figurenconeptie
Eendimensionale figuren worden gekenschetst door een klein aantal
kenmerken of eigenschappen die op zich al eenstemmig en homogeen
ziin.

Een meerdimensionale figuur wordt gedefinieerd door een complex
geheel van eigenschappen die op verschillende niveaus liggen,
zoalz b.v. ideclogisthe oriéntering. biografische achtergrond en
pzychische dispositie.

Een- of meerdimensionaliteit is ook het criterium van het histo—
risch gemaakt onderscheid tussen personificatie. type en individu.
Een perszonificatie wordt gedefinieerd door een enkele eigenschap
die dient om een abstract begrip tot ultdrukking te brengen.

Het type weordt gekenmerkt door een beperkt samenstel van eigen—
schappen van sociologische en/of psychologische aard.

De figurenconceptie van het individu benadrukt het unieke van de
figuur en wordt gekenmerkt door meer—dimensionaliteit op verschil-
lende niveaus.

3 gesloten versus open figurenconceptie

Het kenmerk van een gesloten figurenconceptie is het wvolledig en
eenduidig gedefinieerd zijn van de dramatische figuur.

Daarbij kan onderscheid gemaakt worden tussen volledige defini-
€ring door expliciet gegeven informatie en volledige definiéring
door ten dele expliciete en ten dele impliciete informatie ‘die
seine (van de recipiént, m.v.) interpretatorische Aktivitadt
herausfordert's

In de open figurenconceptie blijft relevante informatie over de
figuur weg waardoor een onoplosbare meerduidigheid ontstaat.

Dit aspect van de figurenconceptie houdt verband met de perspec-—
tieven-structuur van de dramatische tekst waarin een vergeli jkbaar
onderscheid wordt gemaakt, nl. een a-perspectivische, een open,
en een gesloten perspectievenstructuur.

4 transpychologische versus psychologische figurenconceptie

Onder een transpsychologische figurenconceptie wordt een conceptie
verstaan waarin het aanwezige zelfbegrip ver boven het psycho-
logisch plausibele uitstiigt. Transpsychologische figurenconceptie
brengt vaak verwijzing naar een bemiddelend episch communicatie-
Systeem met zich mee. Een peychologische figurenconceptie blijft
wel binnen de grenzen van het plausibele.

5 identiteitsverlies

Een specifiek moderne figurenconceptie is die waarin het begrip
identiteit zelf wordt gethematiseerd. Dat gebeurt wvaak door de
band tuszszen (een) identiteit en (een) lichaam c.q. de figuur te
varbrakan,

Y ibid. p. 247.
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z) figurenkarakterisering
Het repertoire ™ wvan figuren karakteriserings technieken: de |

informatie—overdracht met betrekking tot de figuur. komt voort

uit het repertoire van codes en kanalen, en wordt ten dele bepaald
door de figurenconceptie. 'So bedingt etwa eine stark individu-
alisierende. die Physis und das Unbewusste betonende Figurenkon-
zeption eine verstarkte Auswahl aussersprachliche und impliziter 4«
Charakterisierungstechnieken. wahrend umgekehrt beil transpsycholo-
gischer Figurenkonzeption Techniken expliziter sprachlicher
Charakterisierung sowohl gquantitativ als auch qualitativ domi-
nieren werden'sz ke

Pfister deslt het repertoire van technieken om een figuur te

karakteriseren in-naar de criteria van:

a) de informatie—zerder: de individuele figuur ('figuraal’) of
de impliciete auteur (auktoriaal'), en

b) de explicietheid c.g.-de implicietheid van de informatie.

1 expliciet figurale karakteriseringstechnieken

Deze technieken om te Kkarakteriseren =zijn meestal wverbaal en

kunnen worden onderverdeeld in zelfcommentaar (de figuur is zowel

subject als object van de informatie) ~en commentaar van anderen
(de figuur is alleen object van de informatie). -

Beide kunnen een dialoogvorm of een monoloogvorm hebben, wat de

geloofwaardigheid van de karakterisering beinvloedt naar mate er

meer en verschillende doelen bij de spreker aanwezig verondersteld
kunnen worden.

Bij het commentaar van anderen in dialoogvorm kan onderscheid

gemaakt worden naar de aan— of afwezigheid van de object-figuur

en naar de plaatsing wvan het commentaar véér of na het eerste

optreden van die object—figuur (in het laatste geval heeft het

commentaar een introducerende werking).

2 impliciet figurale karakteriseringstechnieken

Deze technieken kunnen worden verdeeld in verbale en nonverbale
informatie-verschaffing. :

Onder de impliciste, d.w.z. niet als zodanig gepresenteerde, (.
verbale technieken om een figuur zichzelf te laten karakteriseren aﬁuaan
yallan paralinguistische kwaliteiten: van stem. verbaal gedrag. (4
Onder impliciete nonverbale zelfkarakterisering wvallen licha-
melijke kwaliteiten (van dé acteur). gestiek, kostuum enz.

3 expliciet auctoriale karakteriseringstechnieken

Dat =ziin karakteriseringen die door de auteur dan wel in de
neventekst worden gegeven, dan wel in de hoofdtekst in de vorm 5
van sprekende namen.

4 impliciet auctoriale karakteriseringstechnieken i
Tot deze technieken behoort het gebruik van z.g. interpretatieve it
naam, die zich tussen de niet-karakteriserende naam en de spre— s

kende naam in bevindt.

1 ibid. p. 250.
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De belangrijkste vorm van impliciete auctoriale karakterisering
is de benadrukking van contrast en correspondentie-relaties tot
andere figuren. -Dat kan gebeuren door het thematiseren van een
corraxpondentie-relatie zodat de toeschouwer de mogelijkheid tot
vergeliiken kriigt. bv. door figuren simultaan of successief te
cenfronteren met een vergelijkbare situatie.

3) VERHAAL EN HANDELING

Inleiding.

Pfister begint zijn bespreking van Verhaal en Handeling met de
postulering van het niveau van het voorgestelde (waarop zich de
begrippen ‘verhaal'. ‘'szituatie’, ‘handeling’ en ‘'gebeuren’
bevinden) en het niveau van de voorstelling (waarop het begrip
‘fabel' iz gezitueerd). Zijn uitgangspunt is het verhaal en diens
voorstelling in de fabel. Die voorstelling wordt op verschillende
wijzen door de aard van de dramatische tekst beknot en maakt
gebruik van verschillende presentatie-technieken. nl. performa-
tieve of narratieve. |
De dramatische tekst kan zijn opgebouwd uit verschillende onder-—
delen -sequensen— die op een hié€rarchische of op een episodische
manier zijn georganiseerd.

De verbinding van sequensen kan op verschillende manieren tot
stand worden gebracht en wverschillende doelen dienen.

Zowel op het niveau van het voorgestelde als op dat van de
voorstelling kunnen segmenterings—-criteria worden gehanteerd en
verschillende segmenterings—niveaus worden onderscheiden.

Tot slot gaat Pfister in op de compositie wvan segmenten in de
bespreking van twee ‘ideaal-typen' van de dramatische tekst: de
gesloten en de open vorm.

Verhaal, fabel, situatie. handeling. gebeuren.

Pfister begint met het verklaren van de te gebruiken terminologie.

'5'1(11{ widendy
1 verhaal
Verhaal wordt gekenmerkt door de volgende eigenschappen:
—een of meer menselijke c¢.q. vermenselijkte subjecten
—een temporale dimensie van het verstrijken van tijid
—e¢en spatiéle dimensie van 'Raumausdehnung':
Als zodanig maakt deze definitie geen cnderzcheid tussen narra-
tieve en dramatische teksten.
Verhaal ligt op het niveau van het voorgestelde en ligt aan de
vooratelling (Darstellung) als het gepresenteerde ten grondslag.
Het kan door de recipiént " uit de wvoorstelling worden gerecon-—

strueerd.

ibid. p. 265.




¢

.
VI

i

)

-

30

2 fabel
Op het niveau' van de voorstelling ligt de fabel die dezelfde

geheurtenissen als het verhaal heeft., maar 'in ihrer Darlegung,
in jener Reienfolge. in der sie im Werk mitgeteilt werden. und
in jener Verkniipfung in der die Mitteilungen Uber sie im Werk
gegeben sind'1, ;

3 situatie

Pfister neemt de definitie van Suriau over: ‘'La figure structurale
dessinée. dans un-moment donné de 1'action. par un systéme de

forces(...) 1incarnées. ou animées par les principiaux

personages de ce moment de l'action'(de structurele figuur die,

4 Op een gegeven moment in de actie, wordt ontworpén door een V:ﬁlﬁ

systeem van krachten, verbeeld, doorstaan of tot leven gewekt -, .
door de belangrijkste personages van dat moment van de actie)z

Het begrip 'situatie' bevindt =ich op het niveau van het vaoorge- ]

stelde. Ze kan het potentieel tot handeling bezitten als ze ﬁé&hf&
conflictgeladen, gespannen en dynamisch 1s, en tot gebeuren als

ze conflictvrij en statisch is. e

4 handeling
Onder handeling wordt verstaan het doelgerichte. niet causaal

bepaalde overbrengen van de ene situatie in de andere. Handeling
levert een triadische structuur op van uitgangssituatie - veran-
deringspoging — nieuwe situatie. !

Ten opzichte van het verhaal betekent handeling een specificering
van het antropomorfe subject tot een intentioneel kiezend subject.
Het begrip ‘handeling' staat evenals 'situatie' op het niveau van
het voorgestelde.

Pfister verdeelt de algemene term handeling in in:

a) handeling: de enkele handeling van een figuur in een situatie
b) handelingssequens: de overkoepelende handelings—samenhang

van de hele tekst

<) handelingsfase: een tussenniveau van seg¢mentering in de

handelingssequens.

5 _gebeuren
Gebeuren (geschehen) wordt gekenmerkt door het wel voldoen aan de

voorwaarden voor verhaal, maar niet aan die voor handeling.

d.w.g. afwel het manselijk subject iz niet in staat een inten-

tionele keuze te maken ofwel de situatie is aan iledere verandering
onttrokken. g filoaiG v daet

Drama kan Dbestaan uit een opeenvolging van handelingen en gebeu-

rens waarbij gebeuren de bepalende factor kan zijn voor de macro-

structuur van de tekst. i

Evenals 'handeling' bevindt 'gebeuren' zich op het niveau van het

voorgestelde. -

* iBid. B. 267.

2 E. Suriau. Les deux cent mille situations dramatiques,
Baris: 1850, 5, 38 u. 55)
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Presentatie van het verhaal.

De pr‘sentatié van het verhaal in de dramatische tekst is gebonden

aan de eisen van de dramatische communicatie: geen bemiddelend
communicatie—systeem. pluri-medialiteit en de collectiviteit van
productie en receptie.

Uit die eizen komen het principe wvan successiviteit en het
principe van concentratie voort. il -

Het principe van successiviteit verbiedt het terugblikken (de
‘flash-back') en beperkt tevens de mogeliikheid van simultane
Scenische prezentatie (geen bemiddelend communicatie-systeem) (8).

Het principe van concentratie komt voort uit de dominant scenische

prezentatie van het drama en het beperkte concentratie-vermogen
van de toeschouwer, waardoor het verhaal niét in zijn geheel kan

Wworden voorgesteld. (9
De scenische presentqtie van het verhaal 1is daarnaast gebonden

aan toneeltechnische en maatschappelijke restricties.

Technieken van presentatie.,

Pfister stelt daarbij de verhouding tussen de scenische presen-—
tatie (performatlef) en het narratief overbrengen van informatie
("showing' of 'telling') centraal.

Het vertellen kan niet alleen noodzakelijk zijn met het oog op de
bovengenoemde restricties van de scenische presentatie (bedekte
handeling) maar het is ook een pragmatisch middel tot focus— en
tot accentplaatsing en van spanningsverwekking.

De keuze tussen beide communicatie modi behoort tot de structu-—
rerende en 'sinnstiftenden‘: cpbouwelementen van de fabel.

Gebruik van narratieve informatieoverdracht op deze wij=s komt in
de 'Macht der teaterlijke Dwaasheden' niet voor, en wordt hier
daarom buiten beschouwing gelatenz

Combinatie van seqguensen.

De totale samenhang van handelingen en gebeurtenissen in de
dramatische tekst bestaat meestal uit meerdere handelings— en

L ﬁJ¢)gebeurensequensen waarbij een sequens een relatief gesloten
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systeem van chronologische en causale relaties voorstelt (L0

De combinatie van seguenzen Kkan hierarchizach of episodisch
georganiseerd =zijn naarmate de séquensen een gesloten geheel
vormen <f niet, kwantitatisf en functioneel gelijkwaardig ziijin en
=ich op hetzelfde fictie-niveau bevinden.

Egisgdiﬂah 1s een combinatie van sequensen wanneer de sequensen
naast of na elkaar staan. wat bepaald wordt door een successieve
dan wel simultane tijdsrelatie.

Een hiérarchische ‘combinatie ontstaat als er een onderscheid kan

wordén gemaakt tussen hoofd- en nevenhandelingen.

Y Pfister, 1977. p. 227.

ikid. p. 280 - 284. Typen narrativer Vermittlung, 6.2.2.
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Er is sprake van een nevenhandeling wanneer 'eine Handlungssequenz

dominant in Hinblick auf eine andere funktionalisiert ist, indem
gie dieser. der Haupthandlung, neue Entwicklungsimpulse zutragt
oder sie durch Korrespondenz— und Kontrastbezige verdeutlicht
oder relativiert’s +tarwijl de combinatie van hoofdhandelingen
wordt gekenmerkt door wederziidse functionalisering.

Verbinding wvan seguensen.

Er zijn drie typen-~technieken om sequensen met elkaar te verbin-

den:

1) handelings/gebeuren interferentie, waarbij een handeling of
gebeuren 1in een seguens tegelijkertijd een handeling of
gebeuren in een-andere sequens constitueert of oplost.

2) overlapping van figurenconstellaties, en
in de vorm van identieke situaties of thema's.

Functies van verbinding

1) Esthetische functie: de verbinding wvan sequensen dient
vooral de sfeerafwisseling (tragisch-komisch) en de totali-
teit en compleetheid van de flctleve wereld.

2} spanningsintensivering rETiEE hanger)

3) integratieve functie: de contrast- en correspondentie
relaties wvan verschillende sequensen verduidelijken of
relativeren elkaar.

4) empathische functie: door middel van herhaling wvan bepaalde&:f“-jxmt

Nee s

“€lementen in verschillende sequensen wordt dat element‘,_M_1 ﬁ

geaccentueerd.

3) generaliseringsfunctie: door herhaling van bepaalde elementen

in meerdere sequensen wordt de uitzonderingspositie van dat
element teniet gedaan. vty s if b le

Een bij=zonder geval van hiérarchische combinatie van sequensen is
die van sequensen met een verschillend fictie-niveau, zoals het
spel-in-het-spel of de droom.

Aangezien zo'n sequentie-structuur niet in de' Macht der teater-
ii{ki Dwaaszheden' wvoorkomt, wordt het hier buiten beschouwing
gelatan=

Segmentering en compositie.

De macrostructuur wvan de dramatische tekst 1is een hiérarchisch
opgebouwd syntagma van elementen op verschillende niveau's.
Centraal stelt Pfister daarin de correlatie tussen _segmentering
van. het. verhaal en de segmentering van de voorstelllng

De ‘diepte-structuur, het Vérhaal. wordt G&ésegmenteerd naar
semantisch-logische criteria . met als belangrijkste niveau's
handeling/gebeuren, handeling/gebeuren fase en handeling/gebeuren
sequens, :

1 ibid. p. 287.

2 ibid. p. 294-306. 6.3.2. Uber- und Unterordnung von
Sequenzen, :

7
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De segmentering van de  oppervlaktestructuur, de fabel, wordt
bepaald door een strategie van accentueren, focus prononceren en
het benadrukken:ivan betekenis relaties.

Tot de =zysatematische., a-historische segmenteringscriteria en
markeringen van de fabelstructuur behoren de partiéle figurencon-
[iguratie, de totale figurenconfiguratie wisseling, onderbrékingen
van het ruimte-tijd continuum en signalen als pauzes en gordijn.
De zegmenteringsniveaus die zo worden aangegeven heten 1) Opkomst.
("Auftritt')(partié€le figurenconfiguratie) en 2) _scéne (totale
figurenconfiguratie.-wisseling en/of onderbreking van het ruim-
te/t1id continulim,

Binnen de Shakespeariaanse traditie die hier wordt gebruikt is er
nog een derde, overkoepelend niveau te onderscheiden: dat van de
acte. Pfister geeft daarvoor echter geen onderscheidings—criteria.
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Compogitie.

Dij de bespreking van compositie steunt Pfister op Volker Kﬂptz
tegenstelling van twee 'Idealtypen’':de gesloten en de open vorm I
van drama.
Daarbij 'beschranken wir uns auf die Gesichtspunkte der 'Handlung'’
und der ‘Komposition', da wir auf Sprachgestaltung und Figuren-
konzeption bereits eingegangen sind und die Raum- Zeiltstruktur im
nichsten Kapitel behandeln werden': (11)

ol i

de gesloten vorm & i

Het ideaaltype van de gesloten vorm wordt gekenmerkt door een :
volledig gesloten verhaal met een voorwaard<loos begin en voor- !
waardeloos einde’ waarbij de fabel voldoet aan de aristoteliaanse i
eizsen van 'eepheid (Einheit) en ‘geheel” (Ganzheit).

De eis van eenheid houdt in dat de fabel uit een enkele sequens
bestaat dan wel dat =ze overtuigend gedomineerd wordt door een
hocfdhandsling. o3z,

De eis van _geheel houdt in dat de fabel alle noodzakelijke
onderdelen bevat en niets wat niet noodzakelijk is.

In de fabel ontwikkelt zich een conflict tussen duidelijk omlijnde
antagonistische krachten dat tot een eenduidige en definitieve
oplessing voert.

De fabel 1is niet autonoom doel op zich maar gefunctionaliseerd
op het op transparante wijze concretiseren van een ideéel pro-

bleem: de Idee.

Het ideaaltype wvan de gesloten vorm stelt een hiérarchisch ;@3
georganiseerde structuur voor, waarbii deze Idee de fabel in alle yﬂ
delen van de fabel determineert. H
e
de open vorm (e
De open vorm wordt tegenover de gesloten vorm ex negativo gedefi- pyqy“
nieerd. Pfister gaat in op de belangrijkste afwiikingen met . K
betrekking tot verhaal en voorstelling. 5;f:U‘
1) tegenover de causale aaneenriiging van handelingen en fyﬂ'ﬁ};
tegenhandelingen van de conflictstructuur in de gesloten ( b i
vorm stelt de open vorm het gebeuren waarin de figuur niet & ]
intentioneel handelt en die hiJj als toestand ervaart. ekl of |
2) tegenover de eiz van eenhsid en geheel =telt  de open vorm weidh,L
een  samenstel  van  gequensen die relatief onafhankelijk en AL e
gqeisoleerd ziin ten opzichte van elkaar. WOt gf domfrrats
3) tegenover de lineaire finaliteit van de gesloten vorm stelt *?zy{.&J
o

de open vorm cycllsche repetatleve of contlastleve ordenings-—
principes. =i

4) tegenover de actés als de weinige bouwstenen van een symme-
trische, transparante macro-structuur stelt de open vorm als
belangrijkste segmenteringseenheid de scéne. en wel in grote
aantallen en van wvariabele omvang.

5) tegenover de deductieve beweging van de gesloten vorm, van
de Idee naar concretisering, stelt de open vorm een induc-—
tieve beweging: ‘Hier dominiert dag Konkret-Individuelle der
antropologischen, sozialen und ps logischen Lebensumstande
der dramatischen Figuren und dieses Konkret-Individuelle
lasst sich nicht mehr unmittelbar -und schon gar nicht von

' ibid. p. 319.
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den Figuren selbst- unter ein ideelles Allgemeines subsu-

mieren'a
Daarnaast wordt de open vorm gekenmerkt door: dominant indivi@u—
alistische figurenconceptie waarin het onderbewuste en het fysieke

aspect worden benadrukt.

De communicatie tusaen figuren iz vaak gestoord en hun taalgedrag
reflecteert hun onvermogen zich verbaal uit te drukken en daarmee
zichzelf en anderen bewust te maken.

Het perszonaal iz talrijik en gociaal gemengd en mist duideli jke
onderscheidingen tusSsen hoofd- en bijfiguren.

De ruimte-tijd structuur tendeert naar het panoramische en een
sterke concrete gedetailleerdheid.

4) RUIMTE EN TIJD STRUCTUUR

Inleiding.

Het hoofdstuk Ruimte—-Tijd Structuur is in drie delen verdeeld: 1)
een algemene inleiding over tijd en ruimte als gronddimensies van
het drama. 2) Het analyse-model voor ruimte, en 3) het analyse-
model voor tiid. In de algemene inleiding gaat Pfister in op de
betekenis van de ruimte-tijd Dbegrippen ten opzichte wvan het
communicatieve model van het binnenste en het buitenste c.s., op
de geschiedkundige achtergrond van de eis tot eenheid van ruimte
en tijd en op de oppositie tussen gesloten en open ruimte-tijd
structuren.

In het tweede behandelt Pfister de analyse wvan de ruimte: de
wijze waarop de ruimtelijke dimensies betekenis kunnen dragen, de
conceptie van de ruimte en de wijze waarop deze gerealiseerd
wordt door middel van localiseringstechnieken.

In het derde deel. gaat het om de analyse van de tijd. Daarbij
komt aan de orde: de wijze waarop het (chronologische) tijdsver-
loop wordt geconcretiseerd, de verschillende tijdsconcepties en

tot slot het begrip ‘tempo’.

5 Ruimte en tiid als gronddimensies van het drama.

Pfister relateert de subcategorieén ruimte en tijd aan de verhou-

ding realiteit-fictie in drama.
Ruimte en tijd behoren voor de performatieve dramatische tekst.

tot de concrete grondcategorieén: voorgestelde en voorstellende

‘ruimte en tijd vallen samen.

In het binnenste c.s. is een fictief hier—en—-nu en in het buiten-
ste c.s. een reédel. concreet hier—en-nu. Deze twee vallen niet
samen. T

Als de absoluutheid van de dramatische tekst een gegeven is gaat
voor de toeschouwer het hier-en-nu in het Dbuitenste c¢.s. (de
acteur, de toneelruimte, voorwerpen) -~ in zijn geheel over in het
hier-en-nu van het binnenste c.s..

Wanneer een episch bemiddelend c.s. is geétableerd verdwijnen de
concrete elementen wvan de theatervoorstelling (de gegevens van
het hier—-en-nu in het buitenste c.s.) niet achter de fictieve,

t ibdd. p. 325.
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waarmee de spanning tussen reéle en fictieve ruimte-tijd deixis
voortdurend in. het bewustzijn van de toeschouwer blijft. In

avant—-gardistische experimenten 'mit Grenzformen des Dramas’ wordt ..

vaak geprobeerd de spanning tussen fictie en realiteit op te” .,
heffen. ﬁ
De happening b.v. slaagt erin de tegenstelling tussen fictieve en
reéle ruimte—tijd deixis op te heffen door van fictionaliteit
nagenoeg af te zien. Ze heeft dan ook niet de overkoepeling van
een binnenste c.s. door een buitenste, ofwel, twee 'deiktischer
Bezugssysteme, die,. wir als Differenzqualitat dramatischer Texte
gegenuber anderen Texten herausgestellt haben':

Ook in Handke's 'Publikumsbeschimpfung' 2 vindt een poging plaats

de identiteit wvan re&le en fictieve ruimte-tijd deixis te laten

0 Lol STSs §

i+ samenvallen door nadrukkelijke, .verbale vaststelling dcor de

figuren van de aanwezigheid van één ruimte, en wel die van het

" buitenste c.s..

De acteurs spreken, als spreekbuis van de auteur vrijwel uit-
sluitend tot het publiek en nauwelijks tot elkaar, waardoor
‘(es) nicht zum Aufbau eines fiktiven inneren Kommunikations-—
systems (kommt), wie wir es als konstitutiv fir einen dramatischen
Text erachten, sondern verbleibt alle Informationsvergabe auf der
Ebene eines vermittelnden Kommunikationssystems. {iber das nun
jedoch nicht mehr eine fiktive Geschichte vermittelt wird, sondern
nur metasprachlich, oder genauer, metakommunikativ die konven-
tionelle Relation von Publikum und Figuren problematisiert und
deformiert wird's

gesloten en open ruimte en tijd structuur
In een gesloten. ruimte en tijd structuur wordt afgezien van

locatie-wisseling en van breuken in de continuiteit, terwijl een

open structuur ze juist wel heeft.

Lange tiid werd de gesloten ruimte en tijd structuur tot norm
verheven op grond van eisen van geloofwaardigheid en"EQQfsphijn—wbja_a
lijkheid. De normatieve eenheid van ruimte en tijd boette aan =
gezag in naarmate de eis tot mimesis, d.w.z. de eisen tot geloof-
waardigheid en waarschiinlijkheid ten opzichte van de fictieve
wereld, minder als al, bepalende factor voor het drama werd gezien.

S

de dramatische praktijk

De neiging tot sterke ruimte-tijd concentratie en geslotenheid
bleef echter bestaan maar diende dan wel heel verschillende
doelen. ;

' ibid. p. 329.
? 1966, titel niet nader gespecificeerd.

* Pfister 1977, p. 320.
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sprongen’' die “de absoluutheid en directheid van de fictie storen
omdat =e niet op.het binnenste c¢.z. betrokken kunnen worden.

De open ruimte-tiid structuur wijst daarom altijid in min of
meerdere mate op episerende tendensen.

De  open ruimte-tijd structuur wordt gekenmerkt door ‘grote

Het ix mogeliik dat een gesloten ruimte-structuur met een open-

tijd-z2tructuur wordt gescombineerd. en vice versa. maar dat komt
maalr heel weinig voor.

2)  Ruimte-structudr.

structuur en presentatle van de rulmte

1) Esthetische functie.

De ruimteliike afmefingen van de theatrale ruimte kunnen in hun
esthetische mogelijkheden een centrale plaats innemen in het
receptie-procea, zcalz b.v. in het werk wvan Oscar Schlemmer en
Ferdinand Léger.

De esthetische functie van de ruimte is voor Pfister mede een
aspect van het drama: 'Das Drama (ist) auch Raumkunst)'

2 Semantisering van de ruimte
De handeling is niet alleen karakteriserend fram& voor de figuren

en hun handelingen. Ze kan ook betekenis dragen binnen het model-

opbouwende samenstel van haar dimensies.
Doordat ruimtelijke opposities (links-rechts. hoog—laag, voor-

achter) tot model voor _semantische opposities worden, wordt de die. cide

ruimte gesemantiseerd ‘waardoor de fictieve ruimte zich onder-
scheidt van de reéle, onafhankelijk van hoe de fictie wordt vorm
gegeven (m.n. de graad van mimesis versus stilering).

kuimtelijke relaties kunnen worden gesemantiseerd in de speel-)g,. |

plaatzs door:

a) groepering van de figuren,

b) door de relatie wvan de _Speelplaats met de 'off-stage’
waarbij een niet geconcretiseerde off-stage de speelplaats
tot een gesloten, geiscleerde ruimte maakt,

€) door de relatie tussen meerdere speelplaatsen binnen een
dramatische tekst. Aangezien dit laatste niet voorkomt in
‘De  Macht der teaterlijke Dwaasheden' wordt het buiten
beschouwing gelaten,

d) door de verhouding tussen fictieve speelplaats en reéle
ruimtelijke contekst ( d.w.z. ten opzichte van de geinten-
deerde recipiént, waarbij in het bijzonder de afstand c.q.
de nabijheid’ van de fictieve speelplaats van belang is) en,

b
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e) door de relatie tussen de speelplaats en handelingssfeer die i.b rolate

elkaar Kunnen aanvullen in. contrast- en correspondentie-
relaties. :

conceptie van ruimte

Primair is de ruimteconceptie Dbepaald door het spanningsveld
tussen een gestileerde neutraliteit en realistische concreti-
sering. - :

e e Fan
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ibid. p. 330.
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functies "

Een meer apecifiel geconcretiseerde conceptie van ruimte kan
enerzijds neigen naar een autonome, esthetische functionering als
spectaculair doel op zichzelf, anderzijds, als =zZe gericht 1is op

werkeliikheidz—mimesis, kan ze gesemantizeerd zijn als beeld van £;¢M;M;
L S RO o |

sociaal, maatschappelijke bepalende factoren voor gedrag en wezen
van figuren. 3

Een meer gestileerde neutrale conceptie van ruimte plaatst een . . i,
accent op het innerlijke van de figuren en benadrukt hun autonome i

localigseringstechnieken

De conceptie van de ruimte wordt in de dramatische tekst gereali-
seerd met behulp van localiserings-technieken. Er wordt onder-
acheid gemaakt tussen verbale en non-verbale localiserings-—
technieken. I
Verbale localiseringstechnieken worden buiten beschouwing gelaten,

e

aangezien =ze in 'de Macht der teaterlijke Dwaasheden’ niet
voorkomenai
Nonverbale localiseringstechnieken zijn te verdelen in:
a) het toneelbeeld (in min of meerdere mate specifiek geconcre-—
tiseerd) en
b) de actionele ruimte constituering. :
De actionele ruimte—constituering wordt bepaald door :
a) opkomen/afgaan van de figuren die de relatie van de speel- :
plaats tot de off-stage aangeven, i
b) groepering en beweging van de figuren op het speelvlak, en |
c) de plaatsing van de requisieten. i
requisieten v cofienda
Het requisiet kan zowel verwiizen naar de figuur als naar het (_ ¢
toneelbeeld. S
Tplg.e,

Soort en aantal requisieten wordt bepaald door de ruimte-conceptie
waarbij de meer neutrale, niet specifieke ruimte-conceptie neigt
naar weinig, maar betekenisvolle requisieten.

Hast requisiet—object kan binnen zo'n ruimte-conceptie in verschil-
lende realiteitsgraden voorkomen:

a) als optisch en haptische concreet object
b) als verbale thematisering
c) als oneigenlijk-verbaal, d.w.z. metaforische thematisering.

Is de ruimteconceptie sterk concreet dan 1is er vaak sprake van
veel objecten die voortdurend in het spel van de figuren worden
betrokken. .

3] -« Tijd=styructuur.

structuur en presentatie van de tijd -
Als de ahsoluutheid van de dramatische tekst een gegeven is dan
kent het Dbinnenste c.s. een performatief heden, een hier-en—nu

met een daaruit afgeleide verleden- en toekemst dimensie.(12)

1 ibid. 7.3.3.1. Sprachliche Lokalisierungstechniken, p.
351-353.
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presentatie van de tiid

Met welke middelen wordt de fictieve chronologie geconcretiseerd,
d.w.z. de coherentie van de tijd en hoe verhoudt deze fictieve
chronologie zich tot de reéle speeltijd?

Zoals de vraagstelling al aangeeft gaat het Pfister om de wijze
waarop in min of meerdere mate de fictieve chronologie door
tijdsfixaties wordt'.geconcretiseerd.

In die =zin behandelt hij ook de invloed van de fictieve chrono-
logie~-concretisering op de semantisering van de tijd en op het
spanningspotentieel van de dramatische tekst.

Tijdsfixaties in de:Zzin van Pfister komen in de Macht der Teater-
11jke Dwaasheden niet voor., Daarom wordt dit onderwerp verder
Iuiten bezchouwing gelaten 1

conceptie van tijd =

Omdat tijdsconceptie ‘eine historische kategorie (ist) und als
solche nicht durch die Systematik de Kommunikationsstrukturen,
sondern durch geistes und socialgeschichtliche Bezilige bedingt'z,
beperkt Pfister zijn bespreking van de conceptie van tijd tot
drie veel voorkomende opposities: 1) objectieve chronometrie
versus subjectieve tijdservaring, 2) progressie versus stasis en
3) lineariteit versus cirkelvormigheid.

Bij de oppositie (1) objectieve chronometrie versus subjectieve
tijdzervaring gaat het om de dominantie van de objectiviteit wvan
een empirische chronometrie of om die van een subjectieve tijds-
ervaring. In het eerste geval is er sprake van een sterke cohe-
rente concretisering van de chronologie, in de laatste niet.

In de oppositie (2) progressie versus stasis gaat het om een
tijdsconceptie waarin het tijdsverloop voortdurend veranderingen
oplevert dan wel een tiidsconceptie waarin het tijdsverloop
gelijk is aan tijdsduur, aan 'zeitliche Erstreckung eines sta-
tische Zustands's. VU ke ._:ucﬁﬁﬁwﬂqﬁc

In de oppesitie (3) lineariteit versus cirkelvormig gaat het om
een tijdsconceptie als een voortschreiding van punt 1 naar punt 2
dan wel als een cyclische terugkeer van hetzelfde of het gelij—
kende.

Een tijdsconceptie die door objectiviteit, progressie en line—
ariteit wordt bepaald is 'die unmarkierte Normalform (...),
wahrend Subjectivitdt, Stasis und Zyklik diese als Abweichungen

davon verfremden'sa

-

* ibid. 7.4.3.2. Fiktieve gespielts Zeit und reale Spiel-
Zeit, p. 365 - 374.

~,,
s

2 jbid. p. 374.

® ibid. p. 376.

< ibid. p. 378.
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tempo -
Tempo in het drama moet op twee niveau's geanalyseerd worden, nl.

op dat van het tekstsubstraat en dat van de geénsceneerde tekst:

'das schriftlich fixierte Texisubstrat impliziert schon ein mehr

oder weniger genau bestimmbares Tempo, das zusatzlich im Nebentext
explizit prazisiert : werden kann: im plurimedial inzenierten Text

konnen diese Tempohifhweise aufgenommen, verdeutlicht aber auch

bewusst unterlaufen werden'a

Pfister onderscheidt ..dan 1) een oppervlakte-structuur (nl. die

van de fabel, van de voorstelling) van een diepte—-structuur (nl.

die wvan het Verhaal. het wvoorgestelde), en 2) een tempo van

bewegingsverloop en van gebeurtenisverloop.

Op het niveau van- de oppervlakte-structuur wordt het tempo van

‘een tekstdeel Dbepaald door de snelheid van het bewegingsverloop
;_;‘wﬁfmimiek, gestiek, figurengroepering) en de frequentie wvan feno-
s« " omenen als repliek-wisseling, configuratie-wisseling, speelplaats-—

wizseling).

Op het niveau wvan de dieptestructuur wordt het tempo alleen

bepaald door de freguentie van situatie-veranderingen.

De bespreking wvan relatering wvan beide niveau's wordt buiten

beschouwing gelaten als niet van toepassing op ‘De Macht de

teaterliike Dwaasheden' =

tempovariaties
Uit tempo—variatie komt het 'hdufig gebrauchte, aber kaum defi-
nierte Begriff des 'dramatischen Rhytmus's yoort.
e —> Tempo-variaties beinvlioeden de intensiteit van de =panning 'wohei wreyme M
?“jjﬁ;innerhalb einer gewissen Toleranzgrenze sowohl die Beschleunigungqhtgrw
P als ach die Verzogerung! spannungssteigerend wirken kann -die b
Beschleunigung indem der rasche Situationswechsel immer neuel
Spannungsbogen aufbaut, die Verzogerung, indem sie die Reichweitef
dieser Spannungsbogen erhoht'a '

SLOTOPMERKING

Pfiater beszluit 'Dasz Drama' met te wijzen op de beperkingen van
het boek: het 13 slechts een inleiding in de opstelling van een
(overkeoepelend) analysemodel en in het analyseren van dramatische
teksten. Zijn streven is geweest een zo algemeen mogelijk geldig
model op te stellen dat evenwel differentieerbaar zou zijn ten
opzichte van interpretaties van individuele dramatische teksten.

1 jpid. p. 378.

¥

ibid. 7.4.5.3. Tempo des Gesamttextes, p. 380-381.

? ibid. p. 381.

4 ibid. p. 381.
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PFISTERS ANALYSE-MODEL: EVALUATIE.

Pfizters analyze-model heeft tot doel een dermate breed, algemeen
theoretisch kader te bieden dat het van toepassing 1is op alle
individuXele dramatische teksten.

Door resultaten van, onderzoek naar individuele teksten moet dat
theoretisch kader dan verder worden verfijnd en aangepast.

Pfisters analyse-model steunt op de volgende aannamen:
Vesoelardiokd, T‘ -

19 het drama is een communicatie-proces
2} de communicatie;van het drama bestaat uit twee communicatie-
systemen. waanrvan er een — het Dbuitenste- de tweede -het

binnenste c¢.s.— overkoepelt.

Het Dbinnenzte ¢.2. kan in ziin performativiteit een autonome,

fictieve wereld voorstellen. :

Deze eigenschap kieat-"Pfister als 'geidealiseerde norm', d.w.z.

de maatstaf waaraan gegevens van de dramatische tekst primair

worden gemeten en ingedeeid.

De autonomie van het binnenste c.s. bestaat uit geslotenheid ten

opzichte van het buitenste c.s., uit absoluutheid.

Deze kan op twee manier gebroken worden: door de z.g. epische

tendens, nl. 1) naar de toeschouwer toe en 2) naar de auteur toe.

Voor het eerste hanteert Pfister een formeel criterium, nl. het

spraak—criterium: aan wie (mede-figuur of toeschouwer) is de

uiting gericht?

Voor het tweede, de auctoriale episering, is dat niet goed moge—

l1ijk: hoe moet onderscheid gemaakt worden tussen de uiting van

een fictieve riguur en de uiting van de auteur wanneer =ze beiden

(om het op verbale communicatie te houden) uit dezelfde mond

komen en deoor dezelfde hand zijn geschreven?

Daarvoor moet naast de geidealiseerde norm van absoluutheid een

‘normaal-veorm' worden gepostuleerd die criteria kan ontwikkelen

voor de autonomie van het binnenste c.s. tegenover de auctoriale

episering,. :

Die normaalvorm wordt geintroduceerd via de epische tendens:

Pfister verdedigt de keuze van absoluutheid wvan het drama als

geidealiseerde norm boven het epische met het argument dat het

epische nu juist zijn receptie-esthetische werking vindt in de
afwijking wvan de ‘'Normalform des dramatische Kommunikations-
modella's

Dit heeft verschillende gevolgen:

1) Met de postulering van een ‘'normaal-vorm' van drama doen
allerlei andere criteria, buiten die van absoluutheid hun
intrede. Deze laten =zich in grote 1lijnen samenvatten in
Klotz' oppositie wvan de gesloten versus de open vorm van
drama, waarbij de eigenschappen van de open vorm -vaak ge-
interpreteerd worden als een aanwijzing voor de aanwezigheid
van de auteur in het binnenste c.s.. :

" Houdt dit dan ook in dat er sprake is van een epische ten-
dens?
Pfister verbindt de eigenschappen van de open vorm dan weer
wel. dan weer niet aan de epische tendens (zo noemt hij de
sublectieve, statische en cirkelvormige tijd-conceptie

* ibid. p. 22
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voorbeelden van vervreemding van de normaalvorm -en de
laatste twee episerend 'in Sinn einer klassischen Gattung-

spoetiki- maay typeert hij de 'greote sprongen' die kenmer-— s
kend zijn voor een open ruimte—tijd structuur als een abso- 7k
lute aanwijzing voor episeringz.  Deze verwarring wordt nog i

vergroot door punt 2. Wi b
2 =

2) Zoals gezegd hanteert Pfister voor de epische tendens tegen—
over de toeschouwer het formele criterium van de spraak- :
gerichtheid. Hij-abstraheert met nadruk van de receptie— |
esthetische werking van de epische tendens. Niet alle epische
tendenzen volgens formeel criterium hebben een vergeli jkbare
werking, d.w.z. constitueren een bemiddelend c.s..

Anderzijds impliceert het gebruik van het argument afwijkend
versus normaal-vorm altijd een recepetie-esthetisch cordeel

en duz een historisch bepaald cordeel. Dat strookt niet met S
de systematische, ‘Uber-historische' opzet van 'Das Drama' ~ ! LY
Prister gaat nergens in op de implicaties van het gebruik

van deze zo verschillende argumenten voor de opzet van Zijhn
theoretisch kader.

3) Een derde gevolg komt voort uit de aard van de 'normaal-

vorm'. De beoordeling van de ‘'normaal-vorm' is enerzijds
gebaseerd op geaccepteerde theatrale conventies, anderzi jds, rad
in de oordelen van de waarschijnlijkheidsleer en geloofwaar— ‘sur=iy.iu
digheid. op een vergelijking met de mogelijke gang van zaken
in de werkeliijkheid.
Aucteriale episering, gemeten aan de 'normaal—-vorm', houdt
dan altijd in een benadrukking van de theatrale vorm, van de
esthetische functie. Daarmee 1ijkt de absolute vorm van
drama gekoppeld te worden aan een bepaalde opvatting die het
drama primair ziet als een afspiegeling van de werkelijkheid
en haar daarom vooral beoccrdeelt op mimetische criteria.

Alz kritiekpunten op ‘Das Drama' kunnen worden genoemd 1) het
feit dat Pfister niet ingaat op de theoretische moeilijkheden en
begripasverwarring die ontstaan in het hanteren van enerzijds
strict formele, anderzijds receptie—esthetische argumenten ter
enderscheiding van de épizche tendeng en 2) dat de consequenties

van het hanteren van die receptie—esthetizche argumenten ten b ol
aanzien van het theoretisch paradigma niet worden erkend en @,
beargumenteerd. H””f“
De tegenstelling tussen drama dat (in mindere of meerdere mate) gt
wel en niet wvoldoet aan de eis tot absoluutheid (episch of
anderzins) 1lijkt daarmee naar een beperkte en normatieve opvatting

van drama te neigen. .

Daarbij moet benadrukt worden dat Pfister de indruk van normati-—

viteit tracht te vermijden, m.n. in de vele voorbeelden van
toetsing van de theorie op dramatische teksten die in. 'Das Drama'
opgenomen Zziin.

Doordat hij echter de problemen die zijn theoretisch construct

oproept niet Dbespreekt wekt dit de indruk van iemand die heel

hard "nee" roept-maar "ja" knikt.

! ibid. p. 378

2 1bid. p. 335/336
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Een tweede aandachtspunt in deze evaluatie van 'Das Drama' is het
communicatief model.

Ter voorbereiding op de analyse van de MdtD met behulp van Pfis-
ters analyse-model 1s de precieze invulling van de begrippen die
deel uitmaken van het communicatief model van extra belang.
Daarbij wordt gestréefd naar een zo groot mogelijke concretisering
van begrippen en opvattingen die aan dat communicatief model ten
grondzlagy liggen. Er wordt ingegaan op:

1) het binnenﬂte'bommunjcatie—systeem en het begrip 'figtie',

2) het buitenste communicatie-systeem en de begrippen ‘estheti-
sche functie' en 'auctoriaal geintendeerd receptie—perspec-—
tief’, .

3) de verbinding tussen het binnenste en het buitenste communi-
catie—systeem: de toeschouwer
4) Pfisters perspectief: het tekstsubstraat

i Het binnenste communicatie-systeem: fictie.

Het binnenste c.s. bestaat uit met elkaar in dialoog verkerende
figuren die geen weet hebben van auteur of toeschouwer, d.w.z. ze
maken deel uit van een absolute, gesloten fictieve wereld.
‘Fictie' (of fictionaliteit) is de centrale term waarmee Pfister
het binnenst c¢.s. kenmerkt. Hij definieert 'fictie' echter niet
verder dan een 'spezifischen Wirklichkeitsanspruch': (waarbi j
‘Wirklichkeit' betrekking heeft op de empirizache warkelijkheid om
ons heen).

Wat moet er onder de fictie in het binnenste c.s. worden ver-—
gtaan?(13)

In verband met fictie hanteert Pfister nog twee andere termen,
nl. 'illusionisme’ en 'realiteit'. Illusionisme duidt op het

streven van de zenders van de dramatische tekst om het toneel te
laten verschijnen als 'etwas anderes als sie ist'z  'yas sie ist"
koppelt Ffister aan de realiteit van de acteur, de toneelruimte,
het requisiet-object enz.: de realiteit in het buitenste c.s..
Gegeven de absoluutheid van het drama verdwijnt deze realiteit
achter de fictie van 'etwas anderes': de figuur, het toneelbeeld,
het requisiet ensz..

In het geval van absoluutheid gaat de realiteit wvan het buiténste
¢.5, op in de fictie van het binnenste c.s..

2 Het Dbuitenste communicatie—systeem: de esthetische functie
en het geintendeerde receptie perspectief.

Het buitenste c.s. heeft een zender, de auteur, die door middel
van informatie-verstrekking in het binnenste c.s. communiceert
met de ontvanger, de toeschouwer. '

De receptie van deze informatie noemt Pfister de receptie—esthe-
tische werking.

De communicatie in het buitenste c¢.s wordt gedomineerd door a) de
esthetische functie en b) door de intentionaliteit van de zender
met als doel het overbrengen van een auctoriaal geintendeerd

R = Y N ¢ abies

Y ipid. p. 61

2 ibid. p.45

J
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a De esthetische functie.
1 De dominante communicatieve functie van het drama is de estheti-

‘sche, en deze heeft drie kenmerken: 1) de reflexieve verwijzing
van het teken naar haar eigen, concrete materialiteit en structuur
(in de =zin van Jacobsons poétische functie, zie p 166, 2) poly-
functionaliteit van de als coherente eenheid samengestelde,
plurimediale dramatische tekst ('Vertextung '), en 3) fictiona—
litedt
Daarbij valt op dat terwijl de poétische (communicatieve) functie
een inzichtelijke'ﬁjaats in het receptie-proces van de toeschouwer
inneemt. de communicatieve status wvan de andere twee kenmerken
niet zo duidelijk is.

Moeten ‘poly-functionaliteit' en 'fictionaliteit' worden opgevat
als ad hoc kenmerken van de (esthetische) dramatische tekst of
bezitten zij ook de reéle basis in de bewuste waarnemingsprocessen
van de toezchouwer?

In het volgende wordt geprobeerd deze vraag te beantwoorden en
de abstracte begrippen nader te concretiseren.

ad 1) de poétische functie

Door Jacobsons begrip van de poétische functie op te nemen in de
algemeen esthetische communicatieve functie breidt Pfister haar
domein uit van het verbale teken-systeem tot alle teken-systemen
van de plurimediale dramatische tekst.

Overigens gaat Pfister bij geen enkel teken-systeem in op de
poétische functie (behalve in de vaststelling dat het drama ook
ruimteliike kunst is (ruimte-tiid structuur, 1)

Ad 2) polyfunctionaliteit

' Er wordt aangenomen dat Pfister ook dit begrip overneemt van

Jacobson. d.w.z. deel van de esthetische functie van het teken is
het vermogen om meerdere communicatieve functies tegelijkertijd
te vervullen. Ook polyfunctionaliteit is dus gerelateerd aan het
communicatieve receptie—proces van de toeschouwer.

Als kenmerk van de esthetische functie roept polyfunctionaliteit
evenwel de vraag op hoe de eventuele andere functies die het
teken in het receptie—proces hebben kan, zich verhouden tot de
poétische functie. Pfister gaat heir niet op 1in. ;

Ad 3) fictionaliteit

Hoe Kkan fictionaliteit worden begrepen als onderdeel van de
esthetizsche functie van de dramatische tekst?

Als wordt aangenomen dat fictionaliteit een basis heeft in de

receptie—esthetische waarneming van de toeschouwer zou dat inhou—

den dat deze zich bewust is van de fictionaliteit van de fictieve
wereld, d.w.z. van de verhouding tussen de ssystemen van deik-
tische relaties in binnenste en buitenste c.s.. i :
Pfister signaleert een dergelijk bewustzijn van de spanning tussen
binnenste en buitenste c.s. wel voor de epische tendensz pyjj
laat zich echter niet uit over de werking wvan dat bewust=iijn
voor (in min of meerdere mate) absolute dramatische teksten.

* ibid. p. 339.

2 ibid. p. 328.
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Concluderend . kan gesteld worden dat het functioneren van de
begrippen polylfunctionaliteit en fictionaliteit wvan de estheti-
sche functie onduidelijk blijven 1in een concreet voorgesteld
receptie—proces. Hier worden beide begrippen geinterpreteerd
binnen de poétische functie, hier begrepen als het bewustzijn van
net teken als artistieke keuze van materiaal.

Het materiaal van het theatrale teken vertegenwoordigt 1in het

receptie-proces dan niet alleen de actuele keuze maar ook het veld

van keuze-mogelijkheden: het materiﬂaljpgpﬁntigg} van het teken.

L
b het auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief

Het overbrengen van het geintendeerd receptieperspectief vindt
plaats in de constituering van eeén perspectievenstructuur die
bestaat uit geinformegrdheidsﬂverschi1len tussen het binnenste en

het buitenste ¢.s.,” de verbale perspectievenstructuur van de
figuren en de (a)perspectivistische informatie wvan non-verbale
tekensystemen. T -

Wat er precies moet worden verstaan onder het auctoriaal geinten-—
deerd receptie—perspectief maakt Pfister nergens duidelijk.

In receptie—esthetisch opzicht wordt de indruk gewekt wvan een
speurtocht, een ‘'Prozess der Wahrheitsfindung' waarin de tToe~
schouwer de perspectievenstructuur moet onderzoeken en beoordelen
op ‘Yerbindlichkeit' (onaanvechtbaar Jjuiste informatie) c¢.q.
‘verzerrt' zijn van informatie (waarbij het gepresenteerde per-—
spectief subjectief ‘gestoord', beinvloed wordt door de ideologi-
sche en psychologische dispositie van de figuur enz.) ten einde
het geintendeerde receptieperspectief te kunnen identificeren of
af te leiden. De potentiéle onbetrouwbaarheid van de informatie
in het binnenste c.s. lijkt te impliceren dat de toeschouwer, om
het (verborgen) geintendeerde receptie—perspectief te kunnen
herkennen, moet beschikken over een, Vvan het binnenste c.S.
onafhankelijke parameter, nl. zijn kennis_xgﬂﬂégwﬂﬁrkeljjkheid,
Dit houdt in dat het auctoriaal géintendeerd receptie—perspectief
bestaat uit een in de fictieve wereld verborgen -boodschap die op
zijn minst ten dele betrekking heeft op de _realiteit in het
‘buitenste c.S.. Zoals gezegd laat Pfister zich niet uit over de
precieze inhoud van de term. Om hem te kunnen gebruiken moet de

hierboven geschetste relatie tussen het binnenste en het buitenste

c.s.., tussen fictie en realiteit. expliciet worden gemaakt.
Het auctoriaal geintendeerd receptie—perspectief wordt dan hier
begrepen als: een door de auteur intentioneel verzonden_poodsqhqp

die door de toeschouwer wordt gerecipiéerd als -een uitspraak over
de werkelijkheid waarin hij leeft. o e

3 De verbinding tussen het binnenste en het buitenste c.s.: de
toegchouwer. :

~

In het communicatieve model komen binnenste en Dbuitenste cC.s.
samen op de plaats van de ontvanger: de toeschouwer.

Zoals gezeqd wordt de taak van de toeschouwer door Pfister aan-
geduid als het genieten van de esthetische functie van de drama-

tische tekst en “HEE“f&éﬁﬁééhgpwwy§nwacn_geintgndeerd_rgceptieﬁ_ 3

perspectief. R
Beide Taken (zoals =zijn ‘hier geconcretiseerd: de esthetische
functie met als dominante de poétische functie veronderstelt
waarneming en waardering van het theatrale teken als mate i
keuze en het geintendeerd receptie-perapectlef T,

e o

"';J_‘ k]
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het binnenste” c.s.) 1 eren een durend bewustzijn van het uplee-s!
binnenste c.s. als theatervoorstelling, d.w.z. &ls €en gecreéerde. 8
artistieke activiteit.
De receptie van de toeschouwer wordt echter niet alleen bepaald
door het bewustzijn van de dramatische tekst alz theatraal pro-
duct. De fictieve wereld zelf moet. oD zijn minst in zijn referen-—
htiele functie, als systeem van deiktische vrelaties, worden gere-—
“cipigerd en herkend.
In Pfisters voorstelling van het receptie—proces lijkt er welnig
plaats te zijn voor“dit oordeel.
In de beschrijving van de communicatieve functies van de verbale
communicatie maakt Pfister onderscheid tuszen communicatieve
functie in het binnenste en buitenste c.s..
7o wijst een dominanté appelatieve functile in het Dbinnenste c.s.
op een intensieve relatie tussen de dialoogpartners, terwijl =ze
in het buitenste c.s. wijst op de aanwezigheid van een vertellers- i
figuur.
We lke communicatieve functie de dominante functie in het binnenste
¢c.s. voor de toeschouwer heeft, bespreekt Pfister niet. !
O0.a. hierdoor wordt de indruk gewekt dat Pfister zijn theoretisch i
concept van de absoluutheid van de fictieve wereld in de receptie- ;
esthetische werkelijkheid, d.w.z. tegenover de toeschouwer, wil
verabsoluteren. Zo 1s er sprake van de figuur die zich onder- .
scheidt van de toeschouwer doordat hij geen kennis heeft van de ‘
dramatische conventies e€n wiens woonkamer van weinig informatie-—
waarde veoor hem is, omdat deze tot =zijn vertrouwde omgeving
behoort.
Anne tUbersfeld gaat in haar boek L'Ecole du spectateur’: dieper
in op het receptie—proces.
In haar cpvatting is het receptie-proces van de toeschouwerpoort—
durend verdeeld in de perceptile van een artistieke activiteit (en
het oordeel daarover) en de perceptie van een icoon van 1lets wat
buiten de activiteit 1is gesitueerd(l4), ofwel tussen de perceptie
= j&)van de voorstelling.en de perceptie van de fictie. R | u5

bepalen van de bedoelinggﬁ van de auteur die verborgen zijn in ¢
"W ic ‘g

~
§
1

! Ubersfeld impliceert daarmeé niet alleen het bestaan van twee
perceptie—niveaus, maar ook dat ze_gig;_tegeiijkertijd in dezelfde iy
mat aanwezig Kunnen Zijin.

Ook over de door Pfister voorgestelde dominantie van de estheti-

zche functie heeft Uberafeld genuanceerdere ideeen.

In haar bespreking van de poétizche functie van het verbale teken-—
systeem (bil] tibersfeld: het auto-referentiéle deel van het dis-

cours) stelt =ze dat het publiek geen tijd kriijgt om de po&tische

niveaus van het discours te horen.

Ubersfeld schetst het receptie—proces Vvan de poétische functie

(onder voorwaarde dat de toeschouwer er bewust aandacht aan

schenkt) als volgt:'le cerveau enregistre et traite une multi-

plicité de données que la conscience n'enregistre pas dans le :
détail. mais. qui agissent en masse!'2, : é

e (N

1 (jpersfeld 1981, p. 216.

2 ipid. p. 223.
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Concluderend kan gesteld worden dan Pfister het receptie—esthe-
tisch proces van de toeschouwer sterk theoretisch en daardoor

tameliik oppervlakkig benadert.
Als uitgangspunt voor e€en analyse die eeéen toegepaste dramaturgie
moet dienen is dit een nadeel.

1

Pfisters perspectief: het tekstsubstraat.

Het voorafgaande  werpt de vraag op vanuit welk uitgangspunt c.q.
perspectiefrhet drama beziet.

Uit de abstrahering van het recaptia-sathaetisch standpunt kan
worden afgeleid dat het in ieder geval niet het perspectief van
de toeschouwer 4is. : p

Pfisters perspectief:1ijkt vooral gelegen op een tekst—inherent
niveau vanwaay hij de ‘Strukturtypologie und (das) Vertextungsver-
fahrens des Dramas'a, d.w.z. de structurele eigenschappen en
procédés die zijn af te leiden uit de dramatische tekst zelf,
bespreekt. ;

Uit de aanwezigheid van €en theoretisch paradigma (het communica-—
tie-model en de geidealiseerde norm van absoluutheid) valt af te
leiden dat Pfister eigenlijk streeft naar het formuleren Vvan een
basis-structuur van het medium theater in de west-europese cul-
tuur, een grondpatroon 1in structuralistische zin.

7i3jn methode daarbij 1is detectie uit historische dramatische
teksten en wetenschappelijke teksten.

Dit materiaal is in twee opzichten bepalend voor ziin bespreking
van het dram: 1) het theoretisch paradigma van communicatie model
fungeert niet als systematisch uitgangspunt voor de bespreking
van het drama maark —omt los te staan van het structuur-typolo-—
gische, en 2) onvermijdelijk komt met de bron van historische
teksten niet alleen drama met eeéen tekstsubstraat centraal te
ataan maar dat tekstsubstraat zelf.

Pfisters perspectief op het dramxlijkt dat van de (literatuur-
wetenschappelijke) lezer te zijn, die zich de realisatie van de
dramatische tekst probeert voor stellen.

Ten opzichte van het uvitgangspunt van het communicatie-model en
van de plurimedialiteit wvan de dramatische tekst =zou dit de
gelijkstelling van de lezer als ontvanger en de toeschouwer als
ontvanger met zich mee brengen.

Het 1ijkt twiifelachtig of de communicatieve relatie tussen lezer
en dramatisch tekatsubstraat en die tussen toeschouwer en geénsce-—
neerde dramatische tekst dezelfde is3.

Zoals gezegd probeert Pfister dit Dbezwaar ten aanzien van de
plurimedialiteit van de dramatische tekst te omzeilen door aan te
nemen dat het tekstsubstraat in hoge mate de geénsceneerde tekst
voorapelt, .

Wanneer het basis-materiaal noodgedwongen uit tekstsubstraten
moet bestaan zal in ieder geval het tegendeel nooit blijken. ‘
Vanuit het uitgangspunt van de toegepaste dramaturgie en iberhaupt
door het ontbhreken van eén tekstsubstraat is de analyse van de
Macht der teaterlijke Dwaasheden ferm verbonden met het receptie-
esthetisch perspectief van de dramaturg/toeschouver.

Ondanks dat is Pfisters analyse-model van belang, juist vanwege
de historische basis en de expliciet gemaakte opvatting van het

1 pfister 1977, p. 382.
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worden getoetst aan een opvatting van theater en drama die steunt

fenomeen drama. Daarmee kan de 'Macht de teaterlijke Dwaasheden' i
1
op een historische realiteit. |
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EINDNGTEN HOQFDSTUK 1; HET ANALYSEMODEL VAN PFISTERS ‘DAS DRAMA " :

1. Het receptie—esthetisch ervaren van de doorbreking van de
fictie van het binnenste communikatie—-systeem wordt mede bepaald
door de theatrale conventies en is daarmee een relatief en
moeilijk vast te stellen fenomeen.

2 Het argument waarmee Pfister de epische tendens als on-
dergeachikt aan het abzolute model voorstelt nl. dat de epische
tendens 'fir uns ihré besondere Bedeutung vor dem Hintergrund der
Normal form dez dramatizchen Kommunikationsmodells (erhaltet) p.

22, is echter wel van receptie—esthetische aard.

3.-Hoe moeten we de inbedding van eeén binnenste <¢.s. 1in het
buitenste hier begrijipen? .

Het begrip zoals eerder door Pfister is ontwikkeld: directe
confrontatie zonder bemiddelende instantie verliest veel zeggings-—
kracht binnen de contekst van een sportwedstrijd.

Schechner zelf geeft als gezamenlijke eigenschappen van perfor-
mance ('play. games. sport, theatre en ritual'): 1) a special
ordening of time, 2) a special value attached to objects, 3) non
productivity, 4) rules' (Schechner. 1966. p. 28).

Wel kent hij 'theatre' het kenmerk 'symbolic reality’® toe maar
sluit ‘'happenings and related activities' daarvan nadrukkelijk

uit {p. 89)s

4. Dat wordt in ieder geval sterk gesuggereerd door Pfisters
afwijzing van de definitie van ‘drama' in de GroBen Sowjet-
Enzyclopadie' op grond van de eenzijdige opvatting van drama als
literaire tekst, hetgeen zou betekenen dat:'(...)das Happening,
das vollig ohne . literarisches Textsubstrat auskommen kann,
iiberhaupt nicht mehr unter diese Definition des Dramas fallt
(Pfister 1977, p. 32). Elders echter verwerpt Pfister de meeste
happenings als drama: '(...) es fehlt (die meisten der Happenings,
M.V.) Jjedoch die Uberlagerundzweier kommunikationssysteme und
damit zweier deiktischer Bezugssysteme, die wir als Differenz-
qualitdt dramatischer Tekste gegeniiber anderen Texten heraus-

gezetzt haben' (ibid. p. 328).

5. Hiermee wordt toch de voorwaarde van een tekstsubstraat voor
'Das Drama' geimpliceerd, zo nilet om te kunnen sSpreken van een
‘drama' dat toch voor de toepasbaarheid van Pfisters analyse-—

moedel .

6. Dit 1liikt ook op te gaan voor de dominante aanwezigheid van de
poétische functie. Dat dat niet het geval is, is te verklaren uit
het feit dat Pfister de 'Bihne-sprache’ (de 'asthetisch funktiona-

lisierten Sprachverwendung' (Pfister 1977, p. 151) rekent tot de
theatrale conventiea.

Het blijft echter onduidelijk waarom dat ook niet zou gelden voor
over—articulatie van de figuur (een receptie—esthetisch oordeel
waarnaar de figuur blijkt geeft van meer inzicht dan de toe-—
schouwer met zijn kennis van de werkelijkheid voor waarschijnlijk

houdt) .
Frizter verbindt hier de epizche tendens niet aan een formeel

kenmerk maary aan een receptie—eathetiach ocordeel.

m"ﬂ'ﬂ am
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Met het oog Op bovengenoemde bezwaren betekent dat een uitholling
van da term 'epische tendens .

5 PpPfister vindt dat de begrippen 10gos. ethos en pathos partieel
gedekt worden door Jakobson's communicatieve functies, respec—
tievelijk de vreferentiéle, de expressieve é€n de appelatieve
functie. Jacobson's -functies zijn echter opgenomen in een totaal

van communicatieve functie—beschrijvingen, gekoppeld aan de
posities van het communicatieve model.
Ethos, pathos en . Logos zijn soorten argumentatie. wijzen van

beinvloeding ¢&n ataan derhalve op ¢€€n secundair niveau ten
opzichte wvan Jacobson's communicatieve functie—onderscheid.

g. Formeel hoeft-noch een flash-back, noch een simultaan gepresen—
teerde handelings— €n gebeuren verloop te betekenen dat de
absoluutheid van het binnenste c.s. wordt doorbroken en een
bemiddelend c.s. tot stand wordt gebracht, d.w.z. ten opzichte
van de toeschouwers.

De doorbreking ligt dus aan de kant van de auteur.

Het probleem bij zo'n doorbreking van het absolute binnenste c.s.
is echter dat er geen strikt formele criteria voor Kunnen worden
opgesteld: immers, formeel gezien is het hele binnenste c¢.s. als
schepping van de auteur (of theatermaker) e€€n bemiddelend C.S.
tussen auteur en toeschouwer.

Hoe maet daarbinnen onderscheid gemaakt worden tussen €en bemid-—
delend en een nog bemiddelender niveau?

Dat kan aan de hand van opgestelde criteria voor de autonomie van
de fictieve wereld 1in het binnenste c.s..

Die lijken, in ieder geval met Dbetrekking tot het principe van
successiviteit vooral gelegen te zijn in de mimetische relatie
die dat Dbinnenste c.s. heeft met de realiteit en/of realiteits—
beleving, d.w.z. het ‘normale’ .

De afwiijzing van. ‘flash-backs' en simultaan gepresenteerde
handelings— en gebheuren—verloop ale doorbreking van de absoluut-
heid berust dan ook vooral op een receptie—esthetisch oordeel van
de toeschouwer €n ziijn kennis van de werkelijkheid over wWaar-
achiijnlijkheid, d.w.z. de Jjuiste of onjuiste wijze waarop het
binnenste c.s. de fictieve wereld, een wereld afapiegelt.

9, Het principe van concentratie impliceert dat het tot op heden
abstracte begrip ‘verhaal’ bepaalde intrinsieke eigenschappen
bezit die onmogeliljk gedeeld kunnen worden door het drama nl. het
vaerhaal is 'groter' en 'breder’' (met betrekking tot sociclogie en
psychologie) . 7

Het vermoeden rijst dat Pfister met verhaal een narratieve tekst
bedoelt. Het principe van concentratie komt dus voort uilt het
onvermogen van de plurimediale, performatieve dramatische tekst
om alle informatie die het narratieve verhaal biedt te kunnen
verwerken.

Pfister vergeet hierbi) te vermelden dat het hier om een nistori-
sche opvatting gaat die de informatieve mogelijkheden van het
drama primair afmeet aan de van narratieve teksten.

Deze opvatting is normatief omdat hij geen recht doet aan medium
eigen informatieve mogelijkheden die het drama bezit.

10. Hier ontstaat enige begripgverwarring. ERerder gtelds Plister
onder handeling(/gebeuren) sequens voor:‘'den iibergreifenden

Handlunszusammenhang des Ganzen Texts', en als sSg T veau

i
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tussen handeling en sequens, de handeling/gebeuren—-fase. Hier
wordt ‘'sequens', opgevat als handel ing/gebeuren—fase. Aangezien
elders in de tekst het woord 'sequens’' consequent wordt gebruikt
in de betekenis van ‘'fase' is Pfisters benaming toch gehandhaafd.

11. Klotz' idee&n over de oppositie open—-gesloten dramavorm zijn
bli jkbaar van grote invloed op 'Das Drama'. Pfister 1ijkt daarbij
KLotz' bevindingen aangaande de open vorm te willen systematiseren
door ze onder één noemer te brengen, nl. als doorbreking van het
absolute van het binnenste c.S.: de epische tendens.

Prister beschrijft Klotz' wetenschappelijke methode uitgebreid en
bekritiseert het gebrek aan differentiéring in de open vorm ten
gevolge van de ex negativo definiéring in de open vorm ten gevolge
van de ex negativo definiéring ten opzicht van de gesloten vorm.
Tegen Pfisters eigen oppositie van het absolute versus het epische
kunnen dezelfde bezwaren worden gemaakt.

12. Toekomst en verleden zijn alleen op een betekenisvolle manier

afleidbaar wanneer het performatieve heden in het binnenste c.s.,

d.w.z. de fictieve tijd, concreet wordt gedef{nieerd. e~ Fgtala £ a4y
Lo dowe Thisrer

13. Aangezien het begrip 'fictie’ a -3d feent gerelateerd is aan

het begrip 'werkelijkheid' is Pfisters definiéring een pleonasme.

14. Wbersfeld doelt daarmee op de mimesis van het theatrale teken
ten opzichte van de empirische werkelijkheid.

- I ¢
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ANALYSE VAN _'DE MACHT DER TEATERLIJKE DWAASHEDEN'. JAN FABRE.

VOORBEREIDING OP DE ANALYSE

Inleiding.

In dit hecfdstuk worden achtereenvelgens besproken:
1) Concrete uitgangspunten van de analyse.

Operationalisering van het uitgangspunt van de toegepaste

dramaturgie:-de toeschouwer. .
2) Concept en werkpr@ces van de MdtD.
Hierin wordt besproken

al in hoeverre de MdtD kan worden opgevat als een enscene-

ring van iets anders, én

) de wiijge waarop in het werkproces de definiéring van de
voorstelling in het theatraal communicatief proces

wordt beinvloedt.
2 Voor—informatie van de toeschouwsl,

voor—informatie van de voorstelling.

Hiarin wordt ingegaan op de presentatie van da MdtD in de

b | e —" 3
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1 JITGANGSPUNT, VAN DE ANALYSE: DE TOESCHOUWER

De analyse van 'De Macht de teaterliike Dwaasheden’ (MdtD) wordt
uitgevoerd vanuit het perspectief van de toegepasts dramaturgile.
d.w.z. vanuit de taakopvatting van de dramaturg.

Eerder is die taakopvatting beschreven a!s a) het Dbewaken van de
communicatleve functie. en b))  het bewaken wvan de structuur en
coherentie van de vdgrstelljng.

- r'-'-\:k_‘;

ad a. het bewaken van de communicatieve functie.

Onder communicatieve functie wordt verstaan: het proces waarin
een zender A, tel¥. constituering van een betekenis en zich be-
roepend op een code. &én teken voortbrengt dat deor ontvanger B
op basis van dezelfde code van betekenis wordt voorzien. waarbi)
codeerde en decodeerde betekenis voor een bepaald deel identiek
Z1dma

Onder bewaking wvan de communicatieve functie wordt verstaan: het

bewakasn van het codeerprocces =zodanig dat alle intenties van de
theatermaker op verschillende niveau's inderdaad worden gecodeerd
en het bewaken van het (mogeliike) decodeerproces zodanig dat de
(mogeliik) te decoderen betekenissen van het teken de intenties
van de theatermaker weergeven en geen intenties die de theater-
maker afwlist.

ad b. het bewaken van de structuur en coherentie van de voorstel-
1ing.

Het bewaken van de structuur en coherentie van de voorstelling is
nauw verwant met het bewaken van de communicatieve functie omdat

kst naar tot bepalende factor maakt voor de relatie tussen
eken en betekeni=s in het receptie—proces van de toeschuouwer.
nder ‘'structuur' wordt verstaan: de innerliike organisatie van
1e tekens op syntagmatisch niveauz

Met Fischer-Lichte en J.M. Lotman wordt de thesatrale voarstelling
beschouwd als een gestructureerde samenhang van tekens, d.w.z.
een Lekst, Bovendien is de theatrale tekst een esthetische tekst.
De ztructyur van de esthetische tekzt kenmerkt zich doordat ze
niet bepaald wordt door het streven naar het zo adequaat mogelilk
overbrengen van een boodschap aan de ontvanger. d.w.z. ze streeft
niet naar eenduidige betekenisverlening 1in het receptie-proces
van de ontvanger.

Esthetische teksten onderscheiden =zich van niet—esthetische
teksten doordat geen enkel van haar elementen als redundant kan
worden aangemerkt.

Voor esthetische teksten geldt dat de tekens enkel in de combina-
tie en 1in de positie waarin =ze zich bevinden de geintendeerde
betekenis dragen®., Dz positie en combinatie van tekens wordt

F X EE F
4 (s /]
40
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1 Figcher—-Lichte., Semictik deg Theaters bnd 1, Das System
der theatralischen Zeichen. Tibingen. 1983. p. 191.

9 Fischer Lichte E. Semiotik des Theaters bnd 3, Die Auf-
fithrung als Text, Tilbingen. 1983. p. 13.

Lotman j.M.. Dae

ibad s ps 1l: Be baseert zich daarbii g
5. 25,

Struktur literarischer Texte. Munchen, 197372

de biizondere status van de theatrale veoorstelling als esthetische

i
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hepaald deor de structuur. 'Eine Strulturanalyze eraceheint daher
i der sinzig mégliche Weg zur  Sinnkeonstitution. zum Verstehen

& Jiz
desz kKunstlerizchen Textes'a

Styuctuur woerdt  dus opgevat als onderdeel van de communicatieve
funcrie. - s

De styuctuur =chent de regels voor het waarnemen van de fictieve o'

wereld 1n  het hinnenste communicatie systeem. als wereld. d.w.z.

als ‘autcnome realitedit'=2 yoor de tceschouwer wordt de autonome
realiteit van de fictieve wereld op de eerste plaatz bepaald dozr | 0
de mate waarin haar receptie steunt op mimetische relaties, d.w.z.
gerelateerd moet worden aan 1ets buiten het binnenste communicatie
systeem. -

Wanneer de mimetische relaties geen dominante rol spelen in de
receptie iz de fictieve wereld een onbekende. die de toeschouwer
onzekar maakt over de toepasbaarheid van (gebruikelijke) percep-
tie-strategieén. De structuur definieert dan a) specifieke regels
voor de receptis van de(ze) fictieve wereld. en b) dientengevolge
ook de wiize waarop de fictieve wereld wel gerelateerd Kan worden
aan de realiteit.

Vanuit de toegepaste dramaturgie is er maar €en ulitgangspunt wvoor
de analyse van de MdtD mogelijk. nl. dat van de toeschouwer
gedurende de voorstelling. Veer de MdtD geldt bovendien dat, bij
gebrek aan een tekstsubstraat, een ander uitgangspunt uitgesloten
is.

Tot de taak van de dramaturg behoort dus het anticiperen van het
receptie—proces van ontelbare, onbekende. toekomstige toe-
schouwsrs, De enige manier waarop hiji dat kan doen is door aan
te nemen dat het receptie-proces van toeschouwers in hoge mate
overeen zal komen met dat van hemzelf.

Wanneer dit tot uitgangspunt van analyse wordt gemaakt dienen de
opvattingen en voorwaarden die aan het receptie—proces worden
verhonden zo veel mogeliik te worden geoperationaliseerd.

Systematisering van het receptie—proces.

13 het deel van het receptie-proces van de tosschouwer van de
theatrale voorstelling 1is het produceren van zin en het
verlenen van betekenis aan tekens en de tekensamenhangen van
de voorstelling®. Maet het aoog op de analyse van de MdtD en
rekening houdend met de beperkingen van het uitdrukkingsver-—
mogen van deze scriptie die bepaald wordt door de taal,
wordt het verschil tussen Dbetekenisverlening en zingeving

> ERGdE. B FL.

Z Upersteld ontwikkelt de term ‘autcnoms realiteit' binnen
e bespreking van de verhouding van de theatrale voorstelling tot
zpectievaliik de empirische realiteit en tot fictia .
benoemt de statug  van de theatrale voorstelling in dezé ver-
houding met ‘autonoms realiteit’. Er wordt verder niet ingegaan
op kermerken., de totztandkeming enz. van de autonome realitelt,
Zie Uhersfeld. L'Ecole du Spectateur. Paris. 1981, p. 3]

o
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* prika Fimchar—-Lichte 1983 bnd 3, p. 23
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wat zowel door Ubersfeld als Ficher-Lichte wordt aangestipt
hier nader geoperatinallseerd.

Onder petekenisver wordt dan verstaan dat deel van het
teken 1n het receptie-proces dat door de reciplent op voor

g N

hem hevredigende wijlze gesemantiseerd kan worden c.q in taal {7707

kan worden omgezet. P
: L

geving wordt dan verstaan de wilze waarop de toe-
deedname aan het theatraal communicatief proces . .
ijn aanwezigheid) op een voor hem bevredigende -,

Onder Z
schouwery 21 10
(en daarmee :

i

manier beleeft d.w.z. de wijze waarop de toeschouwer z1jn e-. .

{ e e -

receptie-proces laat slagen.

2) Het receptie—proces verloopt altijd in relatie tot de para- g, AR
meter van lennis van de empirische werkelijkheld en kennis .Lbfi
van theatrale conventies. Kennis van de empirische werkelijk- -~ o]
heid bepaalt de grenzen van zowel receptie als productie van ;0
tekens. R oy g
3 Aan de basis van het receptie—-proces van de toeschouwer |

liggen verwachtingen die voortkomen vit de veronderstelling
dat een theatrale voorstelling een communicatief proces is,

O e £ het z.g. theatrale contact. De toeschouwer verwacht dat de

zenders de voorstelling hebben gemaakt om geintendeerde
bétéekenissen over te brengen. Ubersfeld formuleert het

™ theatraal contract als volgt: Ik ga zeggen wat jiji hier gaat
et kunnen horen en zieni(1),
e Het theatraal contract kan doorbroken worden waardoor Zich __ u=n
L in de voerstelling een dialectische verhouding ontwikkelt
g tussen verwachtingspatronen enhet nieuwe wat daar niet aan

voeldeoet.

Afgeleide veronderstellingen van de toeschouwer zZ11n b.v.
alles op het toneel draagt betekenis en er bestaat een
samenhang tussen de delen van de voorstelling zolang hij ¢
duurt., tenzii nadrukkeliik anders aangegeven.

4) Het receptis—proces wordt voorgesteld als een proces waarin
het teken-—-aanbod bij de toeschouwer aanleiding geeft tot het
epstellean van interpretatieve hypothesen aangaande de zin en
hetekenis van het teken-aanbod. ’

i het succsszieve verleop van de voorstelling kunnen die
hypothesen worden geverifieerd of gefalzificeerd. of onbeant-
woord bliiven. Het receptie-proces hoeft niet te eindigen
met de voorstelling maar kan doorgaan zolang de toeschouwer
voldoende geinteresseerd is om hypothesen op te stellen.

Er wordt aangenomen dat de beoordeling van hypothesen ver-
loopt volgens de pragmatische opvatting van Peirce: 'Als het
werkt 1s het waar'z 4 w.z. =en hypothese wordt geverifieerd
wanneer hij niet door het teken—aanbod weoerdt tegengesproken.
Hoe meer en hoe langer hij gedekt wordt door het teken-—aanbod
van de veorstelling. hoe meer prestige hij heeft.

Wanresr =an hypothese op een voor de toeschouwer bevredigende
manier door het teken—aanbod wordt geverifieerd verliest de
specifieke hypothese aan interesse en stelt de toeschouwer
nieuwe hypothesen op naar aanleiding van het nieuws teken-
aanbod en de nieuw verwoerven inzichten.

e

- L0
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1 tUbersfeld 198l1. p. 305.

2 Neaorn, van W.. Denkwegen in de geschie S van de nieuwere

wiishegeerte. Assen. 1983. p. 233.
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Wanneer de hypotheze gefalsificeerd wordt stelt de toes-—

~houwer een nieuwe hypothese op die het falsificerende teken-

aanbod in overweging neemt. Als een hypothese niet beantwoord
wordt door het ‘teken—aanbod houdt dat in dat de hypothese

i1 het receptie—proces niet yelevant is wvoor de zin-geving.

e toeschouwsr moet =Z1in uitgangspunten nagaan.

als essentiele  en mediun-onderscheidende eigenschap van

theatar wordt hier heschouwd de communicatieve functie die
-gegrondvest 15 op de opvattlng van theater als een med 1um
waarin binnen bepaalde ruimte— en tijdsdimensies een aantal Tl
nensen  handelingen verrichten waarnaar wordt gekeken door
sen greoep andere mensen die voor het privilege betalen met
1é en/esd® tiid. 7 _
"De receptie van riimte en tiidsdimensies. handelingen en i
uitvoerders van handeling 1s. naar Upersfeld. verdeeld in de ”l
receptie van de voorstelling als fictie (de feiten in het Flarn, 3

binnenste c.s.) en het receptie—esthetisch proces van de  Yun -

-

voorstelling als artistieke activiteit (de esthetische Canire

functie). e U3

Er wordt nog een richtliin verondersteld, die het receptie— Efﬁ;
Yt g

proces kunnen sturen: Pfisters geintendeerd receptie—perspec-

tdet.
Deze drie categorieén kunnen worden gekoppeld aan een aantal s3I

basisvragen die het opstelien van hypothesen leiden, “1':f/ﬁ&h¢.4fﬂ
\_f; :_:q'

"e_‘! ('_r.._,;:-n_

a)l wat wordt mil getoond_ (fictie) Ak
) oD welke wijze wordt mij dit vertoond (esthetische
functie)

vertoond (geintendeerd recep-~

1

waarom wordt mij dit (zo)
Elejﬂgrspectief}

Er wordt verondersteld. met Ubersfeld. dat deze vragen zich
voordoen in een kom—en—ga peweging ('va et vient') en dat ze
niet allemaal in dezelfde mate of uberhaupt allemaal gedu-
rende ieder receptie—proces aan de orde hoeven te komen.
De structuur van het teken—aanbod wordt bepaald door succes—
sieve en simultane relaties tussen tekens en teken—combinatie
Tdie op geliikperechtigde of op higérarchische wi jze georgani- 1
zeerd kunnen =iin f
H=t betakeniz—-potentiesal wvan teken en taken—combinatie is F ; l}
~ onbegrensd maar het recipiérend vermogen van de toeschouwer - | i

is dat niet. :}“ﬁu,ﬁ
Daarom wordt hier verondersteld dat er in het receptie—proces ¢
cen selectie plaatsvindt van dominante €n recessieve tekens Juy’
en teken—combinaties. o e gt
Dominantie wordt hier opgevat als datgene wat de interesse ¢ ﬁﬁ i
van de toeschouwer opwekt voor een pepaald teken of een e

bapaalde teken—combinatie. ten koste van simultaan aangeboden 7
telens en teken—combinatles. 7 ?
De zelectie-criteria =iin. in principe. individueel bepaald.
Dominantie— en recessiviteits-relaties worden voor een deel
gestuurd en gehomegeniseerd door theatrale conventies. die
bij de toeschouwer bepaalde verwachtingen scheppen, éen door i
de hisrarchizche atructurering van het teken—aanbod.

Selectie van dominante &n receagieve tekens 1n teken—combi-

paties Kan plaats vinden op verschillende niveaus.

1 rizchar—-Lichte. 1983 bnd.
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Op het niveau van het teken—systeenm word: dat teken—systeem
als dominant beschouwd. waarvan van de productie het proces
van betekenis-verlening leidt: 7o stelt Ubersfeld dat in
het theater in de meeste., Zo niat alles, gevallen het viguals A/e‘
door het linguistische wordt gecrganiseerd?2,
Hier wordt verondersteld dat in het receptils-proces dominan—
tje"re06551viteits—relaties primair worden onderscheiden
naar de mate waarin het teken of de teken-combinatie een
constante of een variabele 1S.
De variabele tekens éen teken—combinaties bewegen €n veranw
deren. d.vw.z. ¢ hebben eéen auccessieve tijdsrelatie, d.w.z.
ze maken een ontwikkeling door van toestand A naar toestand
- B s
e, by De constantes tekens e tekencembinaties veranderen niet. Dit
t hoeft echter niet te petekenen dat de aan hen verleende bete-
kenissen niet veranderen kunnen.
De relatering van het constante-variabele onderscheild aan
dominantie—recessiviteits relaties functioneert alleen binnen
de contekst van het totale teken-aanbod. d.w.Zz. een veran-
derend teken wordt niet per definitie als dominante gere-
cipieerd. Dat hangt af van de concurrentie van de rest wvan
het teken—aanbod.
|Het receptie—proces kan dan worden opgevat als een proces
%waarin een in mindere of meerdere mate gecomponeerd/gemani—
;puleerd natyroon van dominantie—recessiviteits relaties,
i samengesteld uit tekens, teken—combinaties. teken—clusters
{yan diverse teken—systemen €nz. aanleiding zijn tot hypothe—
!tisering aangaande hun betekenis en Zin.

Y

1 Fischer Lichte, Semiotik des Theaters. Bnd 1. Das Systeem
der theatralische Zeichen. Tubingen. 1983. p. 188

2 {jpersfeld 1981, p. 24.
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Daorbij wordt gesn
tekstsubstraat wordt omgeze
‘Zutat'. Daaruit werd eerd
tekst in zo'n mate de geensce
de ‘Zutat' voor Prister e
theatrale voorstelling.

Door de afwezigheid van e€e€n

onderscheid tussen geénscen
wordsn.
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Het ontstaanssschema van de MdtD =ziet er 20 wat &

diaal niveau: concept(en) (2),

.. werkproces en de voorstelling.

Zoals gezegd schetst Fischer-—
neringsproces
catie—proces tussen tekst en
zin-constituering waarin het
an geinterpreteerd.

‘Die im Interpretationspryozess gefundenen Bedeutungen. die sch
Applikation. d.h.

eine
ikum und d

in Hinblick auf
zeitgenossiges Publ
sein mogen, stellen
fur
migsen nun
die akruslle
theatralischen Zeichen diel
Mzinung der Frodugenten des

kénnen., als angemessene und
literarischen Text konstituile
BRij de interpretatie van het

=
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Fommunikation

deerd op het komende commun
toeschouwer en deze 1interp
tekstsubstraat) wvormt in b

parameter voor een gepaste t

schouwey .

WERKFPROCES VAN  'DE MACHT

‘ontstaansgeschiedenis van
{ *Geschichte ')
teks

aandacht besteed

van een dramatisch tekst—subs

in diesem Sinne den eigent
den Prozess der Transformation
—wiederum im Hinblick auf eine

DE TEATERLIJKE DWAAS-

een theatervoor-—
akteriseerd: een pre—plurime-
en de concepties van de

iveau waarop de drama-

luri-mediaal ni
t. de dramatische tekst/geensce—

n gekar

aan het werkproces waarin het
t in de geénsceneerde tekst plus
er geconcludeerd dat fde dramatische
neerde tekst wordt geconcipieerd dat
en te verwaarlozZen factor is in del

MdtD kan zo'n
niet gemaakt

in de
“Futat'

tekstsubstraat
eerde tekst en

een pre-plurime—

een plurimediaal niveau Waarcp: het

van het ensce-—
traat als een communi-—
theatermakers. nl. eén receptieve
literair tekstsubstraat wordt gelezen

Lichte het beginpunt

on
hier auf ein bestimmtes
aktuelle Situation. konstituiert
lichen Ausgangspunkt
Fir diese Bedeutungen
konkretes Publikum und
aituation—- aus dem Repertoire der
enigen ausgewahlt werden, die nach
theatralischen Textes imstande sein
geeignete Interpretanten flir die am
rte Bedeutung zu fungierena
tekastzubztraat wordt dus al geprealu-
icatie—proces tussen voorstelling en
retatie (zin-constituering Vvan het
et eigenlijke ensceneringsproces €en
ekenkeuze ten opzichte van de toe-
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Het tekstzubstraat vereilst interpretatie
pasis vormt voor de keuzZe van tekens,
Daardoor garandeert de aanwezigheid van het tekstsubstraat de
intentionaliteit van het theatrale teken—aanbod van de zenders

1 Fischer-Lichte E. Semictik des Theatecgafiﬁﬁfﬂfgf—-g:;___-——h
Aurrfidhrung als Text Tubingen. 1983. p. 41.

L UETREN



60

ten opzlchte van de ontvangers en daarmee de communicatieve
functies
Daarmee 18 ook san  de receptie—esthetische kant valdaan aan de
toeschouwers—verwachting van het teken als geintendeerde bete—
kenisdrager. -
Er wordt hier ingegaan Op concept en werkproces van de MdtD met
n hoeverre het onthreken van ceh tekzt=ubstraat
L tig-proces als uitgangspunt bij het maken van de
voorstelling de oimmunicatieve intentie @aan makerskant heeft
painvieed, in vergelliking tot de communicatieve situatie die
door Erika Fischer-Lichte wordt beschreven.
Daaruit komen twee sub-vragen voort: 1) in hoeverre 1is de MdtD op
te vatten als enscenering van lets anders (beeld.concept)? 2) In
hoeverre kan het teken—aanbod van de MdtD worden beschouwd als
een ten opzichte van de ontvanger gecodeerde  inhoud, ofwel 1in
hoavarre kan de communicatie vanuit de makers worden beschouwd
als intentioneel gericht op een bepaalde betekenis-verlening door

de toeschouwer?

xl= hoofdvraag i

=t

ah el InLerpreta

9]

1 zi1e pag.....
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Het concept van ds MAtD wordt bepaald deor drie facteren:
a) practische VOOrnemens

b) concreet aanwezig.basis»materiaal

¢ ervaring &n ontwikkeling van de regisseur.
“a)  practische voornemens

61

De MdtD sgtreefde naar eer pepaalde speelplaats. cen bepaald
publiek, een bepaalde tijdsduur en naar het samenbrengen van
meerdere podium-disciplines. g

Tet het ruimte-concept van de voorstelling behoorde een. bij
voorkeur klassiek gedecoreerde schouwburgzaal met ki jkkasttoneel

en proscenium. Deze keuze had twee redenen: een artistieke en een
politieke.

De artistieke reden petreft Fabre's opvatting van een totaalcon—
cept voor de voorstelling die ook de t oeschouwers—ruimte betrof

en die ook naar voren kKomt in het ontbreken van georganiseerde —
pauzes en gordijn-signalen en het streven naar een zo gering e=
mogeliik helichting-verschil tussen =zaal en toneel wanneer het =
publiek de zaal betrad.

De politieke reden komt voort uit Fabre's wens het avant—garde
theater waarin zijn producties tot dan toe hadden gespeeld, te
verlaten., In het conventionele theatercircuit waartoe de meeste
van boven beschreven schouwburgen behoorden zocht hil een ander, e
conventioneler en Kritischer publiek.

De overgang naar dit theatercircuit legde de voorstelling eenJ WA
tijdelimiet op die werd gesteld op drie—en—een—half tot vier uur.

Het samenbrengen van meerdere podium—disciplines —~toneel, dans, I
opera— Komt voort uit het thema ‘theater' zelf. en uit interesse M

van de regisseuy met meerdere media te werken in een streven naar 14C0 -
een vorm van Gesamtkunst. r“ il'

Daarom werd voor het eerst samen gewerkt met professioneel op-—
geleide spelers: twee dansers en een zanger.

b) het basismateriaal
Het bazismateriaal. 4.W.Z. datgene wat concreet aanwezig was VOOr

aanvang van het werkproces. kan worden onderverdeeld in het regie-
concept, deé opera-fragmenten. de tekat brochure en de E1Eed ¢
In tegenstelling tot cerdere wWerkprocessen is het regie-—conce t,(::)
van de MdtD nod wvriigegeven voor andere medewerﬁenaen. zd&gf
over de concrete inhoud vrrij weinig bekend is.
Het fungeerde als ideeén reservoir voor de regisseur en als aanzet
voor . improvisaties. gesprekken. toneelbeeld enz. .

t voor het @

et ~ochure vormt het belangriikste tekstsubstraa

verhale tekeh-aanpbod van de MdtD.

7e bestond uit een liist opeenvolgende jaartallen. te beginnen
biji 1876. die ieder gekoppeld werden aan enerziids belangrijke
gebeurtenissen uit de wereldgeschiedenis. anderzijds aan de

premiéres van opmerkeliike theatervoorstellingen (zie biilage =

p....)
De brochure hegon in 1876 met Wagnerz ‘Ring der Nibelungen' omdat J’
deze opera-trilegie werd peschouwd als de aanvang van net moderne
theataer.,

In de voorsztelling warden de jaartallen en de Dbijbefn IS gege—
vens van theaterproducties (titel. regisse oreograaf/com-

=7
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ponist. premiéreplaats en theater) gebruikt als de belangrijikste
tekst.

De spelers stelden zelf hun tekst samen uit de brochure.

De titel wvervulde Dbi) de totstandkoming van de voorstelling de
nalangriike rol van averkoepelend thema en lJeidraad in het expe-
rimentele onderzoek van het werkproces naar haar inhoud en bete-

kenis.

¢ ervaring en ontwikkeling van de regisseur.

.in tegenstelling tot de meesste theaterproducties die gebaseerd
C

in

=iin  op  aen tekatsubstraat  wWaaraan ecen zekere autonomie ten
pzichte van een bepaalde eriscenering  ontlenen. is de MdtD 1n
E 1 produst van de perszoonliike ontwikkeling van de

e

]

matea  SEil
. seur alz theatermaksr.

Cwordt hier ingegaan op 1) de achtergrond van Jan Fabre, 2)
cerdere theaterproducties. €n 3) de workshop die onder zilin
leiding werd gehoudsn in het kader van het Leuvense dansfestival

‘Klapgtulk' in 1983,

bro .

e

c 1) De achtergrond van Jan Fabre .
‘De echte beinvloceding is er vooral gekomen door mijn moeder. Q" ’

door vrienden, door miin vader ., maar ook vooral door miin hond.ﬂ’
Der ervaringen van miljn eigen ieugd heb ik gecombineerd met de

yennis die zij mij hebben overgebracht'i, Met deze en soortgelijke
uitspraken onderstreept Fabre de relatis tussen =iin leven en

werken.

Jan Fabre werd geboren in 1958 te Antwerpen. Hij volgde opleidin—

gen aan het Stedelijk Instituut voor Ambachten en Sierkunsten en

aan de Keninkliike Akademle voor Schene Kunsten. beide in Antwer-

Del,

Hij werkte als etaleur en als decor— en kostuumontwerper bl het

Nieuw Vlaamz Teatelr.

Hij maakte periormances. schreef gedichten en hield lezingen.

vanaf 1979 kreeg hii enige bekendheid als beeldend kunstenaar met

diverss tentoonstellingen. perfermances en installaties o.a. in

het Stedelijk Museum te Amsterdam. de Gallery of the School of
Vieual Arte in New York en het Falazze Rucelll in Florence.

In 1980 maakte hil ziin eeprste theaterproductie: Teater geschreven
met een K is een Kater'.

De daarop volgende productie ‘'Het Is Teater zoals te Verwachten
en te Voorzien was' (1982) bracht hem roem &ls opmerkelijk en
vernieuwend theatérmaker en is o.a. te zien geweest 1n Londen,
Parijs en New York. In februari 1984 werd begonnen met de repeti-
ties voor de MdtD die opl 11 juni 1984 in premiére ging in het
Teatro Carlo Geldoni in Venetie ter gelegenheid van Biennale di
Venezia.

¢ 2) eerdere theaterproducties o en

De redenen achter ziin regie—debuut 1in 1980 heeft Fabre als volgtgga
omzchreven: "ik wilde geen performances meer doen. omdat perfor'—mﬂ;:h
mance te wveel fashionable werd en ook misbruikt werd door mensen ,‘,‘_w—_
dis nile wan kungt wigten. maar ik had nog wel =zin om verder

concepten te achilliven &n met mensen  zamen Le werken. o ban 1k ‘

t maae van e Wee. Jon Fabre: ‘D6 kunst Ls me uit de
gevangenis gehouden- Interview. Humo 06/1983

11T TN



63

duideliik in een  theaterstructuur Lerecht gekomen”i - pe drie
theaterproducties die op die intrede volgden =-zijin 'theater-— :
' -=1f noemt— =taan nist naast elkaar"t‘.

trilogie’'2, =calzs Fabre =ze
als cnafhankeliike producties maar bcouwen oD elkaar voort aan de
nand van de opgedane ervaringen. de opgeworpen vragen, de nieuwe
interesses binnen het kader van een @1genzinnige. hoogst persoon—
1iike ontwikkeling dde om die reden moeiliik toegankeliljk 1s voor
anderearn. e

De MdtD vormt in die ontwikkeling in het werken met wat., voor
Fabre. een medium naast vele andere moet zl)n. het sluitstuk: een
theatervoorstelling over theater. :

De ontwikkeling kan op~ twee manieren bekeken worden: vanuit de
pinnenkant (via uitspraken van Fabre zelf) en vanuit de buitenkant
(de observaties van een geinteresseerde toeschouwer) en beide
hebben hun beperkingen.

Ondanks dat wordt er hier kort op ingegaan, niet zozeer om de
feiten van die ontwikkeling nu eens O©p €e€n rijtje te =zetten (dat
is niet mogeliijk) maar vooral om de aard van de ontwikkeling aan
Le geaven.

Er wordt daarom een korte schets van eerdere producties gegeven
waarna getracht wordt overkoepelende thema's te ontdekken.

7alf omschriift Fabre zijn evoluering 1n Fet theater als volgt:
“Theater geschreven met een K is een kater. mijn eerste werkstuk,
kan je =zien als een performance die overhelt naar een theater-
structuuy. Het tweede programma, Het is Tealer zoals te Verwachten
en te Veorzien waz, iz daarna een performance met elementen van
de beeldende kunst en beweging. Voor mii komt dan nu de voortzet-
ting van de element theater in De Macht de teaterliike Dwaasheden.
Het is een stuk dat ook gaat vper theater. hierin gebruik ik
theater als dramatisch element: om te doen alsof. vé6r (Neder-
lands: '‘om'.M.V.) te doen als of"s,

Teater geschreven met een K is een Kater (19B0O)=
Teater geschreven met een K.... 1ijkt, wsllicht verrazsend, nag
het meest verwant aan het traditionele theater.
Het bestaat wuit een aantal machtssituaties tussen drie acteurs
(de Man, de Vrouw en het Beest) die eindigen in de overgave van
een van hen door toepassing van zZeer reéel geweld.

Die realiteit is ingeraamd als de fantasie van een vierde acteur,
de Schrijver die. gehuld in een smettelocs wit pak. iedere scene
inleidt met steeds furieuzer getyp.
Ondanks abstrahering (daar wordt hier onder verstaan: het wverlen-
gen van de afztand tussen woord en inheud voor de toeschouwer,
zodanig dat =Ze niet meer aamenvallen maar ruimte laten voor andere

1 Paul Verrept. Jan Fabre. Het is theater =ocalz te

verwachten en te voorzien was. interview. TMuzet, irg. 6. nr A
juni 1983. P. 44 - 46.

2 4it: Jan Baart. Ik heb een hekel aan theater maar nog meer
aan dans. De macht der teaterlijke Dwaasheden. Interview. p. 70.

? ibid.
4 hron: video—orname. Productie: nedss ands film—instituut .
Beursschouwburyg . Brussel. é
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verbanden) door het gebruik van een vreemde taal Engels en formu-
lering in Tarzan-achtige statements, blijft de tekst de domine—
rende factor in de voorstelling.

De ruimte wordt bepaald door het decor: een cirkel van juist
onvoldoende licht rond een tafel met twee stoelen en de duur van
de voorstelling is ongeveer een uur.

Receptie —esthetisch staat de boodschap centraal: de relevantie
van waarde—-oordelen over goed en kwaad, d.w.z. de relevantie van
individuele mening “iwanneer ze door geweld ten onder kan gaan, en
het al eerder genoemde geweld wat door acteurs wordt ondergaan en

toegediend.

Het is Teater zoals ke verwachten en te voorzien was (1982):

In zijn volgende voorstelling "Het 18 Teater... .. ' breekt Fabre
volledig met het idioom van het traditionele theater om haar te
vervangen door de ideeén van de performance—art, m.n. ‘real
action' (het centraal staan van een fysieke handeling wier verloop

wordt ~bepaald door het lichamelijke uithoudingsvermogen van de

uitvoerder, m.v.) en ‘real time’ (het centraal staan van het
zuivere tijdsverloop van de uitvoering van de handeling, m.v;)
‘Het is Teater....' duurt acht uur (de duur van een werkdag) en

bestaat uit 24 scénes waaronder een striptease met en zonder
muziek. een schildpaddenrace, het tekenen van papegaaien oOp
overhemden, een bunsenbrandersdans, €eén geblindoekte speurtocht
naar tjilpende parkietjes, yoghurt likken van de vloer, conversa-
tie op een tentoonstelling enz. enz.

Het verbale teken—aanbod speelt een ondergeschikte rol, 1is in
vier talen en bestaat grotendeels uit autobiografische mededelingen
van de spelers zelf.

De ruimbe wordt beheerst door acht staande lampen die tevens de
belangrijkste lichtbron vertegenwoordigen.

Er wordt gebruik gemaakt van een grote hoeveelheid requisieten

waaronder levende dieren, film— en geluidsproiectie.
De acht spelers dragen alle hetzelfde slordige pak en spelen niet

langer een aanwijsbare rol, hoe abstract ook.

De voorstelling is een conglomeraat van beelden, installaties,

lichamelijke uitputtingsslagen en speelse ritualismen waarvan de

inhoud en betekenis zich niet laat vertalen tot een overkoepelende
boodschap.

In receptie—esthetisch opzicht is het het tijdsverloop dat daar-

door centraal komt te staan: tijd als zelfstandig verloop die

iedere hehoefte aan vooruitgang, begrip en climax erogseert. doet

afkalven om plaats te maken voor een vrijheid van Zien en eérvaren.
Wat aan deze beide voorstellingen, en ook aan de MdtD ten grond-

slag 1ijkt te liggen is een continue preoccupatie met de verhou-—

ding en de balans tussen fictie en realiteit binnen het theatrale

Trame.

In allerlei dimensies en gedaanten duikt dit thema steeds weer

op: in de schone schijn en de ontmaskering, in de esthetiek van

de kunst en het kunstmatige. in het artificiéle doen—alsof van de

acteur en de onloochenbare waarheid van het lichaam van de perfor-
mer .

! bron:video—opname. Productie: beursschouwbur
Workshop). Brussel, C.E.T., Antwerpen. Beursscho g, Brussel.
Voorstelling, Mickery, Amsterdam, 1983.

D



In 'Teater geschreven met éeén | C - * wordt getracht het theatrale
e

fram
3ing =Zich

geweld.
De voorstelling 1l1jkt ernaar te streven de toeschouwer de

mogel1jkheid tot de ontkenning 1in de zin van Ubersfeld: Het 1is

daar maar het is niet waar'?* te ontnemen.

In ‘Het is Teater.!...' 1is het uitdrukkelijke geweld vervangen
door andere middelien uit de performance-art die niet tot taak
hebben het theatrale frame te doorbreken maar die worden gebruikt
om een autonome realiteit te scheppen die ‘non—-fictioneel' kan
worden genoemd, d.w:Z. binnen het theatrale frame wordt niets
voorgesteld dat er niet werkelijk 1is.

Dan blijft er nog over de fictionaliteit van het theatrale frame
zelf, datgene wat zich afspeelt in het hoofd van de toeschouwer:
de theatrale conventie een proces van betekenis verlening en

afspelen te doorbreken door de schok van het reéle

'zingeving aan waarnemingen dat afwijkt van een proces waarbij
ivooral de werkelijkheid-conventie actief is.

Het is deze fictionaliteit die centraal staat, waarmee gespeeld
wordt in de MdtD: de {magnéfieke) ‘leugen der verbeelding'.

Jan Fabre =zelf:'(...) fundamenteel gaat het (de MdtD, M.V.) over
mijn verhouding tot theater, mijn liefde-haat relatie tegenover
acteurs, het acteren, het valsspelen, het artificiéle. Deze haat-
liefde verhouding van mezelf breng ik op de planken. Dat is

natuurlijk een heel persoonlijke visie". *

¢ 3) de workshop?

De resultaten van een workshop van twee maanden in het kader van
het Leuvense dansfestival "Klapstuk' 1s vooral thematisch van
directe invloed geweest op de totstandkoming van de MdtD.

De deelnemers, gekozen uilt audities, ontvingen veel lichameli jke
training en discussieerden OVer theater en acteren, persoonlijke
mogelijkheden en beperkingen en centrale thema's als hypocrisie,

ambiguiteit en liegen die later werden omgezet 1in scenische

concepten en _beelden. Uit dat materiaal kwamen drie voorstellingen

voort onder de titel: ‘Een teatervoorstelling omtrent akteren
waarin enkele personen verenigd zijn die mogelijk het akteren in

twijfel trekken'.
De workshop richtte zich vooral op het opzoeken van het acteren,

1 ybersfeld 1981, p. 311-312.

z Jan Baart. 'Ik heb een hekel aan theater maar meer nog aan
dans! Muziek en Dans, juni 1974, p. 71.

3 Ryan: video—cpname. Productie:'t Stuc. Leuven; K.U. Leuven,

sectie dramaturgie, Leuven.
Paul Verduyck. Jan Fabre -workshop 15/10 - 15/12/83. Een theater-—

voorstelling omtrent acteren waarin enkele personen zijn verenigd
die mogelijk het acteren in twijfel trekken. Etcetera nr. 8.
1984, p.27-28.

Baeijaert, Liselotte. De Macht der teaterlijke Dwaasheden - Jan
Fabre. Beschrijving van het ontstaansproces, opvoeringsanalyse,
semiotische benadering. Verhandeling ingediend tot het bekomen
van de graad van Lecentiaat in de Germaanse Filologie, Leuven,
1985-1986.

waarbinnen zich de handelingen van onderwerping en overheer-

7

Wor-m_

s

i

eafl -

A

qip

;

Tl



66

het artificiéle karakter van doen—-alaof en de wilze Waarop het
doorbroken kon worden.

Dat kon op twee manieren: door het kunstmatige van de handeling
te benadrukken in een vorm van over—acting en door de kunstmatig-
heid volkomen uit de handeling te verwiljderen door het echt te
doen.

Beide elementen werden in de MdtD gebruikt.

Een derde element dat 2i jn oorsprong had in deze workshop 1is de
metafoor voor de hypocrisie en het doen—alsof van Andersens
sprookje 'De nieuwe kleren van de Keizer', dat in de MdtD zal
uitgroeien tot de belangrijkste leidraad van de voorstelling.

Resumerend:
Uit de aanwezigheid wvan wat hier practische voornemens wordt

genoemd blijkt duidelijk dat de MdtD bestemd is voor een bepaalde
cultureel-politieke "me historische contekst, nl. die van het
gevestigde theater. '

Daarmee wordt tevens een inschatting gemaakt van de toeschouwer:
deze Dbehoort tot het estabishement en heeft een ‘bourgeois’
receptie—esthetische houding die het traditioneel doen-alsof
kritiekloos aanvaardt. (4)

Jan Fabre: "I believe you must work in bourgeois strongholds, but
you must never defend bourgeois ideology. Bourgeois people don't
take risks mentally or physically. they play it safe. It would be
equally bourgeois to play & select group of people who know
you.(...) It is important not Lo be afraid to be popular, SO
long as you don't have to saceifice anything of your work"r gy
kan dus geconstateerd worden dat de maker(s) wvan de MdtD vanaf
het begin een bepaalde communicatieve hecuding tegenover hun
publiek aannemen.

Over het eigenlijke concept van de voorstelling kunnen alleen
afgeleide veronderstellingen achteraf (nl. door vergelijking)
worden gedaan aangezien de inhoud van het (concrete) regisseurs-
concept onbekend is.

Het concept van de voorstelling als geheel bevindt zich slechts
op een plaats: het hoofd van de regisseur.

Relevant voor de opvattingen ten opzichte van het medium theater
=oalz die naar voren kemen uit £1in theaterproducties en m.n. de
MQtD 1ijkt wvooral =ziin achtergrond als hbeeldend kunstenaar te
21 ],

Deze houdt in ieder geval in dat hij in economisch en sociaal ¥
opzicht onafhankelijker is van het succes van zijn voorstellingen j{”f
dan een doorsnee ‘professionele’ theatermaker zou zijn. B
Fabre's houding 1s die van een buitenstaander, wat hem in staat

stelt theater te bezien als medium, d.w.z. niet als middel tot

een doel (het overbrengen van €en boodschap) maar als zel fstandiglite -
fenomeen met bepaalde structurele eigenschappen die kunnen worden Bt oA,
bestudeerd en waarover een oordeel kan worden geveld. PR
De vraagstelling en criteria die daarbij worden gehanteerd zijn oo,
noodzakeli jkerwi is vooral beinvloced door ideeén- en opvatting en |
ontwikkeling binnen het medium van de moderne beeldende kunst. S
Dat geldt ook, en vanuit receptie—esthetisch opzicht met name,

voor de opvatting van theater als communicatie. o
)

! piba Kopf. BHourgois Bourgois? Intarview. New Musical
Express. March 9. 1985.
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Het onthbraken van (bijvoorbeeld) de momentans performativitelt en
en collectieve receptie verschatt het communicatie-procesg tussen
-ender en ontvanger binnen de beeldende kunst een veel minder
rominent karakter dan in het theater het geval 1s.
in de receptie van de moderne beeldende kunst 113kt de boodschap,
d.w.z. de intentionaliteit van het teken—-aanbod. zowel vanuit de
zander ten opzichte van de ontvanger als vanuit de ontvanger ten
opzichte van de zender een ondergeschikte rel te zpelen,

el

[

o]

Vanuit degs achtergeend kan Fabre kKomen tot esn Krachtige afwiizing

van het doen-alsof van theater als artificieel, kunztmatig,

hypocriet.
Voorloplg kan wordan gaconeludesrd dat het concept van de MdtD in

" jeder geval een ‘bepaalde communicatieve houding tegenover de -

toeschouwer bevat. Hee deze in de voorstelling wordt geconcreti-

" seerd moet nog uit het werkproces worden afgeleid.

ondanks het feit dat wvele aspecten van de MdtD (performance-
procédés, opvattingen over acteren, de leidraad van De nleuws
Kleren van de Keizer) docor Fabre al eerder =zijn gebruikt en
uitgetest wijst niets op e€eén concept van de voorstelling als
samenhangend geheel., met 2&n begin-midden—-eind gtructuur.

De mogeliikheden tot enscenering van een concept 1lijken beperkt
tot onderdelen. In hoeverre dat inderdaad het geval is moet uit

het werkproces bliiken.
Hoe is er gedurende het werkproces met het concept omgegaan?

het werkproces?t,

Het werkproces van de MdtD kan verdeeld worden in drie fasen:

a)een fase van training. dizcuzsgie en het verzamelen van 2Céne-
materizal, b) een fase van afwerking van het acene-materiaal tot
een structuur en een eerste montage, en <) afwerking en montage
van de voorstelling als geheel.

Daarbii moet worden opgemerkt dat de fazering niet zo rechtliinig
verliep alz hier wellicht wordt gesuggereerd maar wel de belang-
rijkste ontwikkelingsliinen van het werkproces volgt .

a) fa=ze 1: training, dizscuszsie. verzamelen van acéne-materiaal .
Deze fase speelde zich af in isolatie, 1n een jeugdherberg 1n de
boszsen van Herentals met een groep bestaande uit vijftien spelers
een vierkoppig productie—team en een regisseur.

-

. Training

Men begon met het opbouwen van éeén lichamelijke conditie, met het
leren bewegen: doelgericht en 2o economisch mogeliik. ]

De 1lichamelijke training (body-building, Jjoggen. dynamische
training en diverse dans—technieken) was vooral gericht op li-
chaamsbeheersing en -bewustzijn en het uitbouwen van het concen-—
tratie—vermogen, daarnaast op Kracht en uithoudingsvermogen.
Bovendien kregen de spelers, waarvan de meesten nooit eerder op
een toneel hadden gestaan, van al die training een mooi lichaam
dat in goede conditie verkeerde, wat niet weinig bijdroeg tot hun
zel fvertrouwen. :

De Macht der tea i jke Dwaas-—

o 1 zie oock: Maart Veldman.
neden. stage-verslag.

¥
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Discussie "

In Herentale wWerd, Soals in de eerder genosmds Workehop, veel
gepraat, aanvankeliilk over de meest uiteenlopende =zaken die zich
gaandeweg meer €n meer toeapitsten op de voorstelling-thema's éen
het werk van die dag.

Deze discussies hadden betrekking op politieke en sociale en Hi
economizche omstandigheden van het ogenblik. Ze z1jn kort samen ?
te wvatten in de vraag: 1n wat vVoor tidd: lest Je?

Daarna verachenen onderwerpen als: Wat 1= theater?. Wat een acteur
of een toeschouwer? Wat is de functie van applaus en waarom buigen
an bedanken acteurs wanneer 2€ het krijgen? Is het mogeli jk
schoonheid ¢.q. Kungt buiten &en maatschappell jke contekat ¢.q.
ethizche maatataven te plaatzeny Wat ziin de versachillen tuzaen
gex, porno, erotiek &n sensualitelt?

De gesprekken kregen vaak een verlengstuk in de vorm van opdrach-
ten: Geef vijf thema's/onderwerpen/begrippen waarmee je zou willen
werken onder de titel 'De Macht der teaterlijke Dwaasheden'. Wat
is een paradox e&n hoe kun je dat laten zien? Hoe kan je toeval op
het toneel inbouwen? Bedenk viif dingen die je nilet kan doen op
geen toneel.

Thema's en ideeén die op deze manier naar boven waren gekomen
vormien vaak aanleiding tot improvisatie—opdrachten. np g e b

W
(e il

Verzamelen van scene—materiaal .

Vrijwel al het scéne—-materiaal van de MdtD is afkomstig uit
improvisaties op basis van een door de reglsseur gegeven thema, vede
zoms in  de vorm van €en woord (‘aanbidding’'. Catch 22') soms in ~4Y
de vorm van een one—liner ('Each man kille the thing he loves')
7o'n thema vormde de aanzet tot een eerste serie improvisaties.
eeztal werd er in  paren gewerkt die regelmatig werden afgewis-—
1 i

)e perzoeonliike wig=zelwerking tussen spelers werd op die manier
deel van de improvisatie.

Wanneer de regisseur iets had gezien dat hem boeide werd verder
gewerkt in een Eﬂggﬁg_éﬁxiﬁMlmgngﬁisngQQL

De opdrachten werden ge—-herformuleerd, zpelersparen Vervangen, er
werd gezocht naar €eén afronding van de handeling voor zover die
niet aanwezig was en er kKwam kritiek op de uitvoering.

Deze tweede serie improvisaties leverde dan wWeer nieuw materiaal
waarop verder gewerkt kon worden.

Langzaam ontstond op deze manier een handelingsliin en een_ruim-
telijke plaatsing die de spelers onder aanwijzing van de regisseur

S F
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fot in de details werd ingevuld. § L gt
L '~‘-“; I3

Veel commentaar van de regisseur fungeerde niet alleen als beoor-
deling van het gepresenteerde maar ook als aanzet tot de ontwik-—
keling van algemene criteria en doelstellingen die door de spelers [7 -
werden verwerkt in een trial—-and —-error proces van series impro-—
visaties. _

Op die manier Kwam een gemeenschappeliike manier van denken
aanvoelen en oordelen tot =stand en &en hagiz-begrip van Wat
gezocht werd die veel dieper ging dan het verstandelijk onder-
zchrijven van ideeen en opvattingen van de regisseur.

In die becordelingscriteria ging het in veel mindere mate om €e&n

(naar de mening van de regisseur) Jjulste uitwerking van de inhoud

l‘k‘,\ N

idee (sleutelwoord: 1nterezzant) en om de wiize waarop het werd

van de epdracht alz wel om de Kracht. het intrigerende van dat | s
bt — Sl A O |{II )‘P‘;(:"!

uitgevoerd: duidelijkheid van het idee, gevoel voor = I
gevoel voor de medezpeler, gevoel voor timing. \

{ﬁml By
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Ten opzichte van het ariginele thema van da improvigatie ward ar
dus weinig feed-back gegeven zodat het op deze wijze ontstane
scene—-materiaal de toetssteen van een geformuleerde inhoud miste.

In plaats daarvan ontwikkelde de gceéene een interne logica, een
uit-zichzelf-voortkomen., die door de spelers al doende werd
gevonden en door de regisseur alg zodanig werd herkend en biljge-
ateld.

Deze werkwijze had twee nadelige gevolgen: er was welnlg greep tLe
kriigan op de  proklemen wWanneer Net werk niet bevredigde: de
scene 'klopte niet' maar wat was daarvan de oorzaak? en 1in de f..
loop van de improvisatie-series was het goed mogeliljk dat de
scene meer en meer afdreef van zijn overkoepelende thema en/of

een heel ander ontwikkelde. ’

De aard van dit dee) van het werkproces bracht een grote onder-
linge democratie met zich mee: er was geen als vanzelfsprekend
aanvaarde autoriteit. ook niet die van de regisseur.

Wanneer een spelerspaar zijn improvisaties liet zien zat de rest

te kijken en gaf zijn mening, stelde vragen enz..

Aan het eind van deze fase was vriiwel al het scene-materiaal dat

in de voorstelling terecht zcu komen in een minder of meer rudi-
mentalr stadium aanwezig.

& %
=
o
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b) fase 2: afwerking van het scéne-materiaal tot structuren,
eerste montage.

Gedurende de tweede fase werd in een oude bioscoop 1n Antwerpen
gqerepeteerd, waar een toneel was opgebouwd.

Geconcentreerd werd op een eerste keus aan scénes, het optima-—
liseren daarvan tot een structuur en het eventuele samengaan met
ander materiaal zoals muziek, dia's en requisieten.

Daarnaast werd gewerkt aan een eerste montage door het koppelen

van scenes tot blokKen. )Gewe = =hw 2o

Het optimaliseren van het scene-materiaal tot een handelings-
structuur betekende enerzijds een precizering van opeenvolgende
handelingen., de wijze van uitveeren en de daarbij behorende
ruimte-verdeling, het scéne-beeld. Alles wat overbodig was werd
geschrapt en er werd gesocht naar de ideale duur van de =2cene.
Anderziids moesten de spelers zich leren handhaven in het zo
ontstane keurslijf zonder de structuur tekort te doen. Dat had
vooral betrekking op het vinden en hanteren van de overgebleven
speelruimte, de opbouw van de scéne (meestal door herhaling). het
samenspel met elkaar en de energie— en concentratie verdeling

over het geheel. Dat was hoofdzakelijk een persoonlijk en indi-
vidueel proces, zonder aanwijzingen van de regisseur over wat ze
moesten doen.

Op dese wijse learden de apelerz de scene  begriipen en aanvoelen

op hun eigen manier en tot in de kleinste details. g

In deze fase werd ook een begin gemaakt met de montage van de
wvoorstelling. -

De meezte 2céneg werden gekenmerkt deor het feit dat zZe  op zich-
‘zelf Konden staan door een eigen opbouw tot een climax zodat ze "m-~-
in principe overal in de voorstelling konden worden geplaatst. dreas
Een aantal scénes sloten zo eenvoudig op elkaar dat er vanzelf ikl
blokken ontstonden. N
Het streven was de scenes naadloos in elkaar te laten overvloeien
(i1n tegensatelling tot de montage van ‘Het i3 Teater....
Dit stelde het probleem van (zinvelle) overgangen en
hoe de juiste mensen en requisieten op dé ~ juiste pla
Julste moment te krijgen.
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Eern ander aandachtzpunt was de duur van de gcenes (in verband met
het voornemen de voorstelling niet langer dan vier uur te laten
duren) en het interne ritme.

Inhoudeli jke criteria speelden alleen een rol bij het eerste Dblok )
dat alsz inleiding op de voorstelling fungeerde. :
Beslissingen over de montage werden primair door de regiszeur

gqenomen.

c) fase 3: afwerking _en montage van de vooratelling al=s geheel.
In deze fase stohd de eind-montage van de voorstelling en de
afwerking door decor en techniek (licht, dia—projectie en muziek)

centraal.

Voor de eindmontage bleken er weinig mogeliljkheden meer oOver te

ziin. Het gebrek aan geformuleerde thematiek (in plaats van

aangevoeldes) keerde 2ich nu teden de voor=ztelling: met zZo weinig

speeiruimte en tijd moesten belangrijke beslissingen genomen

worden waarvoor eigenlijk geen interne criteria waren.

Daarnaast ging het in de eindmontage vooral om het interne ritme

van de voorstelling die door de strak omlijnde handelingen en

herhal ings-patronen van de scéene-structuur een belangrijke factor

was. Br werd gezocht naar rustmomenten en er werd gekort.

De afwerking van het decor en de techniek kostte vooral veel

tijd: het lichtschema moest worden opgesteld. dia‘'s getest en

getimed, geluidscopnamen gemaakt en getimed enz..

Al deze eindbeslissingen werden genomen door de regisseur.

naar mate de voorstelling groeide, verloren de spelers, die steeds
minder tiijd Kregen om in de zaal toe te kijken oftewel toeschouwer
te =iin, hun zichtop de ontwikkelingen.

Technische doorlecp volgde op technische doorloop. Het liet weinig ;
ruimte voor de creativiteit van het experiment. Er werd gere- :
peteerd om de puntjes op de 1 te zelten, voor de techniek en om

te wennen aan de totale lengte van de voorstelling.

De voorstelling was gemaakt, hij moest alleén nog op de planken

Jomen.

conclusies

We keren nu terug naar de hoofdvraag en de twee sub-vragen die
aan het begin van dit hoecfdstuk werden geformuleerd: in hoeverre
het ontbreken van een tekatzubstraat en  het interpretatle-proces <darve.
als uitgangspunt bij het maken van de voorstelling de communica-
tieve intentie aan makerakant heeft beinvlced (in vergelliking tot
de communicatieve situatie die door Fischer-Lichte wordt beschre-
ven voor het maken van een theatervoorstelling op basis van een
tekstsubstraat)? en 1) In hoeverre de MdtD op te vatten is als
een enscenering van iets anders (beeld, concept)?. 2) in hoeverre
kan het teken—aanbod vanuit de makers worden beschouwd als inten—
tionesl gericht op een bepaalde betekenis-verlening door de
toszchouwer?

1) In hoeverre iz de MdtD op te vatten als een enscenering?
Om te Xkunnen spreken van een enscenering moet er 1ets ziin om te
en=zceneren. Om die mogeliikheid na te gaan werd getracht het
concept van de MdctD te beschriiven.

Daarbij moet worden aangetekend dat het concept in concreto,
d.w.z. het regie—concept. &lechts bekend 12 aan de regisseur,
sodat de vraag, behalve voor hem, in principe niet te béantwo
15. i
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Wel Xkan worden vastgesteld dat de MdtD een niet onaanzienli ik
achterland heeft aan ideeen, methoden en opvattingen zodat de
mogeliikheld tot enscenering aanwezig geacht moet worden.

Uit de beschrijving van het werkproces valt af te leiden dat het
scéne-materiaal van'de MdtD. wat betreft de handeling, vooral
uit improvisaties voortkwam.

in die eerste fase ziin veel aspecten van het concept terug te
vinden, maar ze hebben niet de status van gegeven uitgangspunten.

: . : . - - - ss petl
Ze functioneren vodoral als vragen. discussie—-materiaal. 1Impro-—) - &k

PR

vizatie—aanzetten.

De improvisaties werden gemaakt naar aanleiding van zeer abstract

gehouden thema's die te cryptizch lijken om te kKunnen functioneren
alg object voor Eﬁﬁcﬁﬂﬁqu&l- Daarnaast werden =ze ook niet als

zodanig deor de regisseur werden beoordeeld.

De aanwezigheid van thema's als ‘Hoe bouw je toeval in op het

toneel?' wijzen er ook op dat enscenering niet tot het doel van

deze werkprocesfase kan worden gerekend.

In de tweede fase wordt het improvisatie-materiaal letterlijk en

figuurlijk op een toneel geplaatst.

Er vindt een eersteordening plaats en de improvisatie—handelingen

worden gestold tot een strakke structuur.

In de derde fase worden tot slot handelings—externe elementen

toegevoegd, elementen die niet door de spelers worden bediend.

Er kan worden gesteld dat in fase twee en drie het basis-materiaal
uit improvisaties wordt geénsceneerd, d.w.Z. ' Voor het toneel

(...) (wordt) gereedgemaakt' (van Dale).

De enscenering in de MdtD krijgt daarmee het karakter van e€en

inlijsting in een theatrale contekst van materiaal dat door

medewerkers, geinspireerd door elementen uit een concept, zelf

gecreéerd is.

2% In hoeverre - kan het teken—aanbod vanuit de makers worden
beschouwd als intentioneel gericht op ée€en bepaalde betekenis-
verlening door de toeschouwer?

Het antwoord op deze vraag is in principe eenvoudig: Ja, waar zou
het anders op gericht moeten zijn?
Er moet echter onderscheid fgemaakt worden tussen communicatieve
situatie en ontvangers in het werkprocessen in de voorstelling.
De communicabieve situatie in  het werkproces (m.n. in de eerste
fase) wordh gelkenmerkt door: een heuristisch karakter door voort-
durende wiaselwerking tussen teken—aanbod (improvisatie) en feed-
back (commentaar) waardoor tegelijkertijd tekens worden geprodu-—
ceerd en de criteria om ze mee te beoordelen, steeds wisselende
posities als zender en ontvanger (dit geldt ook, =zij het in
mindere mate, voor de regisseur) en een werkwi jze waarin enscene-
ring niet tot de centrale doelen behoorde. ~

Het communicatie—-proces is eerder experimenteel dan interpretatief

te noemen. ;

Dat impliceert aangaande de status van de geproduceerde tekens

dat ze niet werden gekozen naar aanleiding van de parameter van

een interpretatie. c¢.q, werden gecodeerd, maar dat hun inhoud en
betekenis ten dele ontstond naar aanleiding van de geschiedenis

van hun gebruik. B e
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In de faszes twee en drie, de enscenering van het improvizatie-
materiaal kKomt het teken—aanbod in toenemende mate voor rekening
van de regisseur.

Fabre heeff in menig interview gezegd dat hij theater alleen voor
zichzelf maakt. In het volgende interview -—Iragment antwoordt hi)
op de vraag "wat driift U eigenlijk?": "Genot, en niets anders.
Alz ik niet met plezier teken. teken ik niet. Ook theater maken
doe ik voor miin eigen plezier. Ik wil dat niet tot het einde van
mijn dagen deen zoals .de meeste regisseurs. 1K maak alleesn theater
als ik er zin in heb. (...) Wat zou me anders motiveren?':

Het 11ijkt niewt waarschijnlijk dat in de keuze van teksnz vesl
rekening wordt gehouden met een ontvanger dile een ander 1g dan de
regisseur zelf. = . '

Evenwel staan deze enh soortgelijke uitspraken in tegenspraak tot
het wit het concept afleidbare streven naar een bepaald publiek.
De status van het teken—-aanbed als door de regisseur gelntendeerde
betekenis—drager is dubbelzinnig: enerzijds wordt de teken-keuze
bepaald door eigen interesses, anderzijds wordt =ze geplaatst in
een bepaalde 'bourgeoils’ contekst.

In de communicatieve situatie van de voorstelling lth(de geinten-—
dePlde bctekenls—verlenlng vooral gekarakterlseerd te kunnen

3) In hoeverre heeft het ontbreken van een tekstsubstraat en
een interpretatie—-proces de communicatieve intentie van de
makers beinvlioed (in vergelijking tot die van de makers van
een theatervoorstelling op basis van een tekstsubstraat)?

Net als bij een theatervoorstelling op basis van een tekstsub-

straat ligt aan de baziz van de MdtD een communicatief proces.

In het geval van de theatervoorstelling op basis van een tekstsu-—

bstraat wordt dat communicatie-proces Dbepaald door de eerste

zingeving van de boodschap (de literaire tekst) die vervolgens
fungeert als parameter bij het =selecteren van tekens 1n het
tranzformatie—-proces naar de theatrale voorstelling.

De tekst kan in mindere of meerdere mate 'open’ 2ijn ten 921Cht9

van het ensceneringsproces maar =ij iz voor alle deszlne

dat proces op geliike wijze toegankell ik,

In het communicatieve proces dat de grondslag vormt van de MdtD

iz dat niet het geval: het meszat gezchikte equivalent van het

tek=tzubstraat, het regie-concept, was alleen bekend aan de
regisseur, zodat een gemeenschappeliik uitgangspunt nog gevonden
moest worden.

De aard en werkwiijze en concept—gebruik zorgden ervoor dat het

uitgangspunt niet alleen de vorm Kreeg van een program van intel-

lectuele stellingen, maar van een algemene gedragscode en houdlﬁq
eéen ‘mentaliteit'. =zcals Fabre dat zelf omschrijft=

In hoeverre speelt binnen deze mentalitsit ean communicatieve

relatie-ten opzichte van het publiek een rolY?

Twee spelers, Katinka Maes en Annemirl van de Fluym (de danseres

die anderhalf uur lang dezelfde klassieke dansbewegingen maakt en

aan het eind daarvan moet gaan huilen) kKarakterizeren hun houding
als volgt: (Katinka Maes) 'We =pelen nooit op het publiek. Ik zal

1 Lac de Haes. Altijd tussen twee stoelen. Interview. De

|

Volkskrant. 16 juni 1984.

=

Jan Baart, p. 73.
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niet aven een grapie uithalen omdat er dqelachan wordt. Maar door

nog goberder te &pelen, nog zuiverder, je nog meer de concentreren
op wat er op het toneel gebeurt, kun je ze misschien stil krijgen.
In feite is dat veel schrijnender: als ze eerst hebben gelachen

en daarna van schrik =zwiigen omdat het Dblijkbaar toch ernst 1is

wat er gebeurt.’ -,

Annemirl van de Fluym:“Dat huilen is echt, maar ik had het ook

nog eeén half uurtje kunnen ultstellen. Ik ben me ervan bewust dat

in een grote zaal een klein =nikje niet wordt gehoord (....) Maar

ik geef liever een subtiele huilbui weg die goed is, dan een

overdreven die niets te maken heeft met het moment  dat 1k ga

huilen. Ik heb liever tien menzen die horen dat het echt 13, dan

duizend die heren dat het er absoluut naazt ziti":

Geconstateerd kan worden dat het communicatie-proces dat de basiz

van de MdtD vormt, in tegenstelling tot dat van een op een tekst-

subztraat gebaszeerde voorstelling, een ten opzichte wvan toekom-—

stige toezchouweraz gezloten zituatie i=: er werd niet gepreludeerd
op de toezchouwer bilj het produceren van tekens of bij de beoor-

deling daarvan.

Zoals beide spelerscitaten hierboven benadrukken =zijn de eriteria

die binnen dat gesloten proces werden ontwikkeld ook dominant

binnen de communicatieve zituatie van de voorstelling.

In tegenstelling tot het door Ficher-Lichte geschetste communica-

tieve proces waarin een tekat alsz hoodachap woerdt ontvangen &n

geinterpreteerd om te worden ingevuld en getransformeerd tot een

theatrale boodschap 4 die pas zin krijgt ten overstaan van andere

ontvangers in de MdtD voor een belangriik deel resultaat van eeén

alreeds afgerond communicatie-proces.
Voor de spelers is de voorstelling geen boodschap die moet worden
overgebracht maar een opgave die zichzelf hebben gesteld én
volbrengen voor =zichzelf, veor hun cllega‘'s &n ten opzichte van
voor hen ter zake doende criteria.

De toeschouwer is daarbij noodzakelijkerwiis een buitenstaander
en vanuit receptie—esthetisch standpunt 1s deze communicatieve

houding een uitnodiging to& confrontatie.

o
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1 Marijn van de Jagt. De Macht van Fabres acte
Teatraal. maart 1986. resp. p. 27 en 28.
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VOOR-INFORMATIE VAN DE TOESCHOUWER

Onder de  voor—infermatie waaraver iedere toeschouwer beschikte
valt op de eerste plaats de titel van de voorzatelling: de Macht
der teaterliike Dwaasheden. -

Deze titel verschafte de toezchouwer geen informatie over hem
bekende stof of gehanteerde speeslstiil. d.w.z. =Zeé verwil jst niet
naar een mythe of historisch verhaal of naar een bepaald genre.
Wel =ignaleerde =ze het Dbelangriikste thema: het theater, en de
houding die de makers daartegenover ilnnamen.

Een nauweliijks te onderschatten Dron van voor-informatie was
daarnaast de vloed van publiciteit die de voorstelling van meet
af aan begeleidde. T N

De toon van al deze voorbeschouwingen, interviews en recensies ig
=eker niet onverdeeld positief, maar =ze onderstrepen zonder
nitzondering het bijzondere. extreme Karakter van de voorstelling.
De MAtD verkreegq daarmee de status van een culturele gebeurtenis.
Het is waarschijnlijk dat de publiciteit in toenemende mate de
receptie Dbeinvicedde doordat meestal hoofdthema's en —gebeur-
tenissen werden vermeld zoals het gebruik van de metafoor van De
Nieuwe Kleren van de Keizer, het naakt, het gebruik van jaartallen
en theater—-premiéres enz.

De publiciteit beinvloedde niet alleen de receptie maar ook de
waardering veor de voorstelling: in de loop van de tiid liepen
steeds minder toeschouwers gedurende de voorstelling weg.

Een derde factor die tot de voor-informatie van de toeschouwer
kan worden gerekend is kennis van Fabre's eerdsre theater-produc-
tigs=.
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EINDNOTEN BIJ DE -RNALYSE VAN '‘DE MACHT DER TEATERLIJKE DWAAS-
HEDEN' . JAN FABRE. ’

{. Met deze formulering omZeilt bersfeld de lastige problematlek
rond het onderscheid tuaaen ‘waarnemen® en ‘begrijpen’.

2. Bij de bespreking van het plurimediale niveau Van de MdtD
wordt geen gebruik gemaakt van Pfisters termen ‘Verhaal' en
‘eoneephis’ . ‘Verhaal wordt voelgens Pfister gekenmerkt deoor de
volgende eigenschappen: 1) een of meer menselijke c.q. varmen-—
selijkte subjecten. 2) een temporale dimensie en 3( een spatiale
dimensie (p. 265). Het verhaal vormt het gerepresenteerde van de
dramatische tekst en kan uit het gepre3993935§§“Wdfdéﬁrggrecon—
strueerd door de recipiént. Deze zeer abstracte definitie is
ZIleen hanteerbaar in samenhang met het Dbegrip 'Fabel', dat
dezelfde 'Ereignissen und Vorgange' (p.266) als het verhaal kent,

maar gecomponeerd tot de vorm die ze hebben in het gggigggggggggg.

In deze definiéring van ‘Fabzl’ iz er sprake van overkoepelende
gebeurtenissen— eb ontwikkel ings—samenhangen, elementen die in de
definitie wvan ‘'Verhaal' niet voorkomen maar nu impliciet toch
aanwezig lijken te zijn.

In het geval van de MdtD zou dan moeten worden gesproken van
‘Verhalen'. Evenwel ontbreken dan Wweer de criteria die het ene
van het andere verhaal onderacheidhaar moeten maken.

Het 1ijkt daarom zinniger om voor het pre-plurimedizle niveeu vah
de MdtD te spreken van ‘concepten’.

‘Concept': Ontwerp, voorlopige formulering (van Dale) .

3. Onder de term 'concept' =zoals hier gebruikt, vallen ook 50 a
vloeden die arfgeleid kunnen worden uit vergelijkingen met eerdere
producties; uit uitspraken van de regisseur enz..

4. Het is zeer de vraag of deze opzet geslaagd is: wel iswaar
hebben vele gevestigde schouwburgen een eigen publiek gecreéerd
door middel van. abonnementen e.d. maar in het geval van de MdtD
werd dit systeem heel vaak doorkruist door het feit dat de voor-—
stelling deel uitmaakte van een theater—festival, d.w.z. een
vorm van presentatie die meestal gericht 1is op het brengen van
commercieel minder interessante theaterproducten en derhalve niet
prémair gericht op het vaste publiek van de speelplaats.
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ANALYSE VAN 'DE MACHT DER TEATERLIJKE DWAASHEDEN' MET BEHULP VAN
HET ANALYSE-MODEL VAN PFISTERS 'DAS DRAMA ' .

ALGEMENE INLEIDING

In deze analyse van de 'Macht de teaterlijke dwaasheden' aan de
hand van het analyse-model van Pfister staan de twee volgende

onderzoekggunten'centraal:

1) de structurele eligenschappen van de subcategorieén en hun
interrelatering in een macro-structuur.

2) de wijze waarop door deze structurering het theatraal com-—
municatief proces tussen zenders en toeschouwers wordt
bepaald. -~ '

In de analyze worden een drietal aandachtspunten niet besproken

waarvan er twee een belangrijke rol in het receptie—proces van de

toeschouwer kunnen spelen. Het eerste aandachtspunt betreft de

frequente verwijzing in de MdtD naar de Qgglggggqm_gggsg en naay

de kunstgeschiedenis.

Deze =zullen niet voor iedere toeschouwer in gelijke mate toegan-—

kelijk zijn maar, wanneer dit wel het geval is, wordt het domein

van de mogelijke associatieve betekenissen in de MdtD ongetwijfeld
sterk uitgebreid.

Echter wordt hier verondersteld dat deze aanwijzingen noch voor

de structurele eigenschappen van de voorstelling noch voor de

definiéring van het communicatief proces een onafhankelijke,

significante factor voorstellen.

Het tweede aandachtspunt betreft de esthetische functie in de

MdatD, d.w.z. de verwiizing van het teken naar haar eigen concrete

materialiteit en gestructureerdheid.

De esthetische functie kan door het ontbreken van linealr-progres-
sieve betekenis—ontwikkeling door de dominantie van de herhalings-—
structuur in de handeling (zie analyse van de handeling) €en

belangrijke factor in het receptie—proces zijn, zeker 1n ver-

gelijking met een meer conventioneel theater. i
Met name de harmenieuge ruimtelijke verdeling van het toneelve&ld '
zorgt ervoor dat de esthetische functie vrijwel nooilt geheel door
andare communicatieve functies  in  het receptie—proces wordt

overstemd.

Ben systamatische analyse van de esthetjsche functie in de MdtD
gaat echter de doelstelling van déze =criptie ver te hboven.

Door dit gemiz kan des analyse slechts een beperkte afspiegeling
zijn van de voorstelling.

Het derde aandachtapunt wat in de analyse niet aan de orde komt
is de substructuur van het requisiet. "
Het requigiet-object vertegenwoordigt in de dramaturgische analyse
op semiotische leest een uiterst gecompliceerde teken—-categorie
deor de Dbijzondere verhouding die ze schept tussen haar status
van object in de realiteit in het buitenste en die van theatraal '
teken in het binnenste c.s.. = ;
Een meer dan oppervliakkige analyse van het requisiet zou dan ook
aanzienliik meer studie vergen dan binneén deze scriptie daarvoor

was voorzien.

Bovendien wordt hier gemeend dat de requisieten in de MdtD (m.u.v.

het gebruik van levende dieren: papegaaien en kikkers) als teken-
csysteem geen bijzondere status hebben.

daarom wordt dit onderdeel van de analyse buiten beschouwing

gelaten.
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De analyse Van de ‘Macht de teaterliike Dwaazheden' heztaat

de volgende onderdelen:
a) Handeling
-segmentering
-structurering van de handeling
—combinatie, verknopingstechnieken. compositieé
b) Verbale communicatie
~karakterisering van de verbale communicatie
—functionalisering van de verbale communicatie
c) Tiid -
—tijdsconceptie
—tempo,
-ritme
d) Ruimte
—-ruimteconeptie
—gemantiseringsmodel van de ruimte
—-licht
-muziek—- en diaprojectie
g) Figuren
~-figurenkarakterizering (identiteit)
—figuur als handelend subject
—figurenconceptie

it

De analyse wordt afgesloten met het bespreken ven de macro—struc-
tuur van de ‘Macht de teaterlijke Dwaasheden' en de typering van

de voorstelling in het theatraal communicatie proces.

-




79

A HANDELING

fe analyss van de  handeling in  de MdtD iz onderverdeeld in de
volgende categorieen:

1) Pfisters terminologie

1a) 'Verhaal' en “Fabel'

i) 'Situatie', 'Handeling' en 'Gebeuren'

25 Segmentering van de 'Macht de teaterliike Dwaasgheden’
3 Structurering van de handeling

3a) Kwantitatieve structurering
3b) Kwalitatieve structurering
3c) Kkruisvergelijking van kwantitatieve en kwalitatieve struc-

turering - .
4) Combinatie, verknopingstechnieken, compositie
5) Conclusies

13 Pfisters terminologie.

1a) Pfisters onderscheid tussen 'verhaal' en 'fabel’.

In Pfisters bespreking wvan handeling 1in de dramatische tekest
staat de verhouding tussen het voorgestelde niveau 'het Verhaal'
en het voorstellingsniveau 'de Fabel' centraal.

Het 'Verhaal' 1ligt ten grondslag aan de 'Fabel', en kan door de
recipient uit die voorstelling worden gereconstrueerd.

Met dit onderscheid beziet Pfister de handeling in het drama
vooral als Dbasismateriaal, nl. het Verhaal, dat in de Fabel, de
dramatische tekst, opnieuw wordt gestructureerd in overeenstemming
met de wetten en eisen van het theatrale, plurimediale medium.
voor de MdAtD is het onderscheid tussen voorgestelde en voorstel-
ling, tussen verhaal en fabel. buitengewoon moeilijk toepasbaar.
Prfisters oorspronkelijke definitie wvan ‘'Verhaal' d.m.v. drie
voorwaarden, nl. 'eines oder mehrerer menschlicher., bzw. anthropo-
morphisgierter Subjecte, einer temporalen dimension der Zeichen-
streckung und einer spatialen Dimension der Raumausdehnung':
klijft =zeer abstract.

Om de manipulaties van de dramatische tekst aan te tonen moet de
term echter tot op zekere hoogte worden geconcretiseerd (b.v. om
de beperkingen van de performativitelt aan te geven).

BEr wordt gemeend dat Pfister het Dbegrip ‘Verhaal' impliciet
concretiseert in literair-wetenschappelijke zin als complex van
samenhangende, narratief vormgegeven gebeurtenissen, d.w.z. als
narratisve tekst bhestaande uit zamenhangende betekenissen.

Wordt 'Verhaal' =zo opgevat dan zijin de manipulaties die in de
fabel van de dramatische tekst plaats wvinden. voor de recipiént
inderdaad afleidbaar. !

in- de MdtD echter is dit narratieve aspect van samenhangende
hetekenizzen dat de waarneming van de performatieve tekenz en
tekencombinatiez ordent niet dominant aanwezig, waardoor het
proces van betekenisgeving en zingeving in hoge mate bepaald
wordt door de individuele associaties van de toeschouwer zelf.
Het onderscheid tussen 'Verhaal' (in de zin van basis-materiaal)
en de wijze waarop ze in de voorstelling, de fabel, wordt ver-
werkt, wordt daardoor onzichtbaar. ' .

&Eﬂ'? cl .

Y Pfiater 1977, 'p.2ES5.
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Theoretischg wordt daarom aangenomen dat ‘verhaal' en ‘fabal’.
d.w.z. het niveau van het voorgeztelde en de voorstelling, samen-—

vallen.
Daarmee kunnen Plisters begrip van ‘situatie’, 'handeling' en
‘gebeuren’ die op-het voorstel lende niveau gesitueerd zijin, 1in

eer=te instantie gehandhaafd bla.aver.

1b) 'Situatie' . ‘Handeling' en 'Gebeuren'.

Binnen het ‘'verhaal'’ onderacheidt Pfister 'handeling’ (en han-
deling=zfasgss n “handelingssequens) en ‘gebeuren’ .

Onder '‘handeling' wordt verstaan: de doelgerichte, niet—causaal
sepaalde overbrenging van de ene zituatie in de andere.

‘Gepeuren' voldeoet wel aan de voorwaarden voor ‘verhaal’ {zie
hierboven) maar niet aan die van ‘handeling'. d.w.z. ofwel 1is het
men==11ik =zubject niet in staat taot het maken van een intentionele
keuze. ofwel onttrekt de situatie zich aan iedere vorm van veran-
dering.

De definitie wvan 'gebeuren’ is dus gekoppeld aan die van *hande-—
ling' en die weer oOp zijn beurt aan die van ‘situatie’ .

De definitie van ‘'situatie’' (naar Souriau) luidt:'de structurele
figuur die, op een gegeven moment van de actie wordt ontworpen
door een systeem van Krachten. verbeeld, doorstaan of tot leven
gewekt door de belangrijkste personages van dat moment van de
actie’.

‘Handeling' is dan: de wijziging van de structurele figuur door
een wijziging in het systeem van krachten, veroorzaakt door een
intentionele keuze van een personage (of figuur) op een gegeven
moment van de actie. ' '

‘Gebeuren' is dan gelijk aan een situatie die niet gewijzigd
wordt deoor intentioneel handelen van éeh personage/figuur.

De centrale term van Souriau's 'sjtuatie-definitie' 1is ‘het
systeem van Kkrachten, verbeeld, doorstaan of tot leven gewekt
door de personages', wat op een abztracter niveau lijkt te liggen
dan de performatisve daden van het personage.

Centraal staat niet de fysieke handeling maar hetgeen wat daardoor
wordt gerepresenteard: de hetekeni=z in relatie tet de betekeniszsen
van handelingen van andere personages.

Om in een analyse dit cituatie-begrip te kunnen hanteren (en
daarmee het handelings-en gebeuren-begrip) 1s het noodzakelijk om
de performatieve handeling van het personage om te Kunnen zetten
in een betekenis, d.w.z. om te zetten in een voor de zender
hevredigende, semantisering.

De handelingsanalyse wordt dan een soort omkering van het eerste
interpretatie—proces van e€en theatervoorstelling, gebaseerd op
cen tekstsubstraat waarin op grond van éen geintendeerde betekenis
een performatief teken (handeling) wordt gekozen om de betekenis
te representeren. 2

Rinnen dece =zeriptie kan, uit de aard der zaak, ‘'betekenis' niet
op een andere manier worden voorgesteld dan door woardeail an ar
wordt Dbetwijfeld of woorden de betekenis van de performatieve
handeling uitputtend cof zelfs maar bevredigend kunnen weergeven.
Deze twiifcl geldt in het bijzender de handeling in de MdtD die
betrekkeliijk weinig narratieve atructureringsmiddelen gebruikt,
wazrdoor de relatie tuseen performatieve handeling =TT =
keniz eenduidig(er) wordt gemaakt.

e 0]
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Bovendien suggereert de afwezigheld van zulke hetekenizverlening
sturends structureringsmiddelen dat de veorstelling een dergeliljke
receptieve intentie niet heeft.
Dit alles maakt’, Pfisters Dbegrippen ‘situatie’, ‘'handeling’ en
‘gebeuren' moeillik hanteerbaar voor deze analyse.
i deze scriptie wordt < handeling' opgevat al=:" een doelgerichte
acite ted fysieke beweglng van een menselijk subject waaraan 1n het commu-
nicatieve receptie~procesz door de toezchouwer =in  en betekenis
wordt verleend. e
Het handelingzbegrip wordt geoperaticnaliseerd in de semiotische
heschriiving van de voorstelling onder de hoofdies Woord/Toon en

R
F=s j‘l.‘

b=t

o
Y in
[ LR |

p

Mimiel/Gebaar/Beweging.

pPfister onderscheidt’ handeling van gebeuren door te spreken van
een dynamisch of een statisch potentieel van de situatie.

Dit onderscheidt wordt~hier in het onderdeel Structurering van de

analyse overgenomen.

2) Seqmentering van de Macht der teaterli jke Dwaasheden.
In

y een  segmentering wordt een voorstelling in zijn hiérarchische
structurering ontleed. FPfister maakt daarbij onderzcheid tussen
de zegmentering van het voorgeastelde of de diepte-structuur, nl.
door handeling/gebeuren, handeling/gebeuren fase en handeling/ge-
beuren sequens, en de segémentering van de voorstelling of opper-—
vlakte—-structuur nl. door configuratie—wigselingen en onderbre-
kingen van het ruimte-tiid continuim (pauze en/of gordijn).
Diepte en oppervliakte—structuur kunnen in min of meerdere mate
met elkaar overeen komen.

seqmenteringscriterium

Het meest voor de hand liggende segmenteringscriterium 1in de mdtD

je de handelingssequens. De handelingssequens wordt echter niet

gezignaleerd door onderbrekingen in het ruimte—tijd continuim

(die in de MdtD niet voorkomen) en ook niet door een configuratie

wisseling. -

Opkomst en afgaan bedulden weliswaar respectievelijk het begin en

het einde van een handeling22equens maar het iz goed mogeliik dat

een handelingszsequens wordt begonnen of bedindigd zonder configu-

ratie wizseling.

Als uitgangspunt voor de segmentering wordt hier gekozen voor een

receptie—esthetischs interpretatie van de handelingssequens als

een relatief gesloten systeem van chronologische en causale

relaties. Een dergelijke handelingssequens wordt een scéne ge-

noemd . )

‘ Een scéne in deze segmentering wordt dan gesignaleerd door: a)

sal, - } beginnen en beéindigen van een handeling, b) structurering van de

' verschillende handelingen in een opbouw van intensiviteit, met en
i zonder climax, en c) de ‘aanwezigheid van €eén structureringselement
dat een aantal van hetzelfde hiérarchische niveau met elkaar

verbindt (b.v. door identieke ruimtelijke plaatsbepaling).

Als nadeel van dit segmenteringscriterium moet worden aangemerkt

dat receptie—esthetische hiérarchische verhoudingen tusseén scénes

verdoezeld worden.

Zo worden perioden waarin spelers geen handeling uitvoeren buiten
er te zijn (de zgn. Rust-scénes)op hetzelfde nivea 5t als
handel ingssequensen waarin veel meer stof wor eleverd aan het
recepize-phaces.

e~
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om dezelfde reden geeft deze segmentering niet alle grotere
gehelen van scénes —de benaming sceéne-blok 1ijkt nog het meest
van toepassing- weer dile receptie—esthetisch wel als zodanig
beleefd worden.

De reden voor de waarneming van zo'sS scéne-blok ligt ofwel in het

ontbhreken wvan configuratie-wisseling gedurende verschillende
scenes(b.v. scene 1 t/m 5) ofwel in tempo-wisselingen waardoor
cen aantal sceénes met een  'hoog' tempo worden opgevolgd door

scenes met een 'laag’ tempo (b.v. het blok scéne 28 t/m 31 dat
volgt op ©.a scéne Z6).

fonfiguratie-wizselingen konden in het scéne—schema zichtbaar
worden gemaakt maar voor de tempo-wisselingen was dat niet moge-
11jkK. E e '

toelichting op het =scéne—schema

Het scéne—schema van de MdtD moet ™ als volgt gelezen worden: de
vertikale a2 =telt het tijdsverloop voor. met als eenheid drie
minuten (= een hokje)

De herizontale as van vijftien hokjes geeft het aantal spelers
weer dat aan de =céne deel kan nemen.

In het schema stelt het aantal horizontale blokies de configuratie

van de =céne voor,
Het schema geeft geen ruimtelijike verhoudingen tuzzen =cenes

Weel,

De stippellijn geeft aan dat aan de bovenstaande handelingssequens

van een =céne een handeling wordt toegevoegd of dat de sequens
met een handeling wordt verminderd.

De nummering geeft (bij benadering) de successiviteit wvan de
aanvang van de 3cénes weer.

De scéne-namen £iin gebazeerd op sleutelvwoeordsn voor de =cene.
Daarbij verdienen de volgende termen wellicht nadere verklaring:
onder 'Freeze' wordt verstaan het gedurende enige tijd hewegings-
loos in een pose staan, onder ‘Rust' dat de spelers geen han-
delingen verrichten maar wel op het toneel aanwezig =zijn, en
onder 'Schnabel' ten zleotte een manier van analyseren en isoleren
van elementen t.o.v. het geheel dat Ze =2amen uitmaken (zo genoemd
naar de Amerikaanse kunstenaar Julian Schnabel die deze methode
in zijn werk toepast).

Nummering en Scéne namen refereren tevend aan de beschriiving van
de scénes in de semiotische beschrijving (zie bijlage).

het scéne—schema

Uit het scene schema kan op de eerste plaats de duur van de
voorstelling worden vastgesteld: vier uur en vijftien minuten,
het aantal figurensspelers: vijftien, en het aantal scénes:
vijfenvijftig. De scéne-structuur wordt gekenmerkt door a) het
veelvuldig voorkomen van twee tot drie simultane scénes (slechts
viiftien scénes van de viifenvijftig verlopen zonder simul tane
ecanas) en b) een zeer wisselende tiidsduur en configuratie per
SEeneé.

Uit de scéne-structuur kan verder worden afgeleid dat het tijds-
continuiim nergens in de MatD wordt verbroken.

Deze continuiteit kan gewaarborgd worden door het veelvuldig
gebruik van gimultane scénesx in  een zig-zag montage-techniek,
d.w.=. halverwege =céne a Dbegint  =2céne b, halvervege gcéne b

begint scene ¢ enz..

s ~
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3)  Structuréring van de handeling.

inleiding

Met betrekking tot de structurering van ds hand=ling/handelings-
sequens (in het vervolg: han/haz) wordt de hoofdvraag gesteld:
Hoe wordht in de MatD door de handeling de autonoms realiteit van

het binnenste c¢.s. opgebouwd.

De analyse van de. structurele eigenschappen van de handeling
wordt, naar Pfister., verdeeld in die van de kwantitatieve (meet-
bhare) eigenzchappen en die van de kwalitatieve (niet meetbare)
eigenschappen.

Lo

ve eigenschappern.

[41]

3a) Kwantitati

In het hoofdstuk oveF segmentering werd al vastgesteld dat de
scénes ten opzichte van de twee kwantitatleve criteria scéne-duur
r aantal deelnemerz zeer kunnen variéren.
Het 1iikt niet megelijk om op haszis van die Jegevens verachillends
han/has categorieén aan te wiizen.
kurnnen de =zcénes worden verdseld in éen  cabteg
-t  wordt door een han/has  structuur die gedomineerd wordt
door esn vorm van herhaling.in een categerie waarbij dat niet het
geval 1is. A
Binnen de repeterende categerie kan een tweeds cnderscheid worden
gemaakt naar de (primaire) aard van de handeling, nl. herhaling
van de handeling in tijd (successief), herhaling van de handeling
in het aantal deelnemers (simultaan). en herhaling van de han-—
deling door beide (Zowel aycceaszief al=z gimultaan).
Daarbii moet worden aangetekend dat ze'n indeling bij een aantal
scenes een oordeel over de dominantie van de repeterende scéne-—
structuur noodszakelijk maakt, waardoor het formele karakter wvan
het onderscheid wordt aangetast.
Dit is het onvermiidelijke gevolg van het besluit de segmente-
rings—esnheden van de scéne als basxis van de analyse te gebruiken.
Daarom wordt in de categorisering niet gestreefd naar een volledig
op elkaar aansluitende en-uitsluitende clazsificatie.
Door bespreking van ‘twijfelgevallen’ zal getracht worden de
overwegingen die bhij dat (persoonlijke) opordeel gemaakt zijn te
amschril iven.
De han/has van de WdtD kunnen dan in het volgende schema worden
geplaatst (de nummers refereren aan de sceéne-structuur op p. €14

en aan de zemiotische hezchrijving)
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De 'twiifelgevallen'. :

Scéne 20 (Hondjes-sceéne), 32 (één voor één opkomen) en 43 ('Schna-
bel') bezitten alledrie repeterende handelingselementén. maar ze
worden overstemd door handelingselementen waarbij dat niet het
geval is.

In scéne 20 en 32 overheerst in receptie-esthetisch opzicht de
individuele uitvoering zodanig dat de repeterende structuur
daaruit gededuceerd moet worden (in plaats van het deduceren van
individualiteit uit een dominante handelingsstructuur, zoals in
de MdtD meestal gebeurt).

In sceéne 43 is de handeling van het masseren m.n. simultaan
repetatief. Het herhalingspatroon is echter niet domineren
de handeling van het masseren geen precies afgebakssd andeling
15 en omdat de simultane herhaling slechts e verdubbeling is.

d.w.z. relatief zZwak.

L= YR
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chema 1: Scenes met repectercnde handellingsstructudr, scénes

repeterende handelingsstructuur.

Scene-stiuctuur

Struct. “gekenmerkt tijfelge-
door herhalinde' vallen.
20, 32, 43.

successief Simultaan =~ Lelide
1 19, 33 ¥, 8; A& 2, 4, 10
30, 4T, BT 22, 25,27 il, 15, 18

55, 39. 29, 30,40 - 26, 34, 37
45, 48,49 41, 46.
53.

Stroiwetuyr Nict Je=

zonder

‘enmerkt door

herh.

3,
2,
16,
235
31,
42,
51,

5,
12,
7
24,
35,
4t
54,

6,
13,
>
28,
38,
50,

Schema 2: Scénes met dynamlische handelingsstructuur, scenes met

statische handelingsstructuur.

Sceéne-structuur

Dynamisch taijfelge-

vallen.
17, 19, 21
‘Oobouly dozlgericht 38’ 43, 44
1, & 9 "
10; 15; 20
26, 32, 1313 noodzkl. niet-nood-
35, 37, 46 zkl.
54, 6 , 14,18 24, 2§, 49,
23, 27,29
30, 31,48
50, 53.

Statisch

noodzakeliik

22,
5.

2 8

40

isolprend

2 5

-3,

8,
135
36,

42,

52

5

w LY
16
39
47
55.

Wiltha
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Bovendien woerdt in receptie-esthetizsch opzicht de functile van
structureringsmiddel van de herhaalde handeling overvleugeld door
de functie van de handeling als teken c.q. betekenis.

Het masseren moet primair Dbegrepen worden als verzZorging van
piinliiks gpieren.om betrokken fe kunnen worden op de figuur/ape-
ler die op dat moment zeer waarschijinlijk pijnlijke spieren heeft:
de ballerina. .

In het receptierproces speelt het repeterende karakter van een
aantal handelingselementen daarom een ondergeschikte rol.

concluderend

De herhaling -van de handeling: simultaan, successief of beide 1is
een dominant structureringsmiddel in de MdtD: 35 van de 55 zcénes
2.qg. drie en een half uur van de vier uur en een kwartier durende

L P
voorstelling worden gekenmerkt door een vorm van herhaling.

Omdat in de MdtD geen fictief systeem van deiktische relaties
vooy dat in het buitenste ¢.s. wordt geschoven (zoals de analyse
van de =ub-categorieén ruimte en tijd aantonen) verkriigt deze

handelingzstructurering extra dominantie.
In receptie—ezathetisch opzicht wordt de autconome realiteit van de

MdtD primair bepaald door de handelingsstructuur van herhaling.
Als structureringsmiddel stelt herhaling een relatief precieze en
gtark verbindende methede voor.

De dominantie van de herhalingsstructuur 1ijkt. in eerste instan-
tie, twee gevolgen te hebben.

M.b.t. de macro-structuur van de handeling in de voorstelling
houdt een herhalingsstructuur een benadrukking in van de autonomie
van iedere scéne ten opzichte van de andere in.

In receptie—esthetisch opzicht betekent de dominantie wvan de
herhalingsstructuur dat het principe van de successiviteit wvoor
de handeling wordt doorbroken en daarmee de dominantie van de
deiktische communicatieve functie in het receptie-proces.

De ordening van de handeling voldoet niet aan mimetische criteria.
Daardeocyr is het waarschijnlijk dat de relatie tussen handeling en
betekenis geen directe zal zijn maar geplaatst moet worden op een
ander ketekenis-niveau,_nl. dat van de metafoor.

3h) Kwalitatieve eigenschappen.

In kwalitatief opzicht wordt onderscheid gemaakt tussen wat hier
‘dynamizche’ en 'ztatische’ zcénes zal worden gencemd.

Deze oppozitie werd gekozen op grond van Pfisters onderscheid
tuszen de (dynamizche) handeling en het (statische) gebeuren.

Dit onderscheid kan getypeerd worden als: er wordt een. wijziging
op er wordt geen wijziging in de gegeven situatie tot stand
gebracht door het subject. . ,
Zoals de term 'kwalitatief' als aangeeft gaat het in de oppositie
dynamische versus statische handeling niet op een formele (meet-
bare) eigenschap van de handeling. maar op een gecompliceerd
receptie—esthetisch oordeel nl. over de waarneming van een 'wili-
zlging' in de gegeven situatie en de interpretatie van die wii-
21ging 1n het proces van zingeving.

Het waarnemen van wiiziging veronderstelt een '‘neutrale’ status
quo als witgangspunt, b.v. =eals die in de informatie van de

expozitie wordt geleverd.
In de MdtD wordt de plaats van de neutrale tis quo m.b.t. de

[ TP



v

0
\
S

85

handeling primailr ingenomen door de dominante handelings—=truc-
turering: de herhaling.

Zoals gezegd houdt de dominantie van dit structureringsmiddel in
receptie—esthetisch opzicht in dat de deiktische communicatieve
functie van de handeling waarschiinlijk niet dominant is in het
proces van zingeving.

Daarmee verliest ook het begrip ‘wijziging' van de gegeven situ-
atie aan esenduidigheid en wordt als probleem in het receptie-
proces gethematiseerd.

Het Thier gemaakte onderscheid tussen dynamische en statische
handeling is dus extra sterk gebonden aan de individuele inter-
pretatie van mij, de analist.

De scéne handeling wordt dynamisch genoemd wanneer de scéne-—
structuur gedomineerd wordt door een interne ontwikkeling binnen
(de han/haz, d.w.z. een dl2 zinvol ervaren samenhang van Wijzigin-
gen. tijdens de duur van de scéne.

{De scéne-handeling wordt statisch genoemd wanneer de scéne-struc—
[tuur gedomineerd wordt door het ontbreken van een interne ontwik-
keling binnen de han/haz, d.w.z. ofwel er ziin geen wijzigingen

[waarneembaar ofwel de wijzigingen kunnen niet in een als zinvol

ervaren samenhang worden geplaatst.
Binnen de dynamische scénes kan de interne cntwikkeling verder

-

worden onderverdesld naar haar aard, nl. in een handelings-ontwilk-

keling die gekenmerkt wordt door een gpanningzopbouw (met of
zonder olimax) en in  een handelings-ontwikkeling die gericht is
Oop het bereiken van een hepaald doel.

Dit doel kan een noodzakelijk vereiste 2ijn voor de voortgang van
de voorstelling (en als zedanig voor de toeschouwer herkenbaar)
Zoals scéne 27 (Slespdragers brengen stoffer en blik, die dienen
@i 4z &n 2igarcttenpeuken te kunnen cpvangen en om de =cherven op
Le vegen) sce (Opkomst man met borden en kronen) of scéne 18
(Afgaan Klerensceéne) of het doel betreft geen noodzakelijkheid.
In het =eerste geval wordt de betekenis van de handeling primair
bepaald door het praktizch nut voor de voortgang van de voorstel-
ling in het binnenste c.s., in het tweede wordt de handeling
primair opgevat als communicatief teken.

Qok binnsn de groep van sztatische scénesz iz een dergeliik onder-

gcheid te  makean tusssn  =cénes die hun statisch karakter primair

=
2
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danken aan de noodzaksliike voorwaarden van de veoratelling zelf
(de 'Rust’ —-scénes) en scénes waarbij dat niet het geval is.

In deze laatste groep heeft de statische kwaliteit van de scéne
tot taak de han/has te iscleren binnen het successieve en simul-
Lane handelingsverloop van de voorstelling.

In een aantal gevallen wordt daarbij vooruit gelopen ‘op andere
analyse-onderdelen, m.n. het gebruik van de toneelruimte (om een
voorbeeld te geven: scéne 42 (de Dood van de Keizer) wordt hier
statisch gencemd mede op grond van de exact symmetrische ruimte-
plaatsing van de handeling en de ‘over-acting' kwaliteit van de
uitveering).

Opnieuw is er sprake van een aantal twijfelgevallen die hieronder
worden besproken.

Het kwalitatieve onderscheid tussen dynamische en statische scénes
kan dan als volgt in schema worden gezet (de nummers refereren
aan de zceéne-structuur op p. & en aan de 2emiotisc Cas
ving) .

i
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De twijfelgevallen.

Jeene 38 (Ondervraging II1). 17.19.21 (Het Mez/Balanceren. met in
nLﬁL 17 en 21 de zang van het ‘lIsolde’'-fragment) en scéne 43
i ﬂﬁnabé ") heblen met elkaar gemﬁgn dat er moeililjk een ocordes]

omdat =&  als geheel niet 3|q"?ch of dynamizch te benoemen =iin,
efvel omdat het dynamizche element niet geKarakteriseerd kan
Worden als een opbouw of een deoelgerichte handeling.

Jcene 38 Dbestaaf:s uit  een aantal blokjes die allemaal dezelfde
handelingzstructuur hebben: een zpeler roept een jaartal waarop
een  ander antwoord moet geven terwijl een derde speler wordt
gestraft wanneer dit antwoord niet komt of onjuist is.

De handeling is doelgericht (nl. op het antwoord krijgen) maar de
scéne als geheel 1z niet- als dynamisch te Karakteriseren: de
opeenvelgling van blokies van vraag en antwoord kenmerkt zich niet

te geven 18 over het statlsche c¢.g. dynamische kwaliteiten, ofwel

door een ontwikkeling maar de blokies staan naast elkaar. ;

Scenes  17/19/21, worden gekenmerkt door herhaling van dezelfde
het gubllndtckl heen en weer balanceren op de rand van het

s
toneel, waarbi in het midden. waar de gpelers elkaar ontmoeten,
e één een u1TVn1 doet met een mes die de ander tracht te ontwii-

.
Het dynamisch element van het rizico dat de uitval met het mes en
het balanceren ¢p de tonselrand inhoudt Kan opnieuw niet worden
gekarakteriseerd als deel van een ontwikkeling.
Om in receptie-esthetisch opzicht als doelgericht te worden
ervaren, is de handeling in =zijn geheel weer te statisch: de
Qﬁbllné%ERte speler met het mes probeert niet op een andere manier
zijn opponent te raken: de uitvalsbeweging blijft steeds dezelfde.
Het statische van de scénes wordt echter weer voortdurend door-
broken deor het riszico-slement: het risico om van de toneelrand
te vallen of om de slag van het mes niet goed in te schatten.
In deze scénes is het dynamische element van het risico in even-
wicht met het statische element van hun herhaling.
De opvatting wvan de =2cénes als dynamisch of statisch hangt in
receptie—esthetisch opzicht af van de zichtbaarheid van het risico
voor de toeschouwer, :
In sceéne 43 ontbloten en masseren twee spelers een schouder en
twee andere een kuit. Na enige tiijid klinken er snikjes van de
ballerina achter hen, die op dat momsnt haar bewegingen alg zZo'n
drie kwartier heeft uitgeveerd.
Formeel Theeft deze scéne =en  statizch karakter maar door het
samenspel van zg¢er diverse handelingen wordt de isolerende functie
van het statische deorbroken.
In receptie-esthetisch opzicht is deze scéne-structuur te verge-

lijken met die van een rebus die door de toeschouwer moet worden tw,-:8

opgelost en die verwijst naar de inspanningen van de ballerina.

Scéne 44 a en B is een twiijfelgeval t.o.v. het dynamisch-statisch
criterium omdat de scéne als voorbeeld van communicatie in zowel
et binnenzte als in het buitenste c¢.s. kan worden geinterpre-

en opeenvoelging  van eenmalige handelingen
itelit twee maal worden onderbroken door
1 ing, nl, tijdenz de duuar wvan het dragen
1un1 de Ballerina =n tijidens de duur van het af-

T g
—

scheid ,
Deze twee handelingen zijn statisch isolerend
aan de toeschouwer..

imair gericht
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\ah% of slechts bestaat uit een handeli

B7

Wanneer echter . het dragen van de Keizer betrokken wordt op zcéne
3% De Ballerina (b.v. door in de extra krachtzinzpanning van het
dragen na de langdurige uitputting in sceéne 35 een daad van
medelijden te zien) en wanneer het afscheid wordt beschouwd als
een causale ontwikkeling uit het voorafgaande (b.v. de aard van
et afscheid wordt geinterpreteserd als een uiting van dankbaar-
heid van de Keiger Jegens de Ballerina) dan wordt het statische
karakter van de sgéne deorbroken door motivatie in het binnenste
g ie de handeling in een primair dynamisch verband plaatst.
Is dit niet het geval, d.w.2. woerdt de handeling niet verklaard
vanult de twee. ultveerders, dan heeft =céne 44 een dominant
statisch KkKarakter..

concluderend:

Wanneer de hier gedane o len over de kKarakterigering van de
individuele =zcénes alz =ta ‘h of dynamisch worden geévalueerd
kan de operaticnalisering van beide begrippen 1in de MAtD en in
deze an Ply~F verder worden uitgediept.

R

Het basis-onderacheid tussen wat dynamiache @céne en wat statische

scéane werd genoemd 1i1ikt dan primair gelegen in de structurering
van de in f)rmqtls die de han/has de tceschouwer verschaft.

ende handelingen op hiérarchizche wijze of op niet
i

Einwiﬂselbare successieve velgorde ziin samengesteld tot een, in

mindere of meerdere mate, coherente tekst/structuur.

iDe statische:- scéne-handeling heeft een informatie-ordening die,
ng (b.v. gcéne 3 Fresze (hdhd

ziin geplaatzt zonder dat hun infermatie met elkaar in verband
kan worden dgebracht. Hun successieve volgorde is in principe wel
\; inwigselbaar.

In receptie-esthetisch opzicht stelt een statische scéne een
beeld-mededeling veor, ¢f een serie beeld-handelingen.

a

L
f
ing Ry,
onder horat) of waarin de ver=chillende handelingen naast elkaar
fc

M.b.t. de receptie—ezthetizche ervaring van de dynamische sceéne-
structuur kan worden opgemerkt dat wanneer het om een opbouwende
handelingsstructuur gaat dese gedomineerd kan zijn door €€én van
twee verzchillende informatie—compoensnten. of uit een combinatie
van de twee kan bestaan, nl. 1) opbouw binnen de han/has zelf,
b.v. door uithreiding van het hnnds"UUHuHm“u“-d&Th'h'V”'iﬂ“BEFﬁP
15 (Klerensceéene) of scéne 37 (dansscéne), en 2) opbouw door
performatieve uitveoering waarin de handeling zelf nauweli jks

" verandert maar de uitvoering ervan zoals b.v. in sceéne 35 (De

Ballerina) of =aceéne 26 (Lopersscéne).
Binnen de statisch isolerende scénes kan een vergelijkbaar onder-

scheid worden gemaakt tussen isclatie door 1) gebrek aan deduceer—|

baar overkoepelend verband in successief nevengeschikte handelin-
gen zoals b.v‘ in =céne 11 (Lopende Band) of 3céne 7 (De Stand-
heelden) of doer 2) performatisve uitveering waarin de handeling
volledig wordt stilgezet gedurende een in receptie-esthetisch
opzicht lange periode: de z.g. 'freezes’

ot
1)
~—t
=t
Pt}
<
T

3¢) Kruisvergeliiking tussen Kwantitatieve an Kwalit

he =céne-handeling heeft een informatie-ordening waarin
1 1

I

handelings-structuur.

Mok ¥ vergelijking tussen kwantitatie €n kwalitatieve han-

Spondentie-relaties tuzzen

"

¥ C.‘
deiings structuur kunnen eventuele cog

s
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en herhal ingsetructuur en =2cénez met een

acenas met  al dan niet e
amizche ¢.q., een ztatische scéne-structuur werden nagegaan.
wordt daarbli witgegaan van d=  kwalitatieve structuur-eigen-
schappen. Esn k‘u1=ver;PIJJk1nq levert het volgende schema op:
HERHALING GEEN HERHALING
successief simul taan beide
Opbouw . 1353 35 1) 4, 10, 15 9, 54
26, 37, 46
DYNA- Noodzkl. | .. ¢ 14, 27, 29 18 6, 28 31
MISCH|Doelgericht 30, 48, 53 50
Niet-noodzkl @ 25, 49 ) 24
Doelgericht
Noodzkl. @ 22, 40, 45 0] 28
STA- Statisch
TISCH| TIselerend | 39, 47, 52 7, 8 2,11, 34 3, 5, 12
Statisch 55 41 13, 16, 36
42, 51

Uit het Kruisvergeliikingsschema valt af

te leiden dat:

—S¢enss met en dynamlsche ophouw worden merendeels gekenmerkt
door een 5uc:*;szev herhalingsstructuur.

—feanes  die neodsakeliik doelgericht ziin worden mersndeels
gekenmerkt door een ulmultun¢ herhalingastructuur.

~Voor scénes  die niet neodzakeliik doslgericht ziin geldt het-
zelfde.

—Isolerende =2tatizche =zceéns= =ijn in lede

cohappen categorie te vinden.

concluderend:

De dynamizche opbouw (11 =

Luir van successieve herha
]

ling.
Slechtzs twee zcénes die  gekenmerkt
ww hebben géen herhaling=zstructuur. nl.

) geheurt in

1) =n zcene 54 (Ondervraging III).

In deze scénes is  de handeling gestructureerd door

worden

o

kvwantitatieve eigen—

een handel ingz-ztruc-

door  een dynamische

Scene 9 (Ondervraging

deling nl. die van ondervrager en ondervraagde.
(14 scénes) worden gekenmerkt door

het ontbreken van successieve herhaling (m.u.v. scéne 18 (Afgaan

Dynamisch doslgerichte  =cénes

Klerensceéne) .

Merendeels bezitten ze wel een simultane herhalingsstructuur.
_ (Sceéne 6,23,24.31 en 50) dan is
Zimultane herhaling of niet mogelijk doordat er maar een speler

Wanneer dit niet het geval is

aan de handeling deelneemt (scéne 6:
Kronen, en zceéne 23: Keizer strooit
o haﬂQA‘1nq zich moeiliik otructureren laat (scene 31: Vegen, en
céne 24: Blinden kKleden de Keizer) of

& "npﬁ\d wordt doeor de handeling maar
wordt primair

sy te 1: sceéne 50 (Aankleden)
e dialoog tussen de 3pelers.

opkom=t man met borden en
£1Jjn kleren wuit) of doordat

een rolver-

doordat de =cépe nist
door e er teken-

tructureerd door
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In d”ﬂami?Ch doelgerichte zceénez dis wel gekenmerkt worden deocr
ean eimiltane herhalingsztructuur (9 sgcénes) hetreffen alle zgn.
'rust‘—%aenes: scenes waarin de deelnemers niets doen maar aan-

wezig zijn op het ftoneel, meestal gedurende het handelingsverloop

van een simultane scéne.

Ock deze acenes worden gekenmerkt door de formaliserende simultane
handel ..strucLuur

Een uitzondering hierop iz =zc¢eéne 28 Ruzt (Loperssceéns) waarin de
handeling een reeéel uitrusten is dat pas in de lcop van de scéne

wordt gesynchronigeerd.

Zoals gezegd zZijn iscolerende gtatizache scénes in iedere kwantita-
tieve categorie te vinden.

Het hier gehanteerde receptie-egthetisch cordeel omtrent de aard
van de handeling als beeld-mededeling dan wel als samengestelde
correzpondeert  blijkbaar niet met bepaalde kwantitatieve
eigenzchappen. '

ey
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Binnen dege indeling kan noeg worden eopgemerki dat wanneer de
dzselerende 2tatische s=céne wordt gekemmerkt door een successieve
herhalingastructuur (scéne 39.47.52 en 855%) er 2prake iz van
deminantie van het verbale teken-s gysteem: in alle scénes wordt
ea2n opera-fragment enige malen herhaald.
£ T {)’_ﬁu

resumerend:
Tot op heden werd er geconcentresrd op de analyse van de handeling !
als structuur en als structurerend middel, althans dat werd
geprobeerd.
Daartoe werd de rol van de herhaalde handeling (successief,
simultaan en letwee) 1in de MdtD geanalyseerd en bekeken hoe

tische handeling in de

a
Pfisters opposit
Vvoorstelli ng Q

tusqen dynamische en sta
rat i
In de hier gehantesy

liseerd ken worden.
ACéptle—H”thtt‘SChc becordeling bleek die

<

erde e Ei
oppozitie vooral betrokken te =ziin op de mogeliikheid de zcéne-
handeling als gamengestelde tekat te Dbegriipen of als beeld,
d.¥.2. als een enkele zin of mededeling (of serie van néveh—

geschikte mededelingen).

De herhalingsstructuur bleek sterk dominerend aanwezig te zijn.
Deze hnnﬁr11MQmﬁf1u«turerlng werd aangewezen als datgene wat de
autonome realiteit in de MdtD, d.w.=. datgene wat de {(fictieve)
werald in het binnenste ¢.2. onderscheidt van de (reéle) wereld

in het buitenste c.2. het meest bcpunldr {overigenz in combinatie
met de ruimteliike plaatsbepaling, zie lda&r)

Tot =lot werd hekeken of en hoe de bevindingen van kwantitatieve
en van kwalitatieve structurele eigens rqp;:n met elkaar k;ndwu
worden gecorreleerd.

Daaruit bleek dat de simultane herhaling vaak gefunctlonallseerd
wordt als formalisering van de handeling.

Tevens kon worden vastgesteld dat een successieve herhalingsstruc-
Cuur dynamisch kan zijn door een opbouwende handelingsstructuur.
Daarbii werd gesateld dat de opbouw kon bestaan uit een van twee
componenten, of een combinatie van de twee, nl. opbouw binnen de
han’/has zelf en/of opbouw door de performatieve ultVOPrlng

“In het volgende wordt geprobeerd dit receptie-esthetische fenomeen
nader toe te licnten.

Betekenis-verlening aan de handeling in de succeszieve herhalings-—
structuur,
Over het algemeen is de deiktische communicatieve ctie van de
handeling in de MdtD transparant en tameli ik voudig te seman-—
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tizeren: mensen bekijken letz voor hen aan alle kanten (

ze applaudiseren (scéne 4)., ze dansen een tango (scéne 12). iemand
wordt aangekleed (scéne 24), ze lopen op de plaats (scéne 26), ze

wass=n hun sokken (scéne 49) enz..

Wat gebeurt er in'de betekenisverlening aan de handeling wanneer

ze 1s geplaatst in een successieve herhalingsstructuur?

Zoals gezegd Dbetekent de herhalingsstructuur op de eerste plaats

de doorbreking van het principe van successiviteit. waaruit volgt

dat de handeling’ ‘waarschiinliik niet primair eferrntiee] begrepen
moet wordsn maar overdrachteli jk. " op het niveau van de metafoor,

d.w.z. de hdndellﬁgumupt begrepen worden als figuur, als beeld

voor iets anders. :

Daarbij wordt uitgegaan van de veronderstelling dat de theater-
makers met het vertonen van de handeling een communicatieve
intentie hebben. Wannegr de Dbetekenisverlening in het receptie-
proces voor e€en belangrijk deel op het niveau van de metafoor
vwordt geplaatst wordt de relatie tussen teken en betekenis minder
direct en eenduidig en minder makkelijk te controleren aan de
rest van het teken-aanbod (dit is een van de rz=denen waarom het
zo moeilijk 1s de Dbetekenis van de handeling van de MdtD op een
voor anderen toegankelijke manier te semantiseren.) De door de
toeschouwer ingeschatte metaforische betekenis van de handeling
¥kan in de herhaling stabiel blijven, d.w.z. de handeling 1lijkt
naar hetzelfde te blijven verwiizen zoals b.v. in scéne 34 (Het
Geweer) of scéne 11 (Lopende Band) of de Dbetekenisverlening Kan
veranderan.

Een bijzondere vorm van betekenis verandering ontstaat wanneer de
successieve herhaling wordt gecombineerd met een soort handeling,
nl, een vorm van 'real action'.d.w.z2. een fysieke handeling die
ommogellik te imiteren iz en waarvan het verloop in principe
wordt bepaald deor de lichameliike vermoegens van de uitvoerder.
In de MdtD komt 'real action' voor in 9 scénes (nl. scéne G. 15,

26, 33, 35, 327, 44, 46 en 54) die samen 2 uur en 39 mimnaten van de
voorstelling representeren).

De 'real action' (b.v. hardlopen, dragen, een gevecht) benadrukt
ufwrh de zulveyr lichamelijke performativiteit van de handeling. ‘

De handeling wvordt uitdrukkeli]
(en met name het 'nu')qeplaats en de handelingsontwikkeling
il

signalen: steoringen in het uit-

wordt bapaald door lichamelilike
voeyen van de handsllugj zweet, hijgen., uiltdrukkingen van piin
enz. .

In de MdtD weorden deze twee betekenisg niveau's: dat van de meta-

foor waarin de handeling een beeld is veor iets anders en dat

van de zuivere performativiteit waarin de handeling naar niets

anders dan naar zichzelf kan verwiizen, gecombineerd.

Hier wordt gemeend dat er, in receptie-esthetisch opzicht, naast

het niveau van receptie waarop betekenis wordt verleend door de

‘real action' nog een-ander niveau van receptie dominant wordt.

nl. dat wvan het waarnemen,. het ervaren van de performativiteit.

De. "real action' handellng wordt van een bepaalde metaforische

betekenis voorzien die in de successieve herhaling tot performa-

tieve realiteit wordt gemaakt.

Het (statische) betekenis-beeld verkrijgt daarmee een handelings-

verloop, een dynamische ontwikkeling die de inhoud van de metafoor
voor de toeschouwser veranderen Kan, of op ziin minzt van voetnoten

ik in een performatief hier en nu =

VIOrTiet .
Deze receptie-esthetische toetsing van een met che betekenis-
verlening van de handeling aan het re-le =] ingaverloop van de
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herhaalde 'real action' is een procédé dat steeds weer in de MdtD
wordt gebruikt.

2o wordt in zaéne 26 (Dragersscene) het beeld van de Held die

zijin dode Geliefde draagt door herhaling van ledere o0OYsSpron-

Kelijke receptie—esathetische schoonheld en ontreering ontdaan tot

alleen de 'real action' overbliift.

4) Combinatie, verknopingstechnieken, compositie.

compinatie

Priszter cnderscheidt hidrarchizche combinatise van handelings-

seguensan gekenmerkt door het voorkomen van zowel hoofd- als

nevansaguensenvan een epizodizche combinatle, waarin de gequensen
nazst ellaar staan=n relatieve onafhankelijkheid en in kwantita-

tieve en functionele geliikwaardigheid.

In de MdtD is de sequensen-combinatie overwegend een epizodische.

zowel in successief als in =zimultaan opzicht.

Zoals gezegde verschaft de dominante herhalingsstructuur de scénes
een grote autonomie waardoor =e slechts zelden, op formeel aan-

wiizhars manier op elkaar ziin gefunctionalizeerd.

Wanneer dat wel het geval is. zoals b.v. in scéne 35 (De Balleri-

na) = scéne 38 (Ondervraging II), is er sprake van wederzijdse

n
functionalizering.
De veelvuldig voorkomende simultane sceéne -combinaties brengen
vaak het probleem van het sturen van de receptie t.o.v. wizzelende
dominantie-recessiviteits relaties tussen simultane scénes met
!

zich mee. iy
Deze worden opgelast door wat hier 'dominantie-wisselings- teeh~ {'“LJ
nisken' wordt genoemd. ' ]w@_'
In de volgende hespreking van de combinatie van scénes in de matD VYieeod o

G

wordt onderscheid gemaakt tussen a) successieve combinatie, en D)
simultane combinatie.

a) successieve combinatie: continulteit.
Successieve grenzen (begin en eind) van scénes worden in de MdtD
vaak versluierd door de ontwikkelingen binnen andere, simultane

scenas. Daardoor 1ijken de zcénes gedurende de gehele voorstelling
yiiiwel naadleooes in elkaar over te lopen.

Deze continuiteit wordt versterkt door de afwezigheid van formele
pauvzes -

Als echter naar de segmenteringzstructuur wordt gekeken zien we
in he midden® van het tiijidsverloop (2. 10 uur -2.28 uur) een
blokje van vier successieve scénes met de minste deelnemers (zes)
gedurende relatief lange tijd. Alle vier zijin zonder handelings-
cpbouw en drie zijn gekenmerkt als noodzakelijk (Sceéne .28, 30 en
g1y

In vergelijking met de omringende scenes vormt blok 28, 29, 30 en
31 een ‘natuurlijke’ pauze. waarin wordt uitgerust van een der
inspannendste scénes van de voorstelling., scéne 26 (Loperssceéne) .
en waarin de ronmmel op het toneel wordt opgeruimd.

e

b) simultane combinatie: dominantie-wisgselinga-technieken.
Uit de segmentering wordt duideliik dat in de MdtD bijzonder vaak
scenes =imultaan worden gecombineerd tot een maximum van drie.

Wanneer er meer dan  één z2cene zich tegelijkertiid op het to
afspeels 1lijkt het waarschiinliik dat er. in ileder vanuit

L [
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1¢Lqprle —eathetisch ocogpunt, gorrezpondsntis- en contrazt relaties

ontataan,

in f01meel opzicht brengen simultane scénes het probleem van
deminantie-recesgiviteits relaties binnen scénes met zich mee.

De wijze waarop dat in de MAtD wordt gedaan wordt hesproken in de
dominantie-wisselings—-technieken.

verknopingstechnieken
Pfister noemt drie scerten verknopingstechnieken: 1) handeling/ge-
beuren—-interferentie, waarbij hﬁndpllug of gebeuren in een sequen-
tie £2gelijkertiid een-handeling of -gebeuresn in een Fequentis) -
tegelijkertiid =sen handeling of een gebeuren in een andere =Zedguen-
tie constitusert of oplezt, 2) overlapping wvan figurenconstel-
laties . en 3)  in.-de vorm van situatieve en thematizche equiva-
lenten.
Bij de bespreking wordt onderscheid gemaakt tussen de directe
verknoping tussen twee opeenvolgende of simultane scénes en een
overkKoepelende verknoping die =cénes over de voorstelling als
geheel met elkaar verbindt. SR
Binnen de directe verkneoping wordt weer onderscheid gemaakt tussen
succeszieve en simultane zcénes  (deze laatsten zijn natuurlijk
altijd direct met elkaar verbonden).

a) Directe verknoping.

Directe verkneping van successieve sceénes.

De directe verknoping tussen successieve scénes bestaat in de
MdtD altiid uit overlappende of zelfs identieke figurenconstel-
laties. Omdat de figuren/spelers in de MdtD nauwelijks gefictiona-
liseerd worden (zle: figuren-analyse) is de informatie-waarde die
een  dergelijke overlapping heeft ten aanzien van de handeling
betrekkelijk gering.

Identieke figurenconstellaties worden bovendien vaak ondersteund
door identieke ruimtelijke plaatsbepaling. zoals in scéne 1 t/m 5
of scéne 25 t/m 30.

In deze Dblokken is de handeling het enige onderscheidingscriterium
VOOrt &en nleuwe 3cene,

tU1rrrte)v9rkn0p1nq van imuitane &cénes,

€ombinatie van simultane scénes komt in  de MdtD. zoals gezegd,

bhuitengewoon veal voor,

Het criterium wvoor het voorkomen wvan simultane scénes lijkt
primair gelegen te zijn in de ruimteliike mogelijkheid.

Er =ziin maar twee gelegenheden te signaleren waarbii deze mo-—
geliikheid 1s gegeven zonder dat er gebruik van wordt gemaakt,
nl. in de ‘'natuurlijke' pauze van sceéne 29. 30 en 31. en in scéne

35 (De Ballerina).
Directe, formeel aanwijsbare samenhang tussen simultahe scénes

komt in de MdtD voor in de vorm van interferentie en van figuren- el
overlapping. Interferentie. van de handeling tussen simultane « ¥}

scenes kan op drie manieren voorkomen. nl. wanneer de timing van
de handeling in sceéne a gebeurt aan de hand van een handeling in
gcene b (b.v. het afgaan in acéne 18 (Afgaan Klerenzceéne) wordt
getimed op de zang van scéne 17 (Balanceren/Het Mes Zang 'Isol-
de’ (I))). _

Deze Interferentie 12 waarzchijnlijik niet zichtbaar veor de
toeschouwer. Een tweede vorm wvan interferentie ontstaat wunnecr T
cgang  moedgelllk gemaakt wordt of het ter hand

¢
8 Yy J.,.;',l
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7o kunnen de 2tandbeelden uit zcéne 7 uit hun poszeé komen en scéne
12 (Tango) beginnen door in te grijpen in het afgaan van de
spelers uit  scéne 9 (Ondervraging I). en zo blijiven twee spelers
uit sceéene 11 (Lopende Band) achter na het afgaan van de rest van
de deelnemers om de Keizers hun scepter te kunnen overreiken.
De derde wvorm wvan interferentie 1in de MdtD ontstaat wanneer 1L

spelers nit een begindigende scene niet afgaan. maar <samen met
spelers wit een  andere simultane  sceéne  esn nleuwe handel ing
beginnen .

Dat 1s het geval 1n de oJergdng van scéne 21 (Balanceren/Het Mes
Zang 'Isolde’ (II)) en scéne 23 (Keizer strooit zijn kleren uit)
naar =cens 24 (De Blinden kleden de Keizer). in de overgang van
scene 35 (De Ballerina) en gceneé 42 (De dood wvan de Kelzer) naar
zcéne 44 (De Ballerina en de Keizer) en tot slot 1in de overgang
van scéne 61 Freeze (toeschouwers) en scéne 52 (Zang 'Kusse,
Bisze) naar scene 54 (Ondervraging III).

Van int erferentle in de MdtD 1liijikt wvooral de vlceiende. succes-
sieve voortgang van de voorstelling te dienen.

Naaz interferentie in strikte =zin =ziin er drie gevallen van

flguwenoveVIapplng op te merken, nl. de ballerina in sceéne 35 die

deel neemt aan de handeling in scéne 36 (Tikkertje spelen), scéne

38 (Ondervraging II) en scéne 43 'Schnabel’

In het algemeen kan echter worden vas tgesteld dat simultane scénes
hun autonoom karakter op zijn minst formeel t.o.v. elkaar bewaren.
In receptie—esthetisch opzicht scheppen 51multanﬂe scénes nhatuur-

1ijk altijd in mindere of meerdere mate contrast- €n correspon-

dentie relaties. In thematisch opzicht ziin ze echter zo associa-

tief en incidenteel van aard dat er hier niet op in wordt gegaan

(wel in ‘'overkoepelende verknopingstechnieken'!

De uitgesproken uitzondering op deze regel 1is de contrast-relatie

die geschapen wordt tussen de aangeklede sokkenwassers in scéne

50 en de poses van negen naakte spelers achter hen in scéne 51

Freeze (toeschouwers) en die benadrukt werdt door de duur van

deze oppositie.

De contrast— en correspondentie relaties tussen simultane sceénes

treden wellicht het meest naar voren in hun ruimteliike relatering
t.o.v. de toneelruimte en hun handelingsritme.

T.o.v. het totale toneelbeeld =zijn simultane scénes meestal aan

elkaar gerelateerd door een exacte, vaak symmetrische ruimteli jke

plaatsbepaling.

Sctne 36 (Tikkertje spelen) is de enige uitzondering op deze

regel. Een van ,de sterkst aanwezige vormen van contrast- en

uorreopondentle relaties 1ijkt geschapen te worden door de ritmes

van de performatieve handeling.

Onder 'ritme' wordt hier wverstaan: ‘'in het algemeen, iedere

geaccentueerde periode (maar niet altijd gelijke) wisseling 1in

een beweging of het optreden van een verschijnsel' (Van Dale).

Dat het ritme zo'n dominante rol kan spelen 1is te wverklaren uit

enerziijds de dominantie van de herhalingsstructuur en anderzi jds

uit de afwezigheid van simultane verknopingstechnieken die gericht
zijn op het verlenen van betekenis aan de scéne—combinatie.

Ook de contrast— en correspondentie relaties die voortkomen uit

de verschillende handelingsritmen =zijn op betekenis verlenend
niveau sterk associatief waardoor =ze primair de esthetizsche (”’°"
functie van de voorstelling lijken te dienen. il
Illustratie-voorbeelden van ritme contrazt- en corre 2 b
relaties worden geleverd 1in de combinatie v
‘Carmen') en sceéne 34 (Het Geweer) waarin [
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van contrdéle wvan de zangstem wordt onderstreept door het con-
atante. Krachtige ritme van de gedisciplineerde, militaire bewe-—
ging., in combinatie van de langzame. gecontroleerde dansbeweging
van de ballerina 1n scéne 35 en de wilde, agressieve bewegingen
van de ‘'vrije' dansers uit scéne 37 en in de combinatie van de
tastende bewegingén van de blinden op zoek naar de kleren wvan de
Keizer in scéne 24 en het doelgerichte hardlopen op de plaats in
scene 26.
"'-'-',-'5--"'

dominantie-wisselings—technieken

Een bijzondere vorm van verknopingstechnieken tussen simultane

scenes  =ijn wat hier _'dominantie—wisselings—technieken‘ wordt
genoemd :
Wanneer er sprake Is van simultane scénes is de aandacht van de
toeschouwer verdeeld en kan het noodzakelijk zijn de receptie

tussen simultane scénes te sturen in een dominantie-recessiviteits

verhouding. In de MdtD gebeurt dit meestal door dynamische scénes
(die gekenmerkt worden deor een verm van handelingsontwikkeling
en daardoor meer aandacht van de toezchouwer Vr{dlsnrnl te combi-
neren met (relatief) statische zcénes. RN

Een extreem voorbeeld van deze tactiek is het eenvoudig stilleggen

van de handeling in de z.g. rust-scénes (m.u.v. scéne 28 Rust
{Loperssceéne)) .

Wanneer de simultane scénes beide dynamisch zijn wordt hun domi-
rantlie-recesziviteit verhouding 1in eerste inztantie bepaald door
hun informatie-waarde, d.w.z. hun successieve volgorde.
Deminantie-wisselings—-technieken treden daar op waar de focus
geplaatst moet worden op een scéne die met weinig informatie-
waarde Wegens zijn receptie-esthetisch gebrek aan dynamiek of
wanneer de focus moet wizgelen tussen twee dynamische aceénes.

Ben voorheeld van heét  eerste is scene 35 (De Ballerina), een
dynamische scéne maar met een kleine herhalingscyclus van han-
delingen en een lange duur en bovendien viif simultane scénes,
of scéne 42 (De Dood wvan de Keizeri

Een voorbeeld van het tweede 1is de simultaniteit wvan scéne 9
(Ondervraging I) en scéne 10 (Kikkerscéne) die allebel sterk
dynamiach =ziin.

De opbouw van de Kikkerscéne wordt gekenmerkt door verschillende
z2tadia: het wvangen van de kKikker, het één voor één op de juiste
plaats gaan staan en tot slot het trappen op het Dbolletje in het
hemd en het tonen wvan het Dbebloede hemd waarvan het laatste

stadium sterk focugserend moet worden t.o.v. het constant aandacht
trekkende gevecht van 2ceéne 9, dat zich bovendien op de toneelrand

arspeelt.
In receptie—esthetisch opzicht worden =zulke focus-verschuivingen
meestal tot stand gebracht door de belichting: daar waar de focus

hoort te liggen gat een lampje branden of wordt het licht sterker,

terwi il de eventuele recessieve scéne minder sterk wordt belicht.

Een bijzonder geval van focusgering in de MdtD is scéne 43 'Schna-—
bel' die in ziin geheel dient om de focus te plaatsen, niet alleen

op de Dballerina, maar ook of =céne 35, d.w.z. op de lichamelijke
lnzpanning die zij tot op dat moment heeft geleverd.

Dominantie-wisselings—technieken door de belichting representeren 3V &«

t.o.v. de handeling en in zuiver receptle—esthetlsch opzicht een
van de weilnige doorbrekingen van het =zuiver performatieve han-

delingsverloop in de MdtD.

T |

i
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overkoepelende verknoping

In de voorafgaande bespreking van scéne - combinaties en directe
verknopingstechnieken is vooral ingegaan op de formeel aanwijsbare
manier waarop de scénes in de MdtD successief en simultaan met
alkaar z1Jjn gecombineerd en verbonden.

Da¥e combiner?hg bleek zich vooral te kenmerken door de continu-
iteit en door een grote autonomie van de individuele =cénes,

In de Dbespreking van de overkoepelende verknoping, d.w.z. de
wiize waarop scénes met elkaar zijn verbonden over het geheel van
de voorstelling wordt ingegaan op twee andere manieren van sceéne
verbinding, nl. 1) door structurele equivalenten, en 2) door
thematische equivalenten.. = o )

ad 1 structurele, overkoepelende equivalenten.
De meest dominante overeenkomst tussen de scénes in de MdtD is

Tuiteraard de =tructuur van de herhaalde handeling, die op die

gronden werd aangewezen als Dbasis—definitie—van de autonome f_ -~
realiteit van de vooratelling. il gad
= J g’“‘:ﬂuf@

De tweede structurele factor die in receptie-esthetisch opzicht 75
de autonome realiteit wvan de MdtD bepaalt is het gebruik van %/
L)

vermen van de ‘real actioen’.

De receptie—esthetische werking van zowel herhalingsstructuur als— ‘=
L) - - - - ] L = x > N ]

de 'real action' als van hun combinatie is hiervoor besproken. ey

&% gy

" Een derde structurele, verbindende factor is het gebruik van de

V.

teksten uit de tekst-brochure: de 1ijst van jaartallen en biibeho-

rende gegevens van theatervoorstellingen. R,
Deze teksten maken de gesproken verbale communicatie in de MdtD ¥,
uit en bepalen daardoor goeddeels haar communicatieve rol (zie: ’gu

verbale communicatie analyse).

De wvierde structurele factor die scénes op een overkoepelend
niveau met elkaar verbindt 13 het optreden van de figquur van de
Keizer(s), d.w.=2. een meestal naakte speler met een namaakkroon & ...
op het hoofd en 2omz een 2cepter in de hand.

Hij treedt in totaal 11 scénes op en zijn belang treedt ©ook naar

voren in de rol die hi)j en de door hem gedragen symbolen spelen

in de voor-informatie van de MdtD: in interviews wordt hij telkens

weer gencemd, =iin scepter prijikt op het voorstellingsaffiche.

De riguur van de Keizer die zich op allerleil manieren onderzcheidt

van da andere figquren/apelers (sie: figuren analysze) refereert op

de eerste plaats aan het sprookje 'De Kleren van de Keizer' wvan
Anderzen.

In het sprookje .worden twee buitenlandse Kleermakers bij de Keizer
gebracht die hem wvertellen dat =ij de mooiste steffen kunnen

maken die bovendien de eigenschap bezitten onzichtbaar te zijn

“voor domme mensen., De  keizer bestelt een nieuw kostuum. Wanneer

de kleermakers hem de resultaten van hun kunde tonen ziet de

keizer niets, maar zegt maar gauw dat het er prachtig uitziet.

Zover gaat® het iedereen die tot zijn schrik bemerkt dat hij dom

12, Totdat een klein jongetie de paraderende keizer =ziet voorbii

dgaan en uitroept: “Kijk, de keizer heeft geen kleren aan."

Het 1is evenwel twijfelachtig of deze referentie zonder voor-
informatie door de toeschouwer uit de handeling van de keizer-—
figuur af te leiden zou zijn. .

De Keizer treedt voornamelijk episodisch in =cénes op en maakt

geen betekenizontwikkeling door, deordat hij vooral pazsief aan

?e handeling deelneemt en t.o.v. de andere spelers w eSO —
aard.
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In die handeling iz hii zowal object van verering alzs van be-
dreiging. De Kelzer profileert zich vooral alz présence: als
heeld van een mysterieuze. niet concreet bencembare macht die in
zichzelf besloten ligt.

Ad 2 Thematische overkoepelende equivalenten.

Zoals al is gezegd is de relatie tussSen handeling en betekenis in
de MdtD dankzili de dominante handelingsstructuur een indirecte
die veel ruimte laat-voor individueel bepaalde betekenis-associa-
ties. '

De episcdische structuur waarbinnen de sterk autonome scénesz
functioneren betekent bhovendien dat de scéne-handelingen niet
causaal successief met elkaar in Verband kunnen worden gebracht.
Het gaat hier dan ook niet zozeer om de precieze duiding van een
thema: haar gethematiseerde inhoud, als wel om de wijze waarop
die inhoud 1in het receptie-proces tot thema wordt gemaakt c.q.
gethematizeerd.

Er wordt aangenomen dat thematisering tot stand komt wanneer in
meerdere =scéne-handelingen wordt terugverwezen naar eenzelfde
betekenizs (of cluster van betekeniasen).

DE_ bespreking van de thematisering in de mdtD is beperkt tot die
van de handeling.

Het overkoepelende thema van de MdtD wordt aangegeven door haar
titel: De Macht der teaterliike Dwaasheden.

In deze voorstelling wordt onmiddellijk een dubbelzinnigheid in
de voorztelling gelintroduceerd die immers theater is over theater,
d.w.z. iedere uitspraak die wordt gedaan is direct van toepassing
op zicheelfl.

De makers =ziin gevangen 1in een 'Catch-22): je kunt geen theater
maken ovar theater zender theater te maken, ofwel Je Kunt niet
tegelijkertiid binnen en buiten het systeem ziin.

In de MdtD wordt ‘'theater' op de eerste plaats gekarakteriseerd
als doen—alsof, als onecht, als 'leugen der verbeelding'.

Deze opvatting wordt samengevat in het sprookjes 'De Kleren van
de Keizer':er is niets te zien maar iedereen doet alsof.

Binnen het thema 'theater' lijken drie aandachtspunten te kunnen
worden onderscheiden, nl. de Toeachouwer, de Acteur en de 'leugen
der verbeelding'.

1) de Toeschouwer

De MdtD begint met een beschouwing over de rol van de Toeschouwer
(degene die de leugen van de verbeelding beziet) in scéne 1 t/m
5,

Aandachtig en vol interesse bekijken de spelers het lege projec-
tiedoek, verenigen zich in een dansje en applaudiseren.

De. Toeschouwer lijkt in de mdtD vooral te worden gekarakteriseerd
alz een massa meelopers. :

In -de rest van de wvoorstelling =zijn nauwelijks inhoudeli jke
referenties naar de rol van de Toeschouwer te vinden.

2) de Acteur

Veel gecompliceerder en veelvuldiger wordt er verwezen naar de
rol van de Acteur (degene die de leugen van de verbeelding maakt),
nl. in scéne 9, 10, 11, 15, 16, 20 en scéne 35 t/m 44,

Deze scénez  lijken te kunnen worden onderverdeeld in a) scénes
Wwaarin het functicneren van de Acteur wordt gedemonstreerd,
geparodieerd en eventueel van commentaar voorzien (sc. 10,11,15,16
en 20), en bh) =aceénez die betrekking lijken te hebben op kunde
kennis en/of de (profezsionele) mentaliteit van de 1e op een
toneel staat (sceéne 9 en scéne 35 t/m 44).

Bima=~



97

N4 a) in een aantal van deze scenes 11iikt &en vermenging van intentis
op te treden die voortkomt uit het dubbelzinnige uitganggpunt wvan
de acteur die deet zoale een Acteur doet: enerzijds 1s er de
intentie om te demonstreren en te becommentariéren, anderzijds de
intentie de eigen stellingname weer te geven.

70 kan scéne 11 (Lopende Band) waarin een aantal poses die in het
achtiende eeuwse theater emoties uitdrukten per ‘'lopende band’
worden vertoond werden opgevat als puur demonstratief, terwijl in
sceéne 10 (Kikkerscen=) het ‘'doden' van de kKikkers (terwijl é£én
van de spelers haar kikKer kust) een stellingname is die de leugen
van de verbheelding afwiljst.

In scene 20 (Handjesscéne) treedt een vermenging van belde inten-
ties op. Aanvankelijk doen de spelers truukjes die beloond worden
met voedsel maar in de daarop volgende serie van handelingen
wordt de identificatie wvan de zender met de rol van een hand
doorbroken door de handeling van het =zich laten lokken (van éen
hond) en  het uwitzpugen van het voedsel. De scéne eindigt met het
kapot slaan van de borden, wat weer een uitgesproken eigen stel-
lingname iz. Zo'n verhouding tussen demonstratie en eigen stel-
lingname is ook aanwezig tussen sceéne 15 (Klerenscéne) en scéne
16 Freeze (Klerensacéne).

Ad pyKunde, kenniz, mentaliteit.

In Scéne 2 (Ondervraging I) mag esn 2peler het toneel niet betre-
den voordat ze antwoord heeft gegeven op het Jjaartal wat haar
wordt toegeroepen. In scéne 38 (Ondervraging II) worden spelers
gestraft wanneer dat jaartal niet of onjuist wordt beantwoord
(overigen= door een derde partij).
Het thema van de scénes lijkt te kunnen worden famengevat alz:
iemand die op een toneel gaat ataan meet voldoen aan bepaalde
voorwaarden, d.w.z. moet bepaalde (historische) Kennis en een
bepaalde mentaliteit bezitten.

In de MdtD wordt dit thema het meest toegelicht in het Dlok scenss
dat gaat over danz: =ceéne 35 t/m 44.

Hierin worden twee goorten dans met elkaar vergeleken: klazzilek
ballet met dans die niet deor dizcipline wordt bepaald.
De ballerina maakt haar bewegingen met de rug naar het publiek

tan kogte van veel piin en lichameliike inspanning.

De ‘vrije' dangerz dragen glitterpakken en ontdoen =ich van as
tegenztander om op de toneelrand een stukje diszco-danz  weq

geven.

De ballerina bewijst haar Xkennis van de dansgeschiedenis en de

'viije' danzers worden gestrart door een ruk aan hun haar.

De zanger komit op en zingt 'Schweig und Tanze' terwijl hij de

Keizer vnor £ich uit laat balanceren.

De 'vrije' dansers veranderen in grijnzende, gemanipuleerde disco-
ballen die de weerkaatsing van spot11cht laten ronddraaien in de

toeachouwersruimte .

De ballerina bekroont haar tour de force met het dragen van de

dode Keizer en wekt hem tot leven.

lus |']|
W o

In deze sceénea wordt een oppozitie geachapen tuzsen de mentaliteit
van de ballerina en die van de ‘'vrije' danzers die geassocieerd
kan worden met de oppositie-clusters discipline, Xenniz, 1n
zichzelf besloten, autoncom versus emotionesel, geen kennis,

amateurisme. exhibitionisme.

A W S
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) De leugen van de verbeelding.

Centraal in de MdtD =taat het hegqrip 'de leugen van de verbecl—
ding’ . ;

In de voorstelling schept de leugen van de verbeelding een span-
ningsveld tussen  twee polen, nl. de_gghggnhgjq_yQQHQ¢ leugen
(het onechte) en dé realiteit van het lichameli jke.

In de MdtD wordt de schoonheid van de leugen zelden concreet
aanwijsbaar verbeeld in de handeling.

7e is door de héle voorstelling aanwezig in het klimaat van het
toneelbeeld dat vooral geschapen wordt door het gebruik van
hepaalde, klassieke muziek en, in de vorm van dia's van een
hepaald soort achilderkunst (zie: ruimte analyse en bijlagen).
Dit klimaat Kan*gekérakteriseerd worden als dramatisch, groots en

“meeslepend.

De realiteit van het lichameliike krijgt gestalte in het structu-
rele gebruik van de al eerder besproken successieve herhaling van

een vorm van ‘real action’.
Het spanningsveld tussen de schoonheid van de leugen en de reali-

teit wvan het lichamelijke is 1n de contrast-relatie tussen toneel-

peeld en handeling door de hele voorstelling minstens impliciet
aanwe=ziqg.

De leugen van de verbeelding: het spanningsveld tussen moole
leugen=z en lichamelijke realiteit wordt echter in één sceéne
expliciet gethematiseerd, nl. in de Dragerssc&ne.(ﬂwnrwﬂ)
Kwantitatief dominanter krijgt de leugen van de verbeelding vorm
in de thematisering van de oppositie tussen gekleed c¢.q. bedekt
ziijn versus de realiteit van het (onbedekte) naakte lichaam (zie

ook: figuren analyse).

“Thematisering van kledingstukken (het kostuum) als bedekking c.q.
als onecht, kan ook betrokken worden op het sprookje van de Kleren

van de Keizer, en =zo op de figuur van de Keizer en tevens op de
echt—-onechte identiteit van de Acteur.

In de MdtD speelt deze thematizering van XKleren 1n vele acanes
een rol, nl. in scéne 3, 7, 15, en 16, 23 en 24, 25 en 30, 27, 50
an 51,

Het meest direct is het thema aanwezig in de contrast-relatie
tus=en de simultane scénes 50 en 51 waarin het beeld van de vier
aangeklede sokkenwassers tegen de negen naakte spelers die rug
publiek tegen het projectiedoek staan, even wordt aangehouden.

In de MdtD komt tot slet nog een derde thema naar voren, nl.

. liefde of liefde/haat.
Opvallend is dat van de scénes die betrokken kunnen worden op dit

thema (scene 13, 17, 2&, 33 en 52) er vier zijn waarin het thema
voornamelijk wordt gedragen door een verbale mededeling, d.w.z.

een gezongen opera—fragment.
Alleen in sceéne 33 (Zang 'Carmen') 1is de 2zang verweven met de

scéne-handeling. binnen deze Dbespreking van de wverbinding van
scenes door thematische equivalenten is voor de volgende scenes
naar mijn mening (M.V) geen bevredigende semantisering van het
handelingsthema te formuleren: scene 12 (Tango)., 8céne 39 (Het
Mes/Zang 'Schweig und Tanze'), scéne 42 (De dood van de Keilzer),
scene 44 (De Ballerina en de Keizer), scene 47 (Zang 'Ob ich dic
Musik nicht hdre' en =scéne 49 (Sokkenwassers).

et 3111
rsé door

Daarnaast moet ook worden opgemerkt dat de inhoudelijke b
van de scénes die hierboven wel besproken zijn pi e
het thema worden gedekt.

Hivbinn, . —
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Concluderend:
Het thema waaraan de meeste a2céenez van de MAtD kunnen worden
gerelateerd is het thema 'theater’'.
‘Theater' wordt in de wvoorstelling vooral gekarakteriseerd als
een spanningsveld. tussen de (mooie) 'leugen van de verbeelding'
en de realiteit van het lichaam.
Het thema wordt op twee manieren gerealiseerd. nl. in de themati-
sche equivalenten  tussen de scéne-handelingen in het binnenste
c.s. en in structu¥ele equivalenten die de autonome realiteit van
het binnenste c.s. bepalen en daarmee de receptie-strategie van
de toeschouwer in het buitenste c¢.s. sturen.
In het Dbinnenste c.s. 15 het +thema afleidbaar uit de overeen-
komsten in de metaforische betekenisverlening aan de handeling.
Daarbii moet worden aangetekend dat de betekenisverlening sterk
associatief 1s en dat een aantal scéne-handelingen zich niet door n«d
de hier geinterpreteerde thema's laten beschrijven. Eiff
De thematisering van de handeling in het binnenste c.s. wordt yeses—
doorgaans nilet gekenmerkt door een dynamische factor c.q. een **'j
ontwikkeling van het thema, behalve wanneer het thema betrokken
kan worden op een aantal successieve en/of simultane scéne-han-
delingen, zoals b.v. scéne 1 t/m 5 of scéne 35 t/m 44. Léo il
In het Dbuitenste c.s. wordt het thema gerealiseerd in het recep-
tie-proces van de toeschouwer door het structurele gebruik van de
herhalingsstructuur (m.n. de successieve herhaling) en van de
‘real action' die een aanval Dbetekenen op de dominante status
van de betekenisverlening in dat receptie-proces.
Deze status 1is verbonden aan een dermate dominante opvatting van
de theatervoorstelling als communicatief proces dat ze uitsluitend
wordt begrepen als een voertuig voor tekens die in vorm en or-
dening zijn gericht op decodering door de toeschouwer.
Binnen zo'n opvatting van theater wordt de betekenisverlening,
d.w.2. het lezen van intentionele tekens dermate dominant dat het
receptie-proces er in zijn geheel door wordt bepaald.
In de MdtD wordt de dominantie van de betekenisverlening t.o.v.
. de zingeving van de wvoorstelling allereerst ondermijnd door de
afwezigheid van een groot aantal receptie sturende technieken die
de causale verbanden tussen bhetekenissen regelen. '
' Op de tweede plaatsz wordt door de deminante herhalingsatructuur
de betekeniaverlening geplaatzt op het niveau van de metafoor dat
gekenmerkt wordt door een indirecte relatie tuzsen tekenz en
_betekenis,
.-Op de derde plaats wordt deze herhalingsstructuur gecombineerd
met het fenomeen van de 'real action' dat sterk de performati-
viteit van de handeling benadrukt.
In het receptieproces doet de performativiteit een beroep op een
ander niveau van zingeving dan dat van de betekenisverlening, nl.
op het niveau van de directe, zintuigelijke waarneming.
Daarmee wordt de status van de geinterpreteerde betekenis, de
metafoor in het proces van zingeving aan de MdtD blootgelegd: de
metafoor is alleen maar een metafoor. f
\

l\;-acf{i’_

In de MdtD wordt op zo'n manier afstand geschapen tussen het waar
te nemen fenomeen en =zijn duiding, tussen naam en ding dat diel
afztand deel uitmaakt van het receptie-proces, d.w.z. door de o
toeschouwer wordt beleefd en ervaren omdat hij hem zelf aflegt. bk v
In de MdtD wordt de status van de betekenisverlening in het .. .
receptie—proces onthuld als een leugen van de verbe it g
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compositie
Frimter Dbespreekt de dramatizche compositie vooral binnen het

11
kader van de tegenstelling tusszen de open en  gesloten drama—-vorm
(zie schema).
M.b.t. compositie.van de handeling zijn daarop de volgende crite-
ria van toepaxsing: 1) lineaire Tfinaliteit versus episodische
scéne—-structuur. 2) gesloten versus open drama-einde, 3) succes-
2ivitelt versus gsimultaniteit, 4) de handeling voldoet aan eisen
van eenheid en gehtel versus de handeling bestaat uit onafhan-
keliike en gelsoleerde sequensen, en 5) de segmenteringseenheid
van de acte versus die van de scéne.
Uit het vooratfgaande =zal duideliik =zijn geworden dat de MdtD
binnen deze criteria steeds wordt gekenmerkt door de eigenschappen
van de open drama-vorm.
Naast deze “eigenschappen onderscheidt de MdtD zich ook door ziin
continuiteit.
M.b.t. de compositie van de MdtD, d.w.z. de rangschikking van
zcéns® binhen het geheel van de voorstelling wordt hier ingegaan
cp de scene structurering van het einde van de voorstelling,
d.w.2. 3céne 51 t/m 55.
Het einde wvan de MdtD wordt gesignaleerd met twee simultane,
atatische sceénes die in hun ruimtelijke plaatsbepaling en in het
voorkomen van hetzelfde opera-fragment een afspiegeling vormen
van de eerzte 2c¢éne van de voorstelling, scéne 1 ('de  leugen van
de verbeelding'), nl. scéne 51 Freeze (toeschouwers) en scéne 52
(Zang ‘Kusse. Bisse'). Toch volgen op deze afronding van de
voorstelling nog drie scénes die daardoor het karakter krijgen
van een p.sS..
Deze sceénes onderscheiden zich verder doordat ze betrokken kunnen
worden op de gehele voorstelling als een vorm van zelf-relati-
vering.
Die zelf-relativering introduceert de onzichtbare zender van de
MdtD, nl. de regisseur: geflankeerd door twee papegaaien —-symbolen
van de herhaling- krijgt een speelster een pak op haar billen
totdat ze de titel wvan Jan Fabre's voorafgaande theatervoorstel-
ling 'Het is Teater =oalz te Verwachten en te Voorzien was'
toevoegt aan de lange lijst van theaterproducties c.q. de theater-
geschiedenis.
Fabre erkent in dit einde van de MdtD zijn eigen 'Catch 22':over
theater theater maken zonder theater te maken. :
Veroordeeld door =zijn eigen commentaar iz ook hij schuldig aan

het zcheppen van leugens der verbeelding. < g f
L wrox P SN T *-“. { L
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S Ceonclusies.’

M.b.t. de structurering van de handeling/handelingssequensen in
de MdtD werd de volgende hoofdvraag gesteld:

Hoe wordt in de MdtD door.de handeling de autonome realiteit van
het binnenste ¢.3, opgebouwd?

De term ‘'autonome realiteit' werd eerder overgenomen door Ubera-
Igld die daarmee de bijzondere status van de theatrale voorstel-
ling t.o.v. de empirische realiteit enerziids en t.o.v. fictie
anderziids benoemta

! Ubersfald 1981. p. 315.

LT TSN



101

De ztructuur van de theatrale vooratelling achept de re
het waarnemen wvan de fictieve wereld in het binnenst
wereld' .4, alg autonome realiteit.

De structuur definieert in het receptieproces a) de specifieke

regels voor de receptie van de(ze) fictieve wereld. en b) dienten-
igevolge ook de wijzZe waarcep de fictieve wereld kan worden gerela-—

teerd aan de realiteit in hef buitenste c.s

De autonome realiteit kan 1in het receptieproces zowel negatief

als Q_ﬁitief 7ijn' gedefinieerd d W.Z. Zowel door structurele

Jgaele voor
& C.8 als

rclc ﬂlgtnthnppcn dle He(nzet be21t.
Zo kan in de handelingsstructurering van de MdtD geen onderscheid
gemaakt worden tussen 'Verhaal' en 'Fabel', hetgeen suggereert
dat het narratieve, vertellende aspect geen dominante rol speelt
in de voorstelling. En zo wordt de macro-structuur van de han-—
delingzzeguensen, o©f scénes, in de MdtD nauweli jks gekenmerkt
door een lineaire, progressieve ontwikkeling waardoor de autonome
realitelf zich waarschiinlijk niet als censtitutief samenhangende
'tekat' zal definiéren.
De bespreking van de positieve structurele eigenschappen die de
autonoms realiteit wvan de MdtD kenmerken worden verdeeld in die
van de structuur van de voorstelling (macro—-structuur) en die van
de individuele handelingzzequenz, de scéne.
Op het niveau van de vocorstelling wordt de MdtD gekenmerkt door
een continue epizgodizche ordening van scénes waarin simultaniteit
veelvuldig voorkomt.
Binnen deze episodische structurering is er nauwelijks sprake van
wederzlidse functionalisering zodat de scénes een sterk autonoom
karakter hebben.
De sceéne-handelingen zijn primair met elkaar wverbonden door
gtructurele en thematizche equivalenten.
De thematische verbinding is relatief zwak door het ontbreken wvan
een  lineaire progressieve ontwikkeling binnen de handelings-
sequensen en doordat de betekenisverlening van sterk associatieve
aard 1=,
Daardoor (onder andere) =iin de structurele equivalenten, d.w.z.
atructureles sigenzchappen die kwantitatief dominant zijn in de
vooratelling, sterk Dbepalend voor de definiéring van de autonome
realiteit in de MdtD (daarbii word€ de kwantiteit vooral bepaald
door de duur van het optreden van de structurele eigenschap).
Met de Dbeszpreking van de structurele equivalenten zijn we toe-
gekomen aan de structurering van de handeling op het niveau van
de scéne, ‘
De bepalende structurele equivalenten =zijn het plaatsen van de
handeling in een (successieve en/of simultane) herhalingsstructuur
en-het gebrulk van een bepaald soort handeling, nl. vormen van de
'real action'
De dominante herhalingsstructuur houdt in receptie—-esthetisch
opzicht in dat de relatie van de autonome realiteit t.o.v. de
realiteit in het buitenste c.s. minder begrepen kan worden als
een mimetizche "als ‘één Qverdrachteliike, d.w.z. de relatie ligt
cp het niveau van de metafoor,
tegglljkertzjd wordt = door het structurele gebruik wvan de ‘real
action’' m.n. wanneer ze geplaatst wordt in een successieve herha-
lingzstructuur, het performatieve aspect van de handeling een

dominante eigenschap van de autonome realiteit.
Op ?et niveau van de scéne handeling werd bov
Lief onderscheid gehanteerd. nl. dat tuy;

2TENn een kwalita-
dynamische en sta-
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tische s=cénes, d.w.z. tuszen 2cénez waarin verzachillende han-
delingen op (minstens) niet inwisselbare successieve volgorde
zijn samengesteld tot een in mindere of meerdere mate coherente
telkat en scénez waarin de volgorde 1in principe wel i1nwisselbaar
iz zodat’de scene .in receptie—esthetisch opzicht gekarakteriseerd
kan worden als beeld-mededeling z;of een serie van beeldmedede-
lingen. T

T,o.v. dit Kkwalitatieve criterium werden scénes waariln een vorm
van ‘'real action“swordt gecombineerd met een succeszieve herha-
lingsstructuur gekenmerkt als dynamisch (door opbouw).

De dynamisch coherente samenstelling van de handeling is daarbij
niet zozeer gelegen in een ontwikkeling 1in de betekenisverlening
aan de successieve opeenvolging van handelingen (die immers
bepaald wordt door herhaling) maar in de ontwikkeling wvan de
handelingsuitvoering die. in receptie—esathetisch opzicht functio-
neert als performatieve connotatie bilj de oorzpronkellike (meta-—
forigsche) batekenlazverlening.

T.o.v de statische beeld-mededeling kunnen deze zcénez wordsn
om=chreven alz performatief geconnoteerde handeling-mededelingen.
De autonome realiteit van het binnenste c.s. van de mdtD wordt in
de handeling vooral gedefinieerd:

a) als structuur, d.w.z. als theatraal geschapen voorstelling

D) door  een n&nrrllnqhufruatuur van auccezzieve en simultane
herhaling en door het gebruik van vermen van '‘real action'

o) —-in receptie-ezthetizch opsicht- deor een relatering aan de
empirische werkeliijkheid op het niveau van de metafoor en
door de relatief dominante positie die de zintuigeli jke
waarneming in het proces van zingeving innsemt,

d) ala s=amenstelsel wvan autonome scénes die merendeels zijn
gekarakteriseerd als beeld- of handeling-mededeling en die
voaoral door structurele maar ook door thematische overeen-
komsten met elkaar zijn verbonden.

e =~
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B VERBALE COMMUNICATIE

De analyse van de verbale communicatie in de MdtD 1s onderverdeeld

in de volgende categorieén:

1) Aard van de tekst

la) Inventariatie

2) Pfisters analysemodel voor de verbale communicatie

?a) Karakterisering van de verbale communicatie

2b) Functionalisering van de verbale communicatie

3) De verbale communicatie alz figuren—karakterisering en als
spreekdaad

3a) Verbale communicatie als figuren-Karakterisering.

3b) Verbale commundcatie als spreekdaad.

4) Conclusies wverbale communicatie.

1) Aard van de tekst.

Het verbale tekengebruik in de MdtD speelt, in vergelijking met
vooratellingen op ¥%asis van een tekstsubsgpet, geen dominante rol
tegenover andere teken—systemen. =

Ten eerste is de verbale communicatie in kwantitatief opzicht
betrekkelijk gering (in 34 van de 55 scénes komt ze niet voor) en
ten tweede omdat haar informerende vermogens ernstig ziin beknot.
Taal is, 1in ieder geval op het eerste gezicht, het teken-systeem
waarin de relatie tussen teken en betekenis het meest op elkaar
is afgestemd en daarmee de meest verfijnde communicatie-mogeliik-
heid die we XKennen.

Dat daar in de MdtD slechts op sterk gereduceerde schaal gebruik
van wordt gemaakt iz een belangriike aanwlizing voor de aard van
de communicatie die in de voorsatelling naar voren komt.

De verbale communicatie wordt beperkt door het gebruik van vier
talen (Engels. Duits, Frans en Néderlands), door het feit dat de
telkat vaak wordt gezongen en door de aard van de tekst.

la) Inventarisatie

De verbale communicatie in de MdtD kan worden verdeeld in drie
groeepen  waarvan de grootzte  wordt gevormd door teksten uit de
tekst—brochure: een jaartal gekoppeld aan de gegevens van een
theatervoorzstelling (scéne 9, 26, 37, 38 en 54)

De tweede groep is die van de gezongen .opera—-fragmenten (sceéne
13, 17, 21, 33, 39, 47 en 22).

In een rest—groep bevinden =zich het roepen wvan gebgortejaren
uit=céne 1 en 4, wat thematisch en structureel een afgeleide is
van het gebruik van de tekstbrochure, het dans-tellen wuit sceéne
15 (één, twee, drie én vier, viif zes zeven én acht) waar het de
handelingsstructuur ondersteunt én doorbreekt, en de tekst uit-

2ceéne 25 en 30 ('Eerste Knoop' I en II) waar het aan— en uitkleden

tot het uiterste wordt gestructureerd door commando's(ay

Yoo r
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2) Pliztera analvse-model voor de verbale communicatie.
Pfisters analyse iz verdeeld in twee onderwerpen: GRLerl-
Zering. en b) functionallsering van de verbale unicatie



104

2a) Karakterizering van de verbale communicatie.

Binnepn de  kKaraktarigaering wordt opderscheid gemaakt tussen de
monoloog en de d1ulooq en het monoloog—achtige en het dialoog-
acht:ge _

e yvarhals comininicatia in de MAtD heeft avervagend een dialoog-

|
achtig karakter. De wverbale communicatie in dialoog-vorm Kan
gakarakterizeard Wiﬂ“‘d:u door te kijken naar drie factoren, nl. 1)
de tijdsrelatering.-van de dialoog 2) kwantitatieve criteria, en 3)
de syntaxis van de replieken.

1 tijdsrelatering van de dialoog.

Da dialegen in-de MALD kunnen worden onderverdeeld in successieve
dialogen (b.v. in scéne 20 (Lopersscéne) of scéne 47 (Zang 'Ob
ich die Muzik nicht hére') en simultans dialogen.

In simaltane dialegen wordt het dialegizche vaak aangetast door
de aanwezigheild van een zwiigende dialoog—partner die de verbale
communicatie een epische tendens verschaft naar mate de functie
van de medespeler als (zwijgende) dialoogpartner in het binnenste
c.s. minder duildeliik wordt geprononceerd door andere middelen
zoals communicatieve gerichtheid van de verbale communicatie door
intonatie, bestendiging van het dialoogrkarakter door blikrichting
of door het handelingsverloop.

Zo wordt in scéne 33 (Zang ‘'Carmen’') de aanwezigheid wvan een
zwiligende dialocogpartner 1in het binnenste c.s. bevestigd door de
ruimtelijke plaatsbepaling van de dialoogpartnerz, door de blik-
richting en door het handelingsverloop waarin de handeling van de
zwi jgende dialoogpartner (klappen in het gezicht geven wvan de
apreker) Kan worden opgevat alz ziin aandeel in de dialoog.

In scéne 25 en 30 ('Eerste knoop' I en II) bestaat de bevestiging

van hat dialoegkarakter alleen uit de handeling die fungeert als
antwoord op het verbale commando.

In sceéne 39 (Het Mes/Zang 'Schweig und Tanze') waarin de zanger

de Keizer voor zich uit drijft wordt de gerichtheid van de wverbale
communicatie op een adresszaat 1n het binnenste c.s.hoogstens
bevestigd door de mogelijkheid de tekst van de zang te betrekken

op de dansers in de simultane scéne 40 (Rust Dansscéne).

In scéene 1 ('De leugen van de verbeelding') en scéne 4 (Applaus)

iz de adre=zzaat in het binnenste c¢.s. (wiens aanwezigheid wordt
gesuggereerd door de als communicatieve mededeling geintoneerde wg?wa“
geboorte—jaartallen en het feit dat de spelers met hun rug naar foﬂ-
het publiek staan) niet eens meer te localiseren. -
De epische téndens die deze simultane dialogen in mindere of
meerdere mate kenmerkt blijft echter dubbelzinnig omdat de verbale
communicatie ook niet expliciet gericht is aan de toeschouwer.

De grote wuitzondering op deze regel 1is scéne 52 (Zang 'Kiusse,

Bisse') die primair gericht is aan de toeschouwer en daarmee een Bt B
van de weinige ondubbelzinnige epische tendensen in de MdtD. 5, g 4,

2 Kwantitatieve criteria.
Prizter noemt drie kwantitatieve criteria voor het analyseren
~van de dialcog, nl. 1) het aantal deelnemers aan de dialoog, 2)
anderbralkingafraequentie en repliekenlengte, en 3) distributie
van de dialoog over de verachillende figuren.
—Uii het voorafgaande zal duidelijk =ziin qrw~rdvn dat het Vuhtftel—
‘len van het aantal deelnemers aan de dialoog, m.n. in d e
dialogen, niet eenvoudig is.

1.~
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nemarg  =ieh  in hat han-
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Daar komt nod pii dat het aantal 4
dellngavprloop kan wijzigen.

oo oiz  in achne 16 (Elerenachne) aamvankelllk de Kalzer ar 2@l i-
gende dialoogpartner van iedere speler afzonderlijk maar gaandeweg
wordt het dans—tellen ook gericht aan mede-spelers die in de weg
staan of het de zpreker op andere wijze moellil)lk maken.

Meestal echter is het aantal deelnemers aan de dilaloog gelijk
aan het aantal deelnemers aan de sceéne {en dus aan de handeling).
\M.b.t. onderbrekingsfrequentie .en replieklengte kan worden vast-
“gesteld dat de meeste dialogen in de MdtD vaak sterk zijn gestruc-
tureerd door successieve herhaling (nl. 11 van de 19 sceénes).

De herhaalde verbale communicatie maakt dan deel uit van de
structurering -van de handeling door herhaling (b.v. in sceéne
26 (Loperssceéne) of-scéne 15 (Klerensciéne) of functioneert als
enige structureringsmiddel van de handeling (b.v. in scéne 50(Aan-
kleden)).

Wanneer de verbale communlcatle deel uitmaakt van de successieve
herhalingsstructuur (m.n. als die 1is gecombineerd met een vorm
van 'real action') verruilt =ze in het handelingsverloop haar
dominant ztructurerende functie voor een dominant expressieve.

De verbale communicatie is dan primair een middel op het han— o
delingsverloop c.q. de steeds groter wordende lichamelijke inspan-
ning aan te tonen in het, binnen de herhalingsstructuur.veran-
derende stemgebruik.

In dergelijke scénes wordt de verbale communicatie opgebouwd tot
een =tructuur om het te kunnen doorbreken.

Zo schept de opbouw van de structuur van de dans—tellen in scéne
15 (Klerenscéne) de mogelijkheid de toenemende agressie en ver-
moeidheid van het gevecht niet alleen te laten zien maar ook te
laten horen. -

Ook in sceéne 23 (Zang 'Carmen') verzchaft de structuur van de
verbale communicatie (hier door de muziek en herhaling tot stand
gebracht) een frame die de invleed wvan ds handeling (de klappen
in het gezicht van de zangeresz) in de stem waarneembaar maakt.

-~ De derde factor van de kwantitatieve criteria is de dialocgedis-

In het geval van een zwiigende dialoog—partner ligt de focus
primair op de spreker.

In de sterk gestructureerde, regelmatige successieve dialegen
komt focuzering door dialoogdiztributie nauweliijks voor met als
uitzondering: de ondervragingen I, II en I (scéne 9, 38 én
54)waarin het reageren van de dialoogpartner (=wiigen en het
antwoord) een Iijzondere spanning verkriigt.

3) ayntaxis van de dialoog.
Het derde onderdeel van de karakterisering van verbale communica-

tie naar Pfister is de syntaxis: de relatie van delen binnen een

repliek, de relatie van de repliek tot de eerdere replieken van

dezelfde figuur en de relatie tussen dé repliek en de direct

vocorafgaande repliek.

Over de eerstgenoemde relatie(tussen de delen wvan eeén repliek)

valt weinig structureel significants vast te stellen: alle replie-
ken vormen een coherente eenheid die vooral gekenmerkt wordt deoor

intonatie.

De relatiez tuszen de replieken van deszelfde figuur werden in

cen  aantal gevallen gekarakterigeerd deor sen ontwikkeling in

volume en/of indringender intonatie.

!E"hdﬂ.___“ih“
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Dat geldt m.n, veor de herhaalde =
‘Carmen'), scéne 39 (Het Mez/Zang 'S
(Zang 'Ob ich die Musik nicht hore').

Opeenvolgende replieken worden meestal aan elkaar gerelateerd
door een intonering die de communicatieve intentie van de spreker
sterk benadrukt.

De relatiez in successieve dialegen zijin heel vaak te vat
relatis—=2chema's van vooral vraag en antwoord, waarbl) een Ja
ulJ“GTEEq'ruhgceru en de Dbijbehorende theatervoorstellings-gege
vens alz antweord.

De intonatie iz tevenz de belangrijkzte aanwiizing omtrent Keuze
van aalkn0p1nq?pun &n, vooral, v¢1W¢1k1ng daarvan.
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‘Concluderend: Als drrznlrllnu van het binnenste ¢.2. heeff de
verbale communicatie in de MdtD een dubbelzinnige status.
Enerzijde wordt =e deoor para-linguistizche middelen gekenmerkt
door een communicatieve intentie en 1ijkt daardoor sterk te neigen
naar een dialoog—vorm.

Daarnaast wordt er in de verbale communicatie (op een uitzondering
na: zcéne 52) t.o.v. de toezchouwer geen bemiddelend c.s. opge-—
bouwd. Anderziijds is het vaak moeilijk de adressaat in het bin-
nenste c.s, aan te wijzen.

De verbale communicatie weordt vaak gestructureerd door succezzieve
herhaling ul of niet gekoppeld aan een herhalingsstructuur van de
handeling.

In receptie—~esthetisch opzicht is de verbale communicatie dan
aan de handeling verbonden als uitdrukkingsmiddel van het han-
delingsverleoop.

2b) Functionalisering van de verbale communicatie,

Func¢tiez van de verbale communicatie.

Ffister besachriift de functies wvan de verbale communicatie aan
de hand van de categorieén die Jacobzon daarvoor onderscheidt.
Daarkii kunnen verschillende functies tegelijkertijd worden
vervuld maar meeztal iz er een deminante te onderzcheiden. Daarbi]
wordt de fatizche functie buiten beschouwing gelaten omdat deze
ztructureel over de hele voorstelling veor alle verbale communl-
catie gelijk is. _

Voor de MdtD wordt de functie—~analyse beperkt tot de twee belang-
rijkste voorbeelden van verbale communicatie: de tekat-brochure-
tekzten en de opera-fragmenten.

Het eerste wat binnen het gebruik van deze verbale communicatie-
middelen opvalt is de functie—-onderscheiding tussen linguistische
en  para-linguistische informatie, hier tussen tekst en stem-
gebruik.

‘In het geval van de tekst-brochure-teksten is de referentiéle
functie van de tekst steeds gelijk: jaartallen, namen van theater-
makera, namen van theaters en steden: een opsomming.

De referentiéle functie van het stemgebruik kan echter verschillen
door het ~refereren aan verschillende d1aloog(gespreks)—31tug§ies
zoalz een verhoor, een verkooppraatje of éen gezellige babbel.
Het para-linguistische middel van stemgebruik Kan ervoor zorgen
dat de vreferentiele runcetie van de verbale communicatie werdt
overztemd door de expressieve functie, door uitdrukki Y
aan inspanning (b.v. sc&ne 26 (Lopersscéne)) e moties (b.v.
scene 9 (Ondervraging I)).
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De verbale communicatie iz dan gekoppeld aan de handeling. Daar-
naast kan de expressieve functie van de verbale communicatie als
uitdrukkingsmiddel van het handelingsverloop ertoe leiden dat er
aan de oorspronkelijke referentidle functie van de linguistische
informatie (b.v. een opzomming van jaartallen en theatervoorstel-
lings—gegevens) associatieve connotaties worden toegevoegd: de
opzomming refereert dan tevens aan b.v.(theater)geschiedenis
(acéne 26 (Loperssceéne)) of aan (vak)kennis (scéne 9 en 38 (Onder-
viraging I en LLF) o

In het geval van de tekst-brochure-teksten 1is de linguistische
informatie zo ‘open' (vergelijk Pfisters 'open' dramatische ftekst
t.o.v, theatrale realisering) dat de para-linguistische informatie
een deminante  rol kan 2pelen in de interpretatie van haar bete-
kenissen. -

Deze scheiding en interactie van tekst en stemgebruik maakt de
meta—verbale functie tot dominante van het geheel van de verbale
communicatie in de MdtD in de vorm van de tekst-brochure-teksten.
Bij de qyelg_;ak?trn doet =zich een vergelijkbaar procez voor.
Ook daar 1s de linguistische infermatie niet het onbetwistbare
middelpunt van de verbale communicatie.

Toch is de dominante hier moeilijk te bencemen als meta-verbaal
omdat de manier waarop de para-linguistische informatie het belang
van de linguistische deorkruist (door zingen, muziek) behoort tot
een bepaalde categorie theatrale conventies, nl. die van de opera
Het gebruik wvan opera-tra gmenten introduceert het citeren binnen
de verbale communicatie van de MdtD.

Naast zijn inherente communicatieve functies verwijst het citaat

Het citaat representeert als teken ook een uitgesproken Qg&gmgggl—
keuze. Ze heeft daarom een expressieve functie t.o.v. diegene die
‘daar in receptie-esthetisch opzicht voor verantwoordelijk wordt
geateld, in dit geval de regisseur.

In de MdtD vertegenwoordigt het citeren een duidelijk auctoriale
epische tendens. - '

Ook binnen de theatrale conventie van de gezongen tekst ofwel de
opera, wordt in de MdiD het stemgebruik gethematiseerd, nl. door
het beinvleceden van de expressiviteit van de stem door de han- .
deling: deor hﬁf in het gezicht 2laan in 2céne 31 (het 'Carmen’ 11?
fragment) deor het risico van het wvallen van de rand van het
toneel (z=céne 17 an 21, het 'Tristan und Isolde' fragment).

De kwetsbaarheid wvan het =zanggeluid en daarmee de expressieve
functie van de para-linguistische middelen t.o.v. de zZanger wordt
belangrijk onderdeel van deze vorm van verbale communicatie.

31 Verbale communicatie als fiquren—-karakterisering en als
spreekdaad. ;

3a) Verbale communicatie als figuren—-karakterisering.

De verbale cemmunicatie kan 2lechtz zeer peperkt worden opgevat |
alz figuren—-karakterisering. i
Dat komt op de eerste plaats doordat de referentiéle functie van
de linguistische tekens t.o.v. de spreker geen relevante of in
het geheel geen expreazieve waarde in het buitenste c.s. heef
Het uitdrukkingsvermogen van de linguistische tek
brochure-teksten is sterk beknot ten gunste
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ranctie. Het uitdrukkkingsvermogen, de exprezesieve functie van de

opera—fragmenten wordt, als die van een citaat, in het receptie-

proces primair betrokken op de regisseur, niet op de zanger.

De expressieve functie wvan de verbale communicatie t.o.v. de

spreker/zanger ligt in de MdtD allereerst in de para-linguistische
middelen wanneer ~de verbale communicatie onderdeel uitmaakt van

de handelingsstructuur. Deze expressieve functie is echter minder

op de 1dentiteit in de zin wvan innerlijke eigenschappen van de

figuur/speler te hetrelken dan op de functie van de figuur/speler

alz handelend subject. .

Deze expressieve functie van de para—linguistische middelen beper-
ken zich tot de reacties van het handelend subject op het han-

delingaverloop. én _zijin daarom ~“overwegend van emotionele en vaak

onwil lekeurige aard.

3b) Verbale communicatie als spreekdaad.

Pfisgter spreekt in dit verband van de szpreekhandeling(Sprechakt),
d.w.z. de dramatische repliek voltrékt een handeling (van het
beloven, bedreigen, overhalen enz.)

In de MdtD is de verbale communicatie vrijwel altijd structureel
verbonden met de handeling, en wel zo dat de handeling het karak-
ter van de verbale communicatie voor een groot deel bepaalt en
invult.

De tekst-brochure-teksten wverwijzen op de eerste plaats naar het
averkoepelend voorstellingathema 'theater’.

Hun referentiéle functie 1ijkt primair te =zijn gelegen op het
niveau van de metafoor hetgeen bevestigd wordt door de dominante
plaats die de door de handeling teegevoegde ag2ociatieve connota-
Lfiez in de betekenisverlening Kunnen innemen. ' =
De Dbelangrijkste communicatieve functie van de tekst—-brochure-
tekzten ligt in de expreszieve mogelijkheden van hun para-lingu-
istische middelen t.o.v. het handelend subject, en in hun han-

deling structuréﬁde“ﬁérmogen. e mile g
De opera—fragmenten delen deze mogelijkheid tot expressie van i
het handelend =ubject. e 1

Ze onderscheiden zich deor de aanwezigheid van een samenhangende ¢<Fiwd:y
referentigle inhoud waarvan het bhelang in  het receptie-proces

wordt benadrukt door hun =2tatus van citaat, d.w.z. hun inhoud
vertegenwoordigt een Dbewuste materiaal-keuze en daardoor een
communicatieve intentie. /4 2 A rdhas Fiderio

In vergelijking met de tekst-brochure-teksten functioneren de
opera—fragmenten dan ook veel meer als autonome, communicatieve

mededelingen.

4) conclusies verbale communicatie.

In receptie—ezthetisch opzicht is het waarschijnlijk dat de

verbale communicatie in de MdtD even” zeer wordt gekarakterizeerd

door datgens wat ze niet iz alz door datgene wat ze wel iz,

De verbale communicatie gpeelt een onconventionele rol in het the-
atrale communicatieve proces, zowel in kwantitatief alz in kwali-

tatief opzicht.

In haar meest voorkomende vorm, nl. die van de tekst—
teksten is haar informerende, referentiéle functj erk ingeperkt

e,
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doordat deze hoofdzakeliik op het indirecte niveau van de mebaloor

is geplaatst.

De tekst-brochure-teksten zijn daardoor veooral gefunctionaliseerd
alz =tructurerende factor zowel op het niveau van de scéne t.o.v.
de handeling als.op het niveau van de gehele voorstelling als
verbindende bhazia—structuur van de verbale communicatie.

De informerende, referentiéle communicatieve functis van de
opera-fragmenten ligt niet primair op het niveau van de metaioor
en wordt zelfs éxtra benadrukt deoor hun status van citaat.
Ondanks dat  1ijkt de verbale communicatie in zijn geheel en als
teken-zysteem primair gekenmerkt te worden doer de schelding van
linguiztiszche. en para-linguistische middelen.

Dat geldt zowel voor de tekst-brochure-teksten wier betekenisver—
lening sterk wordt bepaald door de handeling, als voor de meer
autonome opera—-fragmenten.

In de MdtD wordt de dominantie wvan de linguistische tekens als
hetekenis-dragend, d.w.z. in hun referentiéle communicatieve
functie bedreigd door de functionalisering van die linguistische
tekens als frame voor de performatieve lichameliljke aanwezigheid
van de figuur/speler in het acoustische kanaal: de stem.

Daardoor kunnen de meta-talige communicatieve en de expressieve
functie die wuit die functionalizering veortkemt een centrale
plaatz in het receptie-procesz van de verbale communicatie innemen.
Dat heeft gevolgen voor de wiize waarop deor de verbale communi-
catie vorm Kan worden gegeven aan een binnenste c.3..

De autenomie van het Dbinnenste ¢.2.. d.w.2. de wijEe wWaarop e

zich onderscheidt van het buitenste c.s., wordt immers niet alleen
bepaald door de_exclusieve gerichtheid van de verbale communicatie

op een medespeldr, maar ook door het vermogen van de verbale
commuinicatie e een cocherent samenhangende, fictieve wereld te
scheppen.

Daarbij 1ijkt de meta-talige en expr
ondergeschikte rol te spelen.
Bovendien wordt de dialoogvorm die het binnenste c.2. dient te
formeren in de MdtD iberhaupt al aangetast doordat in een aantal
scénes de door inteonatie geimpliceerde dialocg-partner Qiet te
localiseren is. R

Toch 1ijkt het enjuizst de tekst-brochure-teksten te typeren alz
epizche tendens.

De communicatieve intentie die uit de intonatie van deze verbale
communicatie—categorie valt af te leiden lijkt in ziin referent-
idle functie naar binnen te zijn gericht als een scort van eigen
taal. De status van de tekst-brochure-teksten als epische tendens
iz daarom dubbelzinnig.

Dat geldt echter niet voor de opera-fragmenten die een directe,
referentieéle communicatieve functie hebben en daarmee in het
receptie—proces een uitgesproken informatie-waarde.

Naarmate de dialoogpartner onzichtbaarder 1is (verg. b.v. scéne
33 (Zang ‘Carmen'), sceéne 21 (Balanceren/Het Mes, 'Isolde I' en
zcéne 52 (Zang 'Kisse, Bissze') kan die informatie-waarde worden
opgevat als impliciet gericht op de toeschouwer en daarmee als
epizache tendens t.o.v. het buitenste c.s..

Daarnaast vertegenwoordigen de opera-fragmenten als citaat een
duidelijke auctoriale tendens.

aziave functie zlechts een
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C TIJD

De analyse wvan tijd in de MatD i= onderverdeald in de volgendes
categorieén:
1) Tijd in het binnenste en buitenste c.2.

23 Tijdsconceptie

3) Tempo

4) Ritme

1) Tiid in net binnenzte en buitenste c¢.2..

De MAtD %L--_f ‘gich. af 1n aan parformati ef riuimba-tiid continuimn:
e en voorstellende tijd vallen zamen.

voorgestelde &

Daardoor =luit het fictieve hiler-en-nu nqn op het reéle hier-en-

nu van de toeschouwer zoals de toneelruimte aanzluilt op de =peel-
=, de =cheiding tussen de autonome fictie van het

ruimte, d.wW.

binnenzte ¢.=s. en de reéle wereld van het buitenste c¢c.s. wordt
niet bevestigd, geprononceerd of ingevuld door een van de reéle
tijd afwijkende fictieve tijd.

De MdtD maakt geen gebruik van het middel ijd om de autonome
realiteit als fictie van het binnenste c¢.2. Tt definiéren.

23 Tiidsconceptie,

In =iin behandeling van tijdzconceptis beschriift Fiister drie
oppozitiaz: a)objectieve chroncmetrie verszusz gubjectieve tijids-
ervaring. b) lineariteit versus cirkelvormlghr‘:, &n ¢) pr@dres&ie
versus =tazisz. Daarbij merkt hii op dat de ‘normaal’-vorm van
tijdeconceptis wordt gekermerkt door ebjectiviteslt, prog eagie en
lineariteit.

a) chijectieve chronometrie verauz subjectieve tijds ervaring.

a
In de MdtD komt geen concretizering van het chronologizeh tijds-
verloop in het binnenzate e.z2. voor, godat Dinnen deze oppozitie
de nadruk komt te liggen op de =2ubjectieve tijdservaring. i, sdler fove Tt
) ) ‘{,_,L_';, Nl E, 4 )
b) Lineariteit versuz cirkelvormigheid. Uy palats o spsatEd
Wanneer onder cirkelvermig wordt verstaan de cyeliache terugkeer
varn hetzelfde of het gelijkende, =oals Prizster deet. dan Kan
worden vastgesteld dat er in de MdtD =ulke cirkelvormige process3en
veelvuldig voorkomen., het meeat nadrukkeliik in de vorm van
herhaling van hundellnqsfasen Het repeterende element 1is zo
dominant aanwezig in de MdtD dat gesproken kan worden van eén
overkoepelend vormingsprocedé. :
Er mag dan ook worden aangenomen dat binnen de oppositie line-
ariteit versus cirkelvormigheid, in receptie- -esthetisch opzicht
de cirkelvormige tiijdsconceptie overheersend iz, ondanks het
eveneens voorkomen van lineariteit (b.v. de doelgerichte, dyna-
mische handelingen) en ‘lineaire’' (dynamische) aspecten in de
herhaalde handelingen. ~

o progressie versus stasis.

Tot zover Kkan worden vasatgesteld dat de tjid;conceptie van de
MAtD hepaald wordt deor =subjectieve tijdesrvaring, wa ' z
cyclische, in de gestalte van herhaalde handelip elangrijke
rol speelt. De derde tijdsconceptionele _sppositie: progressie

% WNC
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versuz ataziz, waarbii h

et gaat om de vraag of het tijdaverloop
al dan niet voortdurende =i
J

tuatie—-veranderingen oplevert, stelt de
[

receptie—esthetische (zubjectieve) tijdsbeleving van het cyclizche

tijidaverloop van de herhaalde handeling centraal.

De toeschouwer staat voor de opgave zin te geven aan het atructu-
rele herhalingsproces.

Een van Zijn eerate oordelen daarbi]i iz de keuze tusszen een als
progreszief (dynamisch) of statizch geinterpreteerde subjectieve
tijdsbeleving: neemt de toeschouwer een vorm van veranderlng waar
binnen het herhalingspatroon of niet?

Daarmee wordt _de oppositie progressie versus stasis, of liever
het concept van (theatrale) situatie-verandering zelf gethemati-
seerd.

Een belangrijke, voor de MdtD van belang zijnde vorm van tijdscon-
ceptie iz afkomstig uit de performance-kunst: de al eerder ge-
noemde 'real ftime' '

Helaas zou het te ver voeren om hier uitgebreid in te gaan op de
ontwikkeling en betekenis van de performance-kunzt, op zichzelf
al een term die voor de meest uiteenlopende activiteiten wordt
gebruikt.

Voor een Dbeter begrip van het gebruik ‘real time' in de MdtD is
het zinvol te bedenken dat 'real time' in de performance-kunst
niet duidt op een bepaalde vorm van representatie van tijd.

In de performance-Kunst 1is tijd, met ruimte en het lichaam,
(vergelijk de grond-categorieén van drama: tijd, ruimte en de
Flguuri) gen basismateriaal.

Bapaalde vorman van performance-kunst leggen in hun producten
vooral de nadruk op de aard van deze basismaterialen en de W¥ijze
waarop ze met elkaar samenhangen.

Het receptie-esthetisch doel daarbij 1i1s vaak het doen ervaren,
het bewust maken van de toezschouwer van het tijdsverloop en
ruimtelljke dimensies zelf. Dat doel wordt bereikt door o.a.
herhaling van de handeling, het uiterat langzaam uitvoeren van
een beweging of handeling of het volhouden van een lichaams-—
houding. (G ot tns

In de MdtD vindt een theatraliserings-proces van de 'real time'
plaats: theatralisering door de (theater)-contekst, in receptie-
esthetisch opzicht door de theatrale conventie, m.n. ten opzichte
van de zuccezzieve herhal ingzetructuur met de 'real action'.tH}

3

3 Tempo,

Pfister koppelt het tempo van de voorstelling van de dramatische
tekat (tekstzubstraat en gegnsceneerde tekst) aan dat  van het
voorgestelde, het Verhaal.

De voorstelling necemt hij de opperviakte-structuur en daar werdt
het tempo Dbepaald door het bewegings-verloop, door de snelheid
van bewegen, door frequentie wvan replieken—, apeelplaats—, en
configquratie-wizselingen en door het gebeurtenlesvnVcrluup

Het voorgestelde is de diepte-structuur en het tempo daar wordt
bepaald door de =znelheid van situatie-verandering.

Hun onderlinge verhouding maakt het tempo van de dramatische

e

tekst als geheel uit.

1 Pfister 1977, p. 327.

i



Zoals gesagd  hangt Fristers  Degrip van de zituatie en duz aok
situatie-verandering nauw zamen met de hetekeniz van die handeling
en niet direct met de handeling zelf

in de MdtD wordt,het begrip van (Te cekenizvolle) verandering in

het receptieproces juist gethematiseerd{zy—,

Het 1ijkt daarom niet mogelijk het tempo van de MdtD op deze

manier te analyseren.

Kan het tempo wp een andere manier worden geanalyseerd?

Fen verei=zte bij het beoordelen van ‘tempo' 1ijkt de aanwezigheid

van =en  parameter om datgene wat er op het toneel gebeurt mee te

vergeliljken.

Voor de MdtD 1iikt deze veooral gelegen te ziin in d

verwacnting van de toezchouwer =zelf omfrent let temp

vaorztellingen doorgaans hebben of =ouden meeten h

Hoe deze parameter op bevredigende wljize voor

perationaligeren zou zijn is mij echter onbekend.
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4) Ritme.

Naar Pfisters mening iz het begrip ‘ritme' met hetrekking tot de

dramatizche tekat onvoldoende gedefinieerd.

Hier wordt gebruik gemaakt van de definitie van van Dale 1976:'ie

dere geaccentueerds, periodieke (maar niet altiid geliike) wiz-
_11nq in een beweging of het optreden van een verszchiinzel’

'i

D

v

(¢

> ie. De enige voeor-—
waarde die =ze =2telt 13 een bepaalde regelmaat 1in het optreden
van beweging of verschijnsel.

In de MdtD wordt die regelmaat gegarandeerd door het veelvuldig

n de beweging of het verachiinzel in kwes

voorkomen van de herhaling van de handeling.

Het belang van ritme voor de veorztelling alz verbinding van

simultane scénez en vooral als receptie-esthetisch gegeven werd

eerder besproken in de handellugqanquSP.

1z Daarbij is het onbekend of, en 2o ja:in hoeverre, de the-
atrale conventie een rol speelt bij het waarnemen van een
performance,

enn betekeniz-samenhangen is in principe in geen enkele theater-
voorstelling een gegeven, omdat ze alfhankelijk ia van de omstan-
digheden van het (individuele) receptie-proces,

Bij de Dbepaling van het tempo moef de receptieve betekenisver-
lening bliikbaar een hoge graad van voorspelbaarheid bezitten,
ofwel de dramatische tekat moet het receptie-preocez in hoge mate
kunnen manipuleren. '

2. situatie-verandering in de zin van verandering van betekenissen

ze definitie staat loz van een eventuele bctzkcnlsverschulvwngh v

q A b
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D RUIMTE

De analyse van ruimte in de MdtD is onderverdeeld in de volgende

categorieén:

12 Ruimte-conceptie: apeelplaats, relatie met de toeschouwers-
ruimte

1a) Ruimte—conceptie: de speelplaats

1b) Ruimte-conceptie: relatie met de toeschouwersruimte.

2) Semantiseringsmodel

3) Localiseringstechnieken
4) Licht * g
S Muziek— en dia-projectie

5a) Diaprojectie.
5p) Gebruik van muziek opnames.

A RuimteﬂconcenﬂYe: speelplaats, relatie met de toeschouwers—
ruimte.

la) Ruimte—conceptie: speelplaats.

Net als voor de categorie 'tijd’ geldt voor het ruimte—gebruik 1in
de MdtD dat ze de fictionele wereld in het binnenste c.s. niet
definieert, d.w.z. geen hier—-en-nu schept dat overduidelijk
afwijkt van het ree€le hier—-en-nu in het buitenste c.S.

De speelplaats in de MdtD wordt bepaald door de architectonische
gegevens van het theater =zelf en het symmetrische veld van het
lichtontwerp.

In Pfisters termen Kkan de ruimte—conceptie van de MdtD worden

gekarakteriseerd door abstracte neutraliteit.
X

{
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1b) Ruimte—conceptie: relatie met de toeschouwersruimte.

De afwezigheild van een specifiek gedefinieerde fictieve plaats
wordt benadrukt door de betrekking van de toeschouwersruimte in
het ruimte—concept., m.n. in het contrast tussen de rijk gedeco-
reerde theaterzaal en het kale toneel dat gekenmerkt wordt door
veel zwart—-wit (kostuums, projectie—doek en dansvloer, zwart-wit
dia's).

De =acheiding tusszen  toneel en toeachouwersruimte wordt op de

eerste plaats bepaald door de ruimtelijke gegevens val het theater

==1f: het proszcenium, de verhoging van het toneel ten opzichte
van de toeschouwer en de toneelrand.

Deze redéle ruimteliike gegevens die tevens als grens fungeren
tussen het binnenste en het buitenste c.s. worden 1in de MdtD als
zodanig gethematiseerd.

2) Semantiserings model.

pPrizter legt nergens uit wat hij precies onder ‘gemantisering’
wil verataan. Semantiserind wordt beschreven als ‘Sprache fur den
Auzdruck anderer nichtriumlicher Relationen des Textes':

Hier wordt er onder verstaan: een ordening van de ruimtelijke
structuur op cecdanige wijze dat deze teken-waarde krijgt ¢.q.

1 pfister 1977. p. 339.

e TR
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! petekenis draagt in het receptie-proces.
Ffizter atelt. verder dat door zeéemantizering, de [ietieve riuimte
2ich onderscheidt van de reéle.
De reéle dimensies van de toneelruimte (hoogte, breedte en diepte)

kunnen worden gesemantiseerd door a) groepering van figuren, Db)]

door de relatie van de speelplaats tot de 'off-stage’, ¢C) door |
de relatie tussen meerdere speelplaatsen binnen de dramatische|
tekst (dit komt in de MdtD niet wvoor), d) door de verhouding,

tussen fictieve speelplaats en reéle ruimtelijke contekst. en e)i
door de relatie tussen de speelplaats en handelingssfeer. Deze%
relatie is Dbetrokken op het basisthema wvan de voorstelling: de

(mooie) leugen van de verbeelding en de realitelt van het lichaam.
Daarbij wordt de neutraal-abstracte speelruimte '‘gekleurd’ door

dia— en muziekprojecties (zie ook; dia- en muziekprojectie).

Het belangriijkste punt hiervan voor de MdtD is de groepering van

figuren: waarin ook de verhouding tussen speelplaats en reéle

ruimtelijke contekst (punt d) kan worden opgenomen, en waarbinnen

ook de verschillende niveaus van semantisering in de MdtD kunnen

worden behandeld. V6ér op semantisering door groepering van

figuren wordt ingegaan wordt het resterende punt van Pfister

hehandsld: punt b) semantisering door de relatie tussen toneel en

‘cff-stage’.

Evenals de speelplaats word€ de 'off-stage' niet geconcretiseerd

tot een benoembare fictieve locatie waardoor de speelplaats,

zoals Pfister stelt, een gesloten geisoleerde ruimte wordt.

De 'off-stage' in de MdtD heeft slechts twee toegangen: links en

rechts van het projectie—scherm.

Dit houdt in dat het opkomen altijd een beweging naar voren 1is,

d.w.z. een beweging naar het publiek toe, en het afgaan naar

achter. van het publiek vandaan.

Deze opzet van de ‘'off-stage' versterkt het kiikdoos—-effect van

de apeelplaats en suggereert een verlengde van de speelplaats,

vergelijkbaar met het verlengde dat de toeschouwersruimte voor-

stelt.

Semantisering door groepering van figuren.

a) semantisering op het niveau van de speelplaats.
D) semantisering op het niveau van de sceéne.

&) semantisering door plaatsbepaling en beweging.

a) semantisering op het niveau van de speelplaats.

Vrijwel alle scénes in de MdtD (met als enige uitzondering scéne

36 'Tikkertje spelen') worden in hun geheel of minstens voor één

deel gekenmerkt -door  een precieze plaatsbepaling in de ruimte.

Die sceéne localisering wordt grotendeels bestuurd door het ruimte-
concept van de voorstelling: =ze zijn harmonieus en vaak symme-

‘trisch geplaatst op de breedte- en/of diepte-as van de toneel-
ruimte. '

Daardoor worden de spelers heel vaak geplaatst in een rij (meestal

op de Dbreedte as) die exact gespatieerd is. Dit houdt in dat de
ruimte bepaling van scénes in de MdtD niet primair wordt bepaald

door de aard van de handeling. “ee. deer = swdec cdouisBrpotcegt ) gl iy
Daarmee wordt in receptie—esthetisch _opzicht de neutrale, ab-
ztracte ruimte van de speelplaats gedurende de hele voorstelling
geconcratiseerd tot een autonoom (esthetisch) gegeven. Op de
eerzte plaate wordt in de MdtD het gegeven van de toneelruimte
als dimensionale ruimte gesemantiseerd.

Daarbii valt op dat de concrete gegevens van het soort

ﬁ]ﬁ.;—-\
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die voor de MdtD werd uitgezocht volledig worden uitgebult en dat
daaraan door de voorstelling niets wordt toegevoegd. Naast seman-
tigering van de toneelruimte als esthetische ruimte is er ook
sprdke van semantisering van de toneelruimte als theaterruimte.

‘ﬂ<*‘ b) semantisering op het niveau van de sceéne.

Op het niveau van de scéne is de ruimtelijke organisatie zo exact
en conseguent toegepast dat =ze een actief structurerende kracht
binnen de scénehandeling kan worden.

Dat gebeurt op twee manieren: a) door de ruimtelijke organisatie
van beweging langs:dezelfde codrdinaten op de breedte-as, zoals
in zcéne 37 (Dansscéene) of sceéne 46 (Dragersscéne) en b) door het
gebruik van de ruimtelijke structuur als 'standplaats’. waarnaar
telkens wordt teruggekeerd, zoals in scéne 15 (Klerenscéne) en
scéne 20 (Hondiesscéne).

Zowel in a als 1in b betekent de plaatsbepaling een consolidatie
van de =céne als structuur, die onafhankelijk van de aard van de

handeling is, d.w.z. de scéne blijft haar geformaliseerde karakter

behouden ondanks de apontane actie-reactie handeling van b.v. het
gevecht om door te breken tot de toneelrand in gcéne 37 (de dans-

sCcene) .,

Daarnaast schept de structurerende plaatsbepaling tegelijkertiid
de mogelijkheid die structuur te doorbreken waardoor contrast-
relatiez binnen de =scéne ontstaan.

Dat is vooral het geval in scénes met een 'standplaats’'-plaatsbe-
paling, zoals scéne 15 (de Klerenscéne). waarin de spelers zich
forme=1 gedragen op hun plaats in de rij (keurig rechtop, voeten
tegen elkaar) maar in de loop van de scéne steeds meer aan het
vechten 2laan =zodra ze die plaats verlaten.

Op het niveau van de scéne wordt in de MdtD de speelplaats en de
plaatsbepal ing gezemantizeerd tot een der belangrijkste, zo niet
het belangrijkste structureringsmiddel van de handeling.

In receptie-esthetisch opzicht betekent dit een voortdurende
theatrale formalisering, d.w.z. een herinnering aan de voorstel-

ling als een creatie welke andere reacties de scéne ook opwekt W

(m.n. emotionele betrokkenheid en spanning).

c) semantisering door plaatsbepaling en beweging.
Tot nu toe is de semantisering van speelplaatz en plaatsbepaling
bezproken als zemantisering van een fenomeen, elgenschappen 'an

2ich' van de MdtD.

Ih dit punt wordt ingegaan op de manier waarop plaatabepaling &an
bewegingarichting concreet zijn gerelateerd aan de dimensies van
de speelplaats. Daarvosér wordt de verhouding tussen gcénes met
een stabiele plaatsbepaling en scénes die gekenmerkt worden door
Dbeweging van een plaatsbepalzng naar een andere besproken.
Beweging is geen structureel KenmerK, d.w.Z. maakt geen onderdeel
uit van de handelingsstructuur van alle sceénes in de MdtD: 29 van
de 55 spelen zich af op een min of meer stabiele plaats in de
ruimts nl. Scéné 2, 2, 4, 5, 7, B, 10, 13, 16, 20, 22, 25. 26,
2B. 29, 80, 38, 94. 35, 38, 40 ,43, 45.. 47. 49. 50 .51. 52 en 34)
Deze stabiele sceénes geven meestal een rij van spelers te zien,
gesitueerd op een punt op de diepte-as.

Daarbij valt op dat een groot aantal (15) =zich vedr, c.q. op de
toneel-rand afzpelen (nl. scéne 2, 4, &, 8, 25, 26, 28, 30, 33,
38, 40, 43 en 45), ofwel zo dicht bij de toeachouwers als binnen
de ruimteli jke grenzen van het toneel mogelijk iz,

Elf stabiele scenes bevinden zich op het middenveld (scéne 10, 13,

LAE L™
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16, 20 ,22, 35, 47, 49, 50, 52 en 54) en slechts 2 en

51) achter op het toneel. tegen het projectie-d
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Beweging in hét algemeen wordt in de MdtD bepaald door de kortste

1iin tussen begin- en eindpunt (met als wuitzondering scéne 32

(Opkomen) waarin de spelers opkomen, rechtdoor lopen tot op een

hepaalde diepteliin en dan met een scherpe draai naar links naar
.0 hun plaats in de rij lopen. Dit etaleert het lopen van iedere
f¢ Lo individusle zpelerien profil.)

' In de sceénes die door beweging worden gekenmerkt 12 een earate
verdeling te maken tuszenilscénes waarin de beweging receptie-
esthetizch niet primair wordt bepaald door ruimteliike organisatie
e cenes waarin dat wel het geval is. o -

+ Tot de eerste greoep behoren scénes waarin de beweging primair
'1iikt te zijn bepaald door doelmatigheid =zoals het brengen van
porden of afgaan (scéne 6. 18, "27 en 48) of waarin de beweging
verzpreid is over hét hele speelvlak zodat ruimtelijke organisatie ., e
geen overheersende structurerende Xkracht Kkan zijn zoals in de J 77 ¢
Tangoe of het =2choonvegen van de vlieer (sc. 12, 24, 31 en 36 : Mo ed

~r In de tweede groep lijkt de beweging primair bepaald te zijn door

“ﬂhqrmgni§—verh0udingen in de ruimte en door eventuele andere scene
plaatsingen. Tidezé categorie is de beweging vrijwel altiid
bepaald door rechte lijnen over de breedte-as of over de diepte-
as, ofwel van links naar recht (en vice-versa) en van achter naar
voren (en vice-versa).

Van de breedte-as maken 9 scénes gebruik (nl. 9. 11, 17, 19, 21,

23, 32 en 42) en 4 daarvan spelen zich af op af langs de toneel-

rand (nl. 8¢. 9. 17. 18 &n 21).

De diepte-as bepaalt de beweging in 8 scénes (nl. sc. 1, 14, 195

37, 41, 44, 46 en 53) en in 6 scénes leidt de beweging (gedurende

de hele =céne of een deel ervan) tot aan de toneelrand (nl. sc.

1, 14, 15, 37. 41 en 46).

Een naar verhouding groot aantal scénes (25 van de 55) zijn 1n

hun geheel of gedeeltelijik gelocaliseerd op (of langs) de toneel-

rand, waardoor er van een kwantitatieve  semantisering gesproken
Xwantitatieve al

kan worden.

De semantisering van de toneelrand wordt benadrukt doordat veel

scénes werkelijk 6p de rand gelocaliseerd zijn (en niet er iets

achter, zodat de toneelrand =elf nist 1in het zicht van de toe-

zohouwer komt. zZoals in de meeste theatervoorstellingen gebeurt)

en doordat  in een aantal =cénezs de verhoging van het toneel deel

uitmaakt van de handeling (=¢. 9, 17, 19, 21 en 41).

Als wat wordt de toneelrand in de MdtD gesemantiseerd?

Op de eerste plaats wordt ze gesemantiseerd als grens: tussen

speelplaats en ’toeschouwersruimte, tussen binnenste en buitenste

c.2., tuzzen de ene (autonome) wereld en de andere.

Hoe het verschil voor en achter de grens die de toneelrand voor-

stelt wordt ingevuld, wordt grotendeels bepaald door de individu-

ele toeschouwer.

el
=
By Qe

—

In de meeste scénes  functioneert de grens die de toneelrand ¢
voorstelt veoornamelijk als ruimtelijk gegeven maar in een aantal flet Mo
wordt ze nadrukkelijk als grens gethematiseerd: in scéne 9 (Onder- (-3

vraging I. waarin iemand ervan wordt weerhouden het toneel via de

toneelrand te betreden totdat —ze aan een bepaalde voorwaarde

heeft voldaan). in scéne 17. 19 en 21 (balanceren/ het mes, waarin
de apelers van de toneelrand kunnen vallen) en in scéne 1. 2, 4
en 5 (waarin de zpelers met de rug naar de toeschouwers toe op de
rand van het toneel esn aantal handelingen verrichten (die de
houding van theaterpubliek moeten persifleren) totd
2en ruk, als het ware betrapt, omdraaien zoda :

LT
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gezlcht Ce =2ieh is).
In het verlengde van de gemantizering van de toneelrand
ligt de semantisering als plaats van confrontatie tusse

T
L]

s

(5o

la

[y -]

r:’n-'
Lo

pelers

Ry

en toeschouwers. o
Dit aspect treedt specifiek op in de al serder genoemde sceéne 5
Frezz=s (applaus), en scéne 14, waarin de Keizer ziJn blik laat
gaan over het publiek veordat hij hen de rug toedraait,

Dok in  scéne 289 en 30 ('Eerste knoop...' I en II) is het con-—
fronterende aspect.gelegen in de nabijheid en het directe 0og-—
contact tuzzen apelerYs en toezchouwer, Hetzel fde geldt voor zacéne
29 (Z1lgaret roken) waarin bovendien de handeling -zigaret roken
(doorgaanz verboden in theaterzalen)- vaak wordt geinterpreteerd
alz uitdaging. -~ - .

Het effect van confrontatie in receptie—esthetisch opzicht wordt
verszterkt door de ruimtelijke werking van het proscenium en het
kijkkast-toneel waardoor de aanwezigheid van de spelers op de
toneelrand in zekere =zin een uittreden betekent, nl. uit hun
elgen territorium. In dat geval wordt de toneelrand en het toneel
tot het proscenium teot een soort niemands=land.

Het effect van confrontatie wordt ook ondersteund door het gebruik

van Irront-bhack opposities in de MdtD. d.w.z. een thematisering
van tegenover de toeschouwer staan of met de rug naar de toe-
schouwer toe staan.

De duidelijkste voorbeelden daarvan ziin de al eerder genoemde
zcens 1, 2, 4 en 5, waarin de oppozitie noeqg eaens wordt benadrukt

door het omdraaien en face public van een speler in sceéne 3 Freeze

(hand onder borst), scéne 35 (De Ballerina), waarin de eerste
dertien minuten de toeschouwer niets anders te zijn geeft dan de
(2waar onderbelichte) achterkant van de danseres, en in de simul-—
tane scénes 50 en 51 (Rankleden en Freeze (toeschouwers) waarin
cen contrast wordt geschapen tussen de rij naakte spelers die met
hun rug naar het publiek tegen het projectiedoek staan en vier
compleet geklede spelers die met hun gezicht naar het publiek toe
staan). :

3) Localiseringstechnieken.

Y De localiseringstechnieken in de MdtD zijn alle non-verbaal en

grotendeels hierboven besproken.

Ter verduidelijking van het bovenstaande wordt hier een overzicht
gegeven van de localisering van de individuele scénes in de MdtD
(zie ook localizering=-schema). :

De letters A t/m I geven daarbij de breedte as aan en de cijfers
1 t/m 5 de diepte-as, Deze verhoudingen zijn gebaseerd op die van
het lichtontwerp. .

Ter vergelijking is ook de klassieke indeling van de toneelruimte
vermeld,

Localisering.

scéne 1 A5 - I5 naar Al - 11

sScéne 2 :Al - 11 : -
scéne 3 +Hi

scéne 4 Al - I1

scéne 5 :Al - I1

scéne 6 :I5 naar E3

sceéne 7 :A3 naar I3

scene 8 :Al - I1

] Y
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scene 9 :Al~tot Il (voor de toneelrand)
scéne 10 :C4 tot G4
scéne 11 :A5 tot IS
scene 12 :gehele speelvlak
sceéne 13 :E3 :
gcene 14  :E3 naar.-E5 en naar El
scene 15 A3 tot I3. naar El en naar AS tot 15
scene 16 A3 tot I3
scene 17 :Al tot.lIl.
scene 18 :A3 tot I3 naar Al en naar Il
scéne 19 :Al tot I1
scene 20 :C2 tot G2
scéne 21 Al tot I
scéne 22 :C2 tot GZ-
gcene 23 :I5% naar AS naar ES
scene 24 :gehele speelvlak
zcaéne 25 Al tot Il
scéne 26 :Al tot I1
gcene 27 A5 en I5 naar Bl tet H1l. naar ES
scéne 28 :Al tot I1
scene 29 Al teot I1
sceéne 30 Al tet I1
zcene 31 :gehele apeelvlakacéne 32 : 13 naar A4 tot I4
scene 33 :El
2cane 34 A4 Lot I4 en Al tot I1, naar A5 en IS
scéne 35 :E3
acéne 36 :gehele speelvlak
scéne 37 :B5 tot HS naar Bl tot HI1
scéne 38 :Bl tot H1 en E3
gcene 39 115 naay AS naar IS (herhaald!
scéne 40 2Bk et H
3 e

:Bl tat H1l (vier spelers voor de teoneelrand) naar AS en

T

!
1.
El
e

5
geene 4% iES
scéne 43 :Bl tot Hl en E3
z2céns 44 B3 naar ES5 naar AS en IS
scéne 4% Bl teot H1

acans 46 Bl tot HI naar B4 tot H4 naar Bl tot H1l (herhaald)
naar B3 tot H3

scéne 47 A3 en I3

scene 48 (B3 tot H3 naar A3 en I3 naar AS en IS (vier spelers)

scene 49 B3 toet HI

acéne 50 (B3 tet H3 naar AS en I

sceéne 51 A5 tot IS5 naar AS en I

3ceéne 52 :E3

zcene 53 (A5 en IS naar D2 en F2 naar AS en IS

scene 54 :ES5 naar E3 naar AS en IO

Resumerend: de toneelruimte wordt in de MdtD gesemantiseerd als
esthetische. drie-dimensionale ruimte en als theater—-ruimte, en
binnen de acene, d.w.S. binnen de handeling als actief structure-
rend middel. : -

finnen de tapnaslruimte 2elf wordt de  toneelrand gesemantiseerd
als een grens die niet overaschreden Kan worden sonder Le valdoan
caan  Dbepaalde  voorwaarden: de 2peelplaats  11jkt daardoor een

-lbljaondere plaats te ziin en de spelers bijizondere mensen die aan

sd19 voorwaarden voldaan hebben.

‘Daarnaast krijgt de grens die corstelt vooral

de toneelra

B TS
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gqeztalte ala plaats van confrontatie tuzzen zpelers en publiek.
De zemantizering van de toneelrand vindt meteen aan het begin van
de voorstelling plaats. nl. in scéne 1 t/m 5 en scéne 9.

Ten aanzien van Pfisters stelling dat door semantisering de
fictieve ruimte =zich onderscheidt van de reéle ruimte Kan worden
opgemerkt dat in de MdtD zo'n onderscheid niet eenduldig gemaakt
kan worden.

De relatie  tussen fictieve puimte en reele*bliift uiterst trans-
parant. De semantisering tot fictieve ruimte 1is grotendeels te
karakterigeren ale theatralisering van reéle ruimtelijke gegevens
‘van de theaterzaal als reéle ruimtelijke gegevens van de theater-

zaal .

4) Licht.

De MdtD gebruikt drie eeartean belichting: vier zpotjes in sceéne
41 (Discoballen) twee staande lampen als papegaaienstandaards in
sceéne 53 en het lichtontwerp.
Het lichtontwerp vertegenwoordigt niet alleen de belangrijkste
bron van belichting maar ook het enige decorstuk van de voorstel-
ling. Ze 1is daarom bepalend voor het toneelbeeld en voor de
ruimtelijke indeling van de speelplaats.
Daarnaast is het lichtontwerp, uit de aard der zaak, een bepalende
factor voor de localisering van de scénes in de toneelruimte.

IS Het . lichtontwerp functioneert primair als verbindende factor

¢ * 0 tussen ruimte en handeling.

Dit wordt onderstreept door de aard van belichten die is toe-
gesneden en beperkt tot de locatie van de handeling.
In het lichtgebruik kan onderscheid gemaakt worden tussen een
primair esthetische functionalisering en een aandacht manipu-
lerende funfionalisering. N o -
De esthetische functionalisering van het lichtgebruik ligt, buiten
die van het ontwerp zelf die hierboven besproken is onder 'seman-
tisering van de ruimte' in het variéren van de lichtsterkte.
In combinatie met de plaatsgebonden belichtingsstrategie worden
contrasten van licht en schaduw gevarieerd.
Receptie—esthetisch speelt dit vooral een rol Dbij scénes waarin
betrekkelijk weinig gebeurt zoals scéne 5 (Freeze - toeschouwers)
waarin het licht gedurende de drie minuten durende freeze van
zeer fel naar de grens van onderbelichting wordt gebracht en
daarmee de gezichten van de spelers laat beschaduwen.
In contrast tot de plaatselijke, door de handeling bepaalde
belichting heeft het licht ook een aandacht manipulerende functie.
Door wisselingen in licht-intensiteit kan het licht b.v. dominan-
tie-recessiviteit relaties tussen simultane scénes aangeven (zie
ook: handelings—analyse).
Zo signaleert het licht boven de ballerina dat ze deel neemt aan
scéne 43 (de Schnabel sceéne). cles -
Als zodanig vertegenwoordigt het 1licht een auctoriale epische’ e~ -
tendens. Auctoriale sturing van het receptie-proces is nog dui- 77
delijker aanwezig in het lichtgebruik wanneer 2ze wordt-gebruikt j:i”J

-wtee als onderstreping van een handelingsclimax. b, b
e Zo worden in scene 15 Freecze (Klerenscéne) de spelers die zich op
gu 1 oneigenlijke wijze hebben aangekleed en zich niet langer aan deé

Keizer vertonen maar aan het publiek, plotseling op volle licht-—
~ » 3terkte belicht.
«° Hetzelfde geldt voor het breken van de bordeq

Zcetne 20 (Hond-

"l'th'n..L"'\
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ne) en  voor de doorbraak van de dansers naar de toneelrand
ne 27 (Dansscéne).

De plotselinge lichtsprong accentueert de handeling eenduidig als
auctoriale communicatieve intentie.

Het lichtontwerp ‘van de MdtD onderscheidt =zich in het algemeen
door haar zichthaar =iin in het toneelbesld en haar mobiliteit.

5) Dia- en muziekoroiectie.

a) diaprojectie,

(%]

aard van de dia‘s

In de MdtD wordt 17 maal een dia geprojecteerd van achilderijen
die merendeels afkomstig zijn uit de decoratieve Franse schilder-
kunst (Fragonard, L'Ecole de Fontainebleau, Boucher, Picot) en de
vroege Jtaliaanze Renaiszance (Michelangelo, Raphaé&l, Luini) (zie
bijlage dia-afbeeldingen)

De diaprojectie is geen constante maar wordt voor onregelmatige
perioden onderbroken waardoor haar informatiewaarde vooral in
verband wordt gebracht met hetgeen zich op het toneel afspeelt
¢.q. de handeling.

De dia's worden voor een deel in zwart-wit geprojecteerd en voor
sen deel tonen ze slechts een fragment van het achilderil. b.w.
¢en onderste of bovenste helft.

Meestal bedekken de projecties het hele projectiedoek, soms
slechts een deel ervan. zoals in 3céne 11 (Lopende band) waarin

het zchilderii 'l Art/Les Caresses/Le sphinx van F. Khnopff een
band over het onderste derde deel van het projectiedoek legt,
d.W.2. ongeveer op de hoogteliin van de rij spelers.

Er is een schilderij dat specifiek gesemantiseerd wordt tot teken
doordat ze drie keer wordt vertoond en waarvan eenmaal aan het
begin en een maal aan het eind van de vooratelling: 'Het Slot!
van Fragonard (dit schilderij illustreert de omslag van deze

scriptie).

functies van de diaproijectie
Diaprojectie wordt gebruikt als aanvulling op de belichting.

Daarnaast hesft ze een ruimte bepalende en een esthetische functie

ten opzichte van het toneelbeeld en een commentariérende functie.
In de =zwarte deooz van het toneelbeeld operationaliseert de dia-
projectie de diepte-dimensie en de hoogte-dimensie van de voor-
2telling, nl. het projectiedoek.

De diaprojectie heeft in receptie—esthetisch opzicht een sterk
esthetische functie omdat ze een van de Wweinige bronnen van kleur
in de MdtD is, waarmee in het overige sombere zwart-wit getinte
toneelbeeld een bijna spectaculair effect wordt bereikt.

Door het scheppen van contrast-— én correspondentie-relaties met
het constante toneelbeeld en met de handeling vertegenwoordigt de
dia~-projectie een sterk auctoriale episering in de MdtD. Deze
commentariérende functie komt voort uit de al eerder besproken
status van citaat die de dia's hebben, de wijze waarop ze gepro-
Jecteerd worden &n uit de aard van het dia-beeld.

De wijze van projecteren: niet constant eén niet regelmatig zodat
zowel aanvang als einde van de projectie in het receptie-proces

significant kunnen =iin, projectie aanvang en he# EqIl le
vaak niet samenvallen met aanvang en einde van _gsefie handelingen
£n &t Wwizzelend formaat en kleur van projectie buiten de

o
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mogelijkheid volledig uit waardeor in receptie-esthetisch opzicht
de teken-functie van de dia-projectie wordt benadrukt.

De dia-projectie heeft
handeling Dbetrekking hebbende ¢
indirecte die gericht 11
contrasten.
De dominantie van-de directe commentariérende functie ten opzichte
van de 1ndirecte wordt
verband tussen handeling en dia.

Dat wverband

meerdere mate opaque, :
Zo lijken b.v. de projecties
(Hond jeszcéne), een  =ereen glimlachende vrouw met een afgesneden
hoofd cp een bord gedurende scéne
of twee handen
Blinden Kleden de Keizer) en scéne 26 (Lopersscéne) allemaal heel

'Isolde

verachillende

)

een

Jkt

aanwi

te =i

bepaald d

o

mogelijkheden

Yal

die

tot

Jjsbare directe, d.w.z. op de
ommentariérende functie en een
jn  op het scheppen van sfeer-

oor de trangparantie van het

is vaak{ van §terk associatieve aard en in min of
= R -

een hond gedurende =céne 20

21 (Balanceren/Het Mesz, Zang
elkaar eanraken in scéne 24 (De

betekenisverlening te hebben,

arhankelijk van de Kenniz en fantasie van de toezchouwer.
Daarnaast worden in de MdtD handeling en dia projectie aan elkaar
verbonden door het copiéren van de'dia projectie in de handeling,

waarmee nieuwe azsocliatle-mogelijkheden aan de betekenis-verlening

worden toegevoegd.
Het sterkst treedt dit naar voren in sceéne 44 (De Ballerina draagt
Piéta)), waarin het langzaam uiteen gaan van die twee

de Keizer (

eindigt

in

een freeze van elkaar net niet aanrakende handen die

éen duldelijke verwijzing betekent
fragment in de scénes 24 en 26,

de dia
van Michelangelo's “Schepping van Adam' openen zich nieuwe inter-
pretatie-mogelilikheden van het afzcheid van danzeres en Keizer.

Voor de

De indirecte

to

eschouwer die

naar de dia van het handen-

heeft herkend als een fragment

comnentarierende functie van de dia projectie komt

voort uit het feit dat de dia projectie een aanvullende lichtbron

VOrmt:

Als zodanig verandert de projectie de licht omstandigheden in de
gpeelplaatz en daarmee de contekat
t 2peelt vooral een rol bij de projectie van kleuren-
diz'z die de hele toneelruimte in vaak felle kleuren doopt (b.v.
Fragonard) en daarmee acherpe con-—

plaat=at.

Di

het rood van ‘Het Slot

trazten zchept met het geelwitte licht van het lichtontwerg,
De wisselende tegenstelling tussen de overwegend donkere ton
witte licht enerzijds en de zeer
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kK romantisch-~dramatische dia-afbeeldingen anderzijds

sfeer-contr

ast

dat

in de loop van de voorstelling

wordt gethematiseerd tot een oppositie van een realiteit en een
gefictionaliseerde realiteit,

Deze oppositie
! 8chouwers) waarin de rij
i @anvankelijk wordt belicht door

lett

erlijk: een gekleurde realiteit

wordt gesemantiseerd in scéne 51 Freeze (toe-

naakte spelers tegen het projectiedoek

sterk wit licht van lampenrij 5

e¢n daarna door een gekleurde dia (de Fragonard) waar ze als het
ware door omsloten worden. ' -

5b) Gebruik van muziek opnames.

In de MdtD wordt gebruik gemaakt van zang en van opgenomen muziek
die weer te verdelen is
Belgische
beataande opera's.

In de muziek wvan
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door een bepaalde vorm van minlmalizme die de individualiteit van
de klanken benadrukt en ze in een doorzichtige, opbouwende struc-
tuur met elkaar combineert.

In alle drie de gevallen waarin deze muziek de handeling begeleidt
(zcene 15 (De Klerenzcéne), =céne 37 (dansscéne) en scéne 46
(Dragersscéne)) 1s haar functie op de eerste plaats te karak-
teriseren als een ondersteuning van de opbouw van de scéne han-
deling. T

De gebruikte opera—-fragmenten =zijn alle orchestraal met één
uitzondering: het. fragment uit 'Penthesilia' van Othmar Schoek,
dat gethematiseerd wordt door de plaatsing aan het begin van de
voorztelling en aan het eind. waar de opname Dpovendien wordt
opgevolgd door. de gezongen herhaling van het fragment en m.n.van
de laatzte zin. G

De aard van de fragmenten: Siegfrieds dodenmars uit "Die Walkiure'
Isolde's aria wuit ‘Tristan en Isolde' beide van Wagner, en de
dood van Electra in het opvolgende fragment van het a capella
gezongen 'Schwelg und Tanze' (=2céne  39) van Richard Strauss,
lijkt te kunnen worden getypeerd als monumentaal (groot orkest,
relatief hard geluld, samengesteld wuit vele klanken) en sterk
expressief (twee van de drie fragmenten vormen de climax van een
de opera waarult ze afkomstig zijn) ~edk

In de combinatie met de handeling: resp. de Dodenmars bij scéne
12 (Tango), Isclde's aria bij sceéne 20 (Hondjessceéne) en scéne 21
(Balanceren/Het Mes Zang: Isolde II) en tot slot het orchestrale
Electra fragment bij scéne 42 (De Dood van de Keizer) functioneert
de muziek vooral als een mogelijkheid tot het scheppen van
contrasten de tussen de receptie—esthetisch sterk op de emoties
werkende fragmepten en de strakke handelingsstructuur. Ty
Heét sterkst komt dit naar veren in het fragmentarizch begeleiden
van het steeds weerkerende patroon van een bord oppakken, dit op
de arm plaatzen en weer op de stapel overige borden gaan staan in
scéne 20 (Hondjessceéne) door de orchestrale versie van Isclde‘'s
aY i

De combinatie van de prozaische, zorgvuldig uitgevoerde handeling
met het glizszando vicelgeluid doet denken aan het gebruik van
muzak in grote winkelcentra.

Daarmee 11jKkt het gebruik van orchestrale muziek in de MdtD sterk
verwant te =i1in aan dat van de (gekleurde) schilderij dia‘'s: net
als de dia's ziin de opera fragmenten citaten en hebben een sterk
exprezsieve, 'kleurende' receptie-esthetische werking die sfeer-
contrasten scheppen kan met de handeling.

Ock het gebruik van muziek—-opnames behoort tot de auctoriale

tendensen in de MdtD.

concluderend:
In de MdtD wijst het gebruik van licht, diaprojectie en het laten

horen van opera-fragmenten op een auctoriale epische tedens.
M.b.t. het 1licht heeft deze epische tendens vooral een aandacht
manipulerende functie die gebruikt wordt om bepaalde handelings-
momenten in het receptie-proces te accentueren.

De epische tendens van dia- en muziek projectie kan direct en
indirect op de handeling betrokken zijn.

Een duidelijke betrokkenheid op de handeling ontstaat wanneer§ de
dia (b.v. als afbeelding of als verwijzing naar een schildergenre)
of het muzikale fragment (b.v. als verwijzing naar een componist)

i

als teken met transparante betekenis in verband ka et ge-
bracht met de handeling.

ne~



124

Indirecte betrokkenheid op de handeling treedt naar voren wanneer

zo'n indirecte betrokkenheid niet door de toeschouwer gededuceerd

kan worden. Dia- en muziek projectie 1ijkt dan primair betrokken
te zijn op de contekst van de handeling. Ao vaad dureek o (S

Met name voor de dia's is deze concreet aanwezig in het —let{er*
1ijk— 'kleuren' van de toneelplaats.

R SO De auctoriale epische tendens van dia- en muziekprojectie schept
st/ daarmee twee vormen van 'autonome realiteit' wvoor de handeling

f;’;}’ die =zpeciaal bestzat uilt een herhaalde 'real action'.

2 Deze thematisering van de realiteit van de handeling is te betrek-—

ken op het thema ‘de leugen van de verbeelding'.
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E FIGUREN

De analysze van figuren in de MdtD is onderverdeeld in de volgende
categorieen:

1) Inleiding

2) Technieken om figuren te karakteriseren

2a) Figurale technieken om figuren te karakteriseren.

2b) Auctoriale technieken om figuren te karakteriseren.

3) Figuur als handelend subject.

4) Figurenconceptie

4a) Figurenconceptie als analyse-categorie.

4b) Figurenconceptie in de MdtD.

4 Inleiding

Pfizter benadert dé categorie 'figuren' van twee kanten, nl. als

fﬁaﬂﬁt'“ggldenfnfwrpprd door de karaktereigenschappen en als subject van
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de handeling in de dramatische tekst.

De hoofdvraag daarbij luidt: op welke wijze wordt de identiteit
van de figuur in de MdtD gedefinieerd?

Pfister relateert deze identiteit wvan de figuur in de dramatische
tekst aan het Dbegrip ‘figurenconceptie’' d.w.z. het mensbeeld
waaruit de identiteit van de dramatische figuur voortkomt en de
wljze waarop hij (zo) werd gefictionaliseerd.

De tweede vraag die met Dbetrekking tot de figuur kan worden
gesteld luidt: op welke wijze wordt de acteur in de MdtD geficti-

onaliseerd ¢ By b g ’ =
: = p jodsy. -2 1Ay pRIDST
[r TJ—"(B,; 3 f‘raj\;l s @

2 Technieken om fiquren te karakteriseren.

Zoalg gezegd definieert de apeler in de MdtD =ich vooral als
handelend subject en veel minder door individuele eigenschappen
die samen een identiteit uitmaken.

Wannaer gekeken wordt naar Pfisterz karakterisering van figquren
kan vooral worden vastgesteld welke middelen tot definiéring (en
aventueesl tof fictionalizering) van de speler in de MdtD niét
worden gebruikt.

Plizster maakt een cerste onderscheid tussen figurale en auctoriale
technieken om figuren te karakteriseren.

2a) Fiqurale technieken om fiquren te karakteriseren.

Binnen de figUrale Kkarakterisering maakt Ffister onderacheid

gtusfcr expliciete, d.w.2. linguistische karakterisering, en
;1mp1101ete d.w.z. non-verbale en para-linguistische karakteri-

sering.
Toegepazt op de MdtD komt als eerst naar voren dat de 1dent1te1t
van de spelers nauweliljks wordt gedefinieerd door expliciete
technieken om te karakteriseren.

Zoals al eerder Dbesproken 1in het analyse-onderdeel ‘'verbale
communicatie' 1s de expressieve functie de functie die terugver-
wilist naar de spreken) van de verbale communicatie in de MdtD
2e¢lden dominant in de expliciete informatie.

Dat ligt anders voor de impliciete, para-linguistische informatie
Wwaarin intonatie of stemkwaliteit (term van Pfister) werd aan-
gewezen als dominant expressieve functie van de verbale

163 s
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catie als geheel.
Deze expressiviteit 1s echter niet gekoppeld aan expliciete
linguistische informatie maar als (emotionele) reactie ..aan de

handeling zodat =zij nauwelijks kan functioneren als definiéring: .

van de 1ndividuele identiteit wvan de spreker.

Wel definleert de stemkwaliteit soms de rol van de spreker b.v.
in scéne 38 (Ondervraging II) is het voornamelijk de intonatie
die de ondervragers als zodanig kenbaar maakt.

De middelen tot karakterisering in de MdtD zijn hoofdzakelijk van
non-verbale aard.

Daartoe behoren ‘'a)  gedragskenmerken, Db) lichamelijke kenmerken,
en c¢) het kostuum.

a) gedragskenmerken.
Met betrekking tot/gedrag kan in de MdtD een onderscheid
worden gemaakt tussen exact geconstrueerde handelingen zoals
in het bijzonder naar voren komt in scéne 11 (Lopende band)
en de scénes 25 en 30 (Eerste knoop I en II) en handelingen
die dat niet zijn en daardoor in receptie-esthetisch opzicht
een ‘spontane' indruk maken, zoals in sceéne 30 (Tikkertje
spelen).
In veel scénes van de MdtD komen beide soorten handelingen
voor en worden op de meest uiteenlopende wijzen met elkaar
gecombineerd zoals b.v. door een langzame overgang van
spontaan naar structuur bepaald in scéne 1 (De leugen der
Verbeelding), gestructureerd door herhaling in uitvoerders
maar niet 1in handeling in scéne 8 (Vrijen met onzichtbare
geliefde) of scéne 16 Freeze (Klerensceéne), het voorkomen
van spontane details in verder gestructureerde handeling in
de scénes 17, 19 en 21 (Balanceren/Het Mes) of wvan het
voorkomen van gestructureerde details in een verder spontane
handeling in de doorbraak van de dansers in scéne 37 (Dans-
scene) enz.
Wanneer ze in oppositie tot elkaar worden gezet nl. in scénes
waarin sprake is van een regelmatige wisseling =zoals in
scene 15 (Klerenscéne) of scéne 20 (Hondjessceéne) wordt het
verschil tussen structuur in bepaalde en spontaan bepaalde
handeling in het bijzonder gethematiseerd.
Deze thematisering Dbetekent in receptie-esthetisch opzicht
zowel een doorbreken als een benadrukken van de_scéne struc—
Luur die primair naar voren wordt gebracht door de het
verschillende gedrag van de spelers.
De handeling in gestructureerde scénes wordt bepaald door
gel13kvorm1ghe1d en gelijktijdige uitvoering. Daardoor wordt
het gedrag van de spelers, de wijze waarom ze de handeling
uitvoeren door een gebroken opeenvolging van de verschillende
bewegingen (die immers telkens opnieuw worden 1ngezet) en
eéen relatief langzaam en monotoon tempo. _
De ritmiek die uit deze kenmerken voortkomt veroorzaakt in
receptie-esthetisch opzicht de indruk van een bewegings—
choreografie waarbinnen het gedrag wvan de speler sterk
geformaliseerd is. Het gedrag van spelers in gestructureerde
3ceénes zegt _vaak dan ook betrekkelijk weinig over de identi-
teit van de'speler. Het zegt echter, en wellicht daarom, wel
lets over de identiteit van de groep spelers.

\ny Ten eerste benadrukt het ontbreken van geprofileerde indivi-
dualiteit in gestructureerde scenes en het identieke gcdrag
het feit van een groep. E}n tweede wordt de gro

ji(\,,:,_

B B



ke

Do
F|

i";

_.’g:,_

v

-.‘

T

'.‘
\5,,1.

12¢

(en iadere speler afzonderlijk) gedefinieerd deor het gebrek
aan identiteit (het is immers niet megelijk géén teken te
geven) waardoor deze identiteit gethematiseerd wordt, in het
biizonder in de vraag of de (speler(s) moet worden opgevat

als een autonoom subject (in 'S welks geval hij/zij wel een
identiteit bezit maar verkiest deze niet te tonen) of als
een marionet,;. bewegend materiaal wier/wiens identiteit voor
de réceptie van de voorstelling niet relevant is.

In tegenstelling tot de gestructureerde handeling mist de
spontane handeling veel practisch bepalende factoren.

Het gedrag van de spelers is in vergelijking tot dat in de
gestructureerde sceénes niet ritmisch, sneller wvan tempo,
veel minder plaats gebonden en bovenal individueel bepaald.
Binnen de spontane handeling 1is plaats voor een vorm van
improvisatie,-d.w.z. expressiviteit en dus voor de individu-
ele identiteit van de speler. In receptie—esthetisch opzicht
en zeker voor de eenmalige toeschouwer =zal die identiteit
,vooral naar voren komen als emotionele reacties op het

e (handellnqsverloop (vergelijk: verbale communicatie).

D) lichame!liijke kenmerken

Op wat voor wijze wordt de speler geidentificeerd door zijn
lichaam? Enerzijds is het lichaam als uiterlijke ver-
schijningsvorm een grondvoorwaarde voor de 1identiteit van
de speler zo goed als voor andere mensen.

Het lichaam Xkan ook =zeer verschillende kenmerken bezitten:
het kan jong of oud zijn, mannelijk of vrouwelijk, normaal
of afwijkend zijn gebouwd, verschillende kleuren bezitten
enz.

Anderzijds verschaffen lichamelijk kenmerken betrekkelijk
welnig expliciete informatie over het innerlijke, het
karakter van de bewoner. In onze maatschapplj worden deze
innerlijke eigenschappen als aanzienlijk belangrijker be-
schouwd bij het vaststellen van wie iemand is dan lichame-
1ijke kenmerken.

“Bijvoorbeeld zal de mededeling dat iemand driftig is door de

meeste mensen als informatiever over iemands identiteit
worden ervaren dan de mededeling dat iemand lange armen
heeftl.

De identiteit van het lichaam, d.w.z. het lichaam als teken
is ambigu: het lichaam maakt (her)kenbaar maar verschaft ons
niet die informatie die we menen nodig te hebben.

Als teken signaleert het lichaam primair een mens.

In de MdtD bezitten spelers een aantal overeenkomstige
lichamelijke kenmerken: =ze zijn allemaal betrekkelijk jong,
blank, recht van 1ijf en leden en in een goede lichamelijk
conditie. .

Ze verschillen echter van sexe: er zijn vijf vrouwen en
negen mannen. Hun verschillende lichameli jke kenmerken maakt
ook duidelijk dat ze niet geselecteerd zijn op een bepaalde
lichaamsbouw.

c) het Kostuum
De kenmerken van het kostuum worden beschreven bij de semio-
tische beschrijving.

Het eerste wat kan worden vastgesteld is dat het kostuum
voor alle spelers hetzelfde 1is =zodat van onderscheidende
identiteit door dit karakteriserings-middel ni
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XKan worden. Opnieuw wordt daarmee wel informatie verschaft
over de, identiteit van de spelers als groep.

De aard van het kostuum werkt sterke asscciaties met een
uniform, - iets wat versterkt wordt door het feit dat alle
spelers het dragen, en daar mee militarisme, strakke organi-
gatie, soldaten, discipline enz.

~-Viﬁ; Deze receptie-esthetische indruk vindt bevestiging in de
uqu-L1, exacte structurering van handeling en plaatsbepaling en in
o nm het hierboven ' besproken gedrag van de spelers. Deze bete-

kenizverlening aan het Kostuum met betrekking tot de identi-
teit van de -spelers wordt gebruikt in haar thematisering als
bedekking van het lichaam 1n oppositie tot het onbedekte
¢.q. naakte lichaam.
Deze oppositie komt vele malen voor in de MdtD, met name in
de gimultaniteit van scéne 50 en scéne 51 Freeze (toeschou-
wers, waarin sceéne 51 Dbovendien is geplaatst als eindscéne
tegenover scéne 1 (‘'de leugen der verbeelding') is geplaatst
die dezelfde plaatsbepaling heeft, en in scéne 15 Kleren-
SCEne
Met betrekking tot de identiteit van de spelers wordt de
identiteit van het lichaam naar voren geschoven 1in haar
AR individualiteit ten opzichte van die van het Kkostuum die
o e deze bedekt en in haar uniformiteit uitvlakt.
" Identiteit wordt in de MdtD dus vooral gedefinieerd als 1iets
. dat bedekt of niet bedekt kan worden.
: o , Deze themat1ser1ng staat in een merkwaardige verhouding tot
o § b | het sprookje van de Kleren van de Keizer, de thematische

v T [1odc draad van de voorstelling.

TWﬁ“f“ In het sprookije is de Keizer gekleed in Kkleren die alleen
o Bk door slimme mensen Kkunnen worden gezien, maar 1in wer-—

«ayoer i Kelljkheid gaat hij naakt over de straat.
y!_.'*"ﬂff“‘ In de MdtD toont hij daarmee =zijn identiteit. Dit accent
’ﬁMJ; i wordt ondersteund in scene 24 (De blinden kleden de Keizer)
¢ Mlnde/1ou e WBArin de naakte keizer inderdaad zijn kostuum aan Kriigt en
S & in s3céne 27 (Sleepdragers brengen stoffer en blik) waarin de

o enige verwiizing naar onzichtbare Kkleren (de mantel) van de
\ vooratelling wordt gedaan terwijl de Keizer volledig gekleed

--"".R-‘Li.— jS¢ _

sn-leithe Het ondubbelzinnig negatief oordeel over de keizer in het

}ufuww zprockie gaat 1in de veoorztelling op 1n een verwarrende
- A ambiguiteit.
{u Mc—"l"\’"h"
hﬂ”“‘ Uit het bovenstaande kan worden afgeleid dat de identiteit

van de spelers vooral dan kan worden waargenomen wanneer er

iets wegvalt, d.w.z. wanneer de strak gestructureerde voor-
X stellings~contekst die die individuele identiteit Jjuist
' w1 ¢ teniet doet, wordt doorbroken. !
k'gkﬂwy;m{ Er is echter een figuur wiens identiteit een aparte status
~ heeft en die in hoge mate onafhankelijk is van de voorstel-
' -lings—-structuren: de Keizer.

A In de MdtD wordt de Keizer op de eerste plaats gekarak-
terizeerd deor het dragen van een Kroon en een scepter en
door ziin naaktheid.

Qﬁln de tweede plaats door de geiscleerde plaats die hij ten
opzichte van de andere spelers inneemt in de handelingsstruc-

tuur en ruimtelijke plaatsgbepaling.

/)Op de derde plaats onderscheidt de Keizer 2zich door zijn

gedrag. De uniekheid c.q. de individualiteit v entl—
k"-.( \{:
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teit van de Keizer wordt onmiddellijk bij zijn eerste optre-
den onderuit gehaald door herhaling: er ziin twee Keizers.
Ook de status van zijn identiteit nl. die wvan heerser wordt
becommentarieerd door de zichtbare blikkerigheid van zijn
gouden kroon en scepter en het elastiekje onder zijn kin dat
de Kkroon op ziin plaats moet houden.
De Keizer treedt veelvuldig op in de MdtD: in de scénes 12
(Tangeo), 13 (Zang ‘Jochanaan') 14 (Overgang), 15 (Kleren-
sceéne) 23 (Keizer strooit zijn kleren uit) 24 (De Blinden
kleden de keizer) 27 (Sleepdragers brengen stoffer en blik),
<8 (Rust Lopers), 39 (Het Mes/Zang 'Schweig und Tanze'), 42
(De dood van de Keizer) en 44 (De Ballerina draagt de Keizer
(Pieta)).
Vﬂ m‘;j ot In alle-. scénez treedt hij in  een van de andere apelers
¢ duidelijk geigeleerde positie op door ruimtebepaling: vaak
alleen en vrijwel altijd 1in de achterste strook van het
toneel tegen het projectiedoek, en door zijn aandeel in de
handelingsstructuur dat gekenmerkt wordt door een grote
bazgiviteit; buiten tange dansen en kleren strooien doet hij
nagenoeg niets maar wordt er “fet hem gedaan: hij wordt
aangekleed, voortgedreven met een mes, gedood en weer tot
leven gewekt.
Binnen de handeling is hij op de eerste plaats een aanwezig-
heid. De identiteit van de Keizer wordt, in tegenstelling
tot die van de andere spelers, wel duidelijk en actief
gepronenceerd door een bepaalde vorm van karakteriserend
‘uﬂﬁL gedrag: hij loopt met lange, afgemeten paszen en mMet opgehe—
¢ Vén hoofd, langzaam en plechtig. o
Kortom: de Keizer is een figuur die geacteerd wordt door een )
speler. Evenwel 1is defdie identiteit van de Keizer portret- }ﬁ£*
teert niet primair die van een individueel mens, of die van
en individuele Keizer. Ook in de Keizer worden ternauwernood
innerlijke eigenschappen =zichtbaar. Zijn identiteit is die
van het vleesgeworden symbool: de heerser. Als zodanig
verwijst hij op de eerste plaats naar het sprookje ‘De Kleren
van de Keizer' maar. zoals gezegd, is zijn rol geen citaat.
Zowel het sprockje als het beeld van de Keizer, aangegeven
deor Kroon en scepter, worden in de MdtD zelfstandig gebruikt
en van nieuwe interpretatie mogelijkheden voorzien.
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2) Auctoriale technieken om fiquren te karakteriseren.

De MdtD kent geen expliciete auctoriale technieken om figuren te
karakteriseren. Onder impliciete auctoriale technieken om te
karakteriseren rekent Pfister het scheppen van correspondentie en
contrast relaties. Deze komen wel in de MdtD voor, met name in de
ruimte— en handelingsstructuur met betrekking tot de identiteit
van de Keizer ten opszichte van de andere apelers. Ze ziin hierbo-
ven al besproken.

Resumerend: er kan worden vastgesteld dat in de MdtD geen enkele
van Pfistera expliciete technieken om riguren te karakteriseren
wordt toegepast: er wordt geen linguistische informatie verschafrt
over de spreker zelf of over anderen, en de spelers worden niet
van elkaar onderscheiden door een naam. Wel worden dmpliciete
technieken om te karakteriseren gebruikt: stemkwaliteit, gedra
lichamelijke kenmerken en het kostuum.
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In de analyse werd onderacheid gemaakt tussen de identiteit van
de spelers als groep en de identiteit van de individuele speler.

In receptie—esthetisch opzicht wordt de dominantie van indiwviduele

versus groepskarakterisering in grote lijnen bepaald door de aan-
of atfwezigheid van een strakke scénestructuur.

Wanneer deze aanwezlg 1s, 15 de karakterisering voor alle deel-
nemende spelers tot op grote hoogte identiek en ontstaat daarmee
een groeps—-identiteit.

Deze Komt vooral naar voren in het gebruik van het Xkostuum en een
geformallzeerde vorm van gedrag.

Wanneer een strakke scénestructuur (tijdeliljk) ontbreekt kan de
identitelt van de individuele zpeler naar voren komen.

Ze neemt overwegend de vorm aan van emotionele expressiviteit.

De technieken om te Karakterizeren die hierbij primair zijn worden

gebruikt zijn stemgebruik, iets wat hier spontaan gedrag werd
genoemd, en —door de voorstelling als zodanig gethematizeerd- het
(naakte) lichaam. ]

Daarnaaszst treedt er in de MdtD een van alle
identiteit op, nl. de rol van de Keizer.

Deze wordt gedefinieerd door zijn uiterlijke kenmerken van kroon,
gcepter en naakt-zijn en ondersteund door =zijn contrast-relaties
tegenover de andere_spelers in ruimte- en handelingz-ztructuur en
gen bepaalde vorm van acteergedrag.

We keren nu terug naar de vraag die in het begin van dit analyse-—
onderdeel werd geformuleerd: op welke wijze worden de acteurs in
de MdtD gefictionaliseerd?

Opnieuw meet dan worden vastgesteld dat de MdtD geen gebruik

ndere afwiijkende

g
a

maakt van middelen om de identiteit van de acteur te veranderen

in een andere, fictieve, identiteit (met uitzondering van de rol
van de Keilzer). Wanneer identiteit wordt opgevat als uiterlijke
aanwijzingen voor innerlijke eigenschappen die onderscheidend
werken ten opzichte van andere mensen c.g. spelers, dan lijkt er

tuberhaupt weinig sprake te ziin van identiteit of hij nu fictief
lof re&el is, d.w.z. die van een figuur of van de acteur.

«i & »concluderend: in de MdtD wordt een fictieve identiteit niet
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geachapen (m.u.v. die van de Keizer) en treedt de reéle identiteit

van de acteur slechts sterk ingeperkt (maar daardoor in receptie—
ezthetizch opzicht wel geaccentueerd) naar voren.

De ficticnalisering, d.w.z. de presentatie van de spelers in het
binnenste e¢.2. laat =ich binnen de voorstellings—-structuur om-
3chrijven als een formalisering.

Deze formalisering wordt op de eerste plaats gekenmerkt door de
uitvlakking van de individuele 1identiteit van de speler, d.w.z.
Wwat hij iz, waardoor deze =zich primair definieert als actieve
éunctie binnen het geheel van de voorstelling, d.w.z. als wat hij
oet

De functie is dle van het uitvoeren van handelingen op het toneel,

ofwel die van 'performer’

De evenwichten die in de MdtD ontstaan tussen scéne structuur en
spontane handeling thematiseren in receptie-esthetisch opzicht
voortdurend de status van de speler als autonoom subject in het
binnenste c.s3. .

*
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3) Figquur als handelend subiject.

Zoalz gezeqgd benadert Plister de .ateuorie figuran van twas
kanten, nl. als identiteit: wie de iguur is/voorstelt en als
subject van de handeling in de dramatische tekat .

Ban he eerste onderdeel, de karakterisering wvan de figuren
bezateedt hij veel aandacht, maar het tweede: de relatie tussen
handeling en figuur moet het met aanzienlijk minder doen. (Pfis-
ter behandelt de relatie impliciet 1in het figurenperspectief
waarin belde elementen van de 1dentiteit samenvallen).

Pfister gaat met betrekking tot de figuur als handelend subject
alleen in op de aloude vraag welke factor de andere domineert2
Hij =ztelt daarbij vaat dat er sasprake 1is van een structurele
interafhankelijkheid waarin de ene factor niet zonder de andere
kan optreden. WannZer hier toch iets gezegd wordt over de wijze
waarop de handeling zijn subject definieert dan kan dat niet meer
getoetst worden aan een algemene analyse-theorie en beperkt zich
noodzakelijkerwijs tot de specifieke kenmerken van één voorstel-
ling: de MdtD.

Daarbij dienen twee voorwaarden benadrukt te worden: 1) een
‘volledige' analyze (2o al mogeliik) ligt buiten het bereik van
deze scriptie en 2) de relatie tussen handeling en figuur wordt
primair vanuit een receptie—esthetisch en niet vanuit een formeel
standpunt benaderd, als gevolg van het ontbreken van een algemene
ann1y~~ -theorie. ,

(s e, Aot .JH Lot

De hoofdvraag luidt: op welke wijze dwtlnl ert de handeling in de

MdtD zijn subject: de Speler? = <iae, ' Hiiqg <A clorddel o idoac o ~L'fﬁw A
Voor het beantwoorden van deze vraag moet worden nagegaan op Py
welke wijze de handeling de figuur mogeliikerwijs kdn definiéren  ~q,
(zonder —-nogmaals— daarbij te pretenderen volledig te zijn). L)

Een van de belangriikste manieren waarop de handeling aan de
figuur kan =zilin gerelateerd 11jkt gelegen in het begrippenpaar

‘motivatje' en 'intentie’: de beweegredenen.van het subject om de o3¢,

handeling uit te voeren en/of het doel dat het subject met de
handeling wil bereiken.

Er wordt gemeend dat in een theatervoorstelling de motivatie/in-—
tentie van de figuur/acteur kan worden gesplitzat in a) motiva-
tie/intentie in het binnenste c.s., d.w.z.de motivatie om die
handeling te verrichten alz (fictie figuur, en b) motivatie/in-

i {-/;f"‘

tentie in het buitenste c.s., d.w¢z. de motivatiel om de handeling ffyuﬂF&

(z0) te tonen.  Het Dbegrippenpaar ‘motivatie/intentie’ wordt
daarmee gefunctionaliseerd binnen de communicatieve relatie van
zender-hericht—-ontvanger.

ad a) motivatie/intentie in het binnenste c.s.

In receptie—esthetisch opzicht is de motivatie/intentie van het
handelingssubject in het binnenste c.s., of deze expliciet wordt
gemaakt of niet, een belangrijke factor.

Ze postuleert het handelend subject als autonoom subject in het
binnenste ¢.g.

Daarnaast speelt motivatie/intentie van het handelend subject

vaak een belangrijke rol in het proces van zingeving en betekenis-

verlening aan de handeling.
Met betrekking tot de motivatie/intentie van het handelend subject

= !—L u.w{o
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* Pfister 1977, p. 220 - 221. Die Interdependenz von Handlung
und Figur.
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in het hinnenate ¢.2. worden de volgende vragen gesteld: 1) worden
de handelingen in de MdtD door het handelend subject gemotiveerd?
Zo ja: hoe?

ad b) motivatie/intentie 1n het buitenste c.=.

Het i= mogeliik dat in het receptie-proces van een theatervoor-
stelling ook de motivatie/intentie van het handelend subject in
het buitenste <¢.=., d.w.z. de motivatie om de handeling (zo) te
tonen. een rol speelt.

Dat is het geval wanneer het handelend subject in zijn speelstijl
aangeeft zich Dbewust te zijn van de toeschouwers en dus van het
vertonende Karakter van zijn handelingen.

Het binnenste c.s. is dan niet gesloten tegenover het publiek en
er 1s dusg sprake van een -€pische tendens.

In receptie—esthetisch opzicht betekent deze epische tendens (in
min of meerdere mate) de toevoeging of accentuering van een opgave
in het proces wvan zingeving en Dbetekenis verlening, nl. het
beantwoorden van de vraag waarom worat mij dit (zo) vertoond?
Ofwel de vraag naar de esthetizche functie van de handeling,
handelingsfase en zelfs de theatervoorstelling als geheel.

. Met betrekking tot de motivatie/intentie van het handelend subject
.in het buitenste c.s. worden de volgende vragen gesteld: 1) geeft

het handelend subject in de mdtD aan zich bewust te zijn van het
vertonende karakter van zijn handelingen, dus de aanwezigheild van
de teoezchouwer? Zo ja, hoe?, en 2) Met welke motivatie/intentie
vertoont het Thandelend subject =zijn handelingen? Op welke wijze
treedt deze motivatie naar voren.

1) motivatie/intentie in het binnenste c.s3.

Worden de handelingen 1in de MdtD door het handelend subject
gemotiveerd? Zo ja, hoe?

Er wordt daarbij onderscheid gemaakt tussen een expliciete en een
impliciete motivatie/intentie.

a) Expliciete motivatie/intentie

Onder expliciete motivatie/intentie wordt hier wverstaan een
mondelinge tcelichting op de Dbeweegredenen die tot de handeling
leidden.

In receptie—eathetisch opzicht verzekert de expliciete motiva-
tie/intentie een 'Juizste', d.w.z=. satrokend met de intenties van
de auteur/theatermaker, interpretatie van de handeling door de
toezchouwer,

Expliciete motivatie/intentie benadrukt het verband tuzszen han-
deling en de identiteit van het handelend aubject als figuur in
het binnenste ¢.3. en daarmee de fictionele, autonome realiteit
van het binnenste ¢.s..

" In de MdtD komt expliciete motivatie die op transparante wijze de

beweegredenen van het handelend subject weergeeft niet voor.

Toch 2zijn er twee scénes aan te wijzen waarin linguistische
informatie kan worden opgevat als een opaque motivatie wvoor de
handeling, -nl. scéne 13 (Zang ‘'Jochanaan') en scéne 33 (Zang
‘Carmen') .

beide fragmenten hebben een dominante expressieve functie terwijl
in beide een aanspreekvorm wordt gebruikt: 'Jochanaan' en 'tu'.
Bovendien wordt in scéne 13 en 33 deze dialoog—vorm gehonoreerd
in de plaatzbepaling in de ruimte: in beide gevallen gaat het om
twee zpelersz  die op =iin mingt door cogcontact op elkaar gericht
Z1]Jn.

Ten derde ig er in beide scénes de mogelijkheid de 1li
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informatie van de spreker te relateren aan zijn handelen, zij het
dat deze relatie niet transparant en eenduidig is.

In scéne 13 kan het zingen worden geinterpreteerd als een mon-
delinge toelichting achteraf of de handeling die de spreker (de
Keizer en zijn collega) introduceert: de Tango.

In sceéne 33 zijn linguistische informatie en handeling (zowel
spreker als zwijgende dialoogpartner geven elkaar om beurten een
klap in het gezicht) door herhaling sterk met elkaar verweven.

De aard van de relatie tussen linguistische informatie en han-
deling d.w.z. de aard van de motivatie is niet causaal bepaald,
d.w.z. niet in een oorzaak-gevolg verband, maar komt voort uit
parallellie: handeling en linguistische informatie zijn beide een
uitdrukking van hetzelfde thema en illustreren elkaar 1n receptie-
czthetisch opzicht.

Als zodanig kan het =zingen rungeren als toelichting op de han-
deling door het handelend subject ¢.g. als motivatie.

Concluderend kan worden gesteld dat expliciete motivatie/intentie
in het binnenste c.z. wvan de MdtD vrijwel niet voorkomt terwijl
in de gevallen waarin daar mogelijkerwijs sprake van zou Kunnen
ziin de relatie tussen de handeling en de identiteit van het
handelend subject opaque blijft.

In de Dbovenstaande bespreking van expliciete motivatie/intentie
in de MdtD in het binnenste c¢.s. zijn een aantal maatstaven
geformuleerd waaraan dat begrip, althans met Dbetrekking tot de
MdtD, werd gerelateerd.

Resumerend zijn dat a) expressiviteit van het handelend subject,
b) de mate waarin die expressiviteit is gekoppeld aan een bepaalde
handeling, en <¢) de gerichtheid van die expressiviteit op een
medespeler, d.w.z de mate waarin de eXxpressiviteit een wvorm van
communicatie in het binnenste c.=. inhoudt.

Deze maatstaven worden ook gehanteerd bi) het vaststellen wvan
impliciete motivatie/intentie in de MdtD.

b) Impliciete motivatie/intentie
Onder impliciete motivatie/intentie kan in principe niets anders
worden verstaan dan datgene wat als motivatie/intentie wordt
geinterpreteerd door de toeachouwer, daarbij in min of meerdere
mate geatuurd deoor het teken—-aanbod.
In receptie—eathetisch opzicht houdt een dominante rol van impli-
¢lete motivatie/intentie in dat de vraag naar de motivatie/inten-
tie van het handelend subject, d.w.=. de relatie tussen handeling
eén identiteit van het subject, een prominente(re) plaats kan
innemen in het” (geintendeerd) receptie-proces dan in het geval
van domlnante expliciete motivatie/intentie.
Het antwoord op die vraag kan op ontelbare manieren worden ge-—
stuurd door het teken-aanbod, m.n. door contrast—- en correspon-
dentie relaties tussen de figuren.
Omdat in de MdtD de expliciete motivatie/intentie geen dominante
factor in het receptie—proces is en de spelers nauweliljks door
karakterisering geprononceerde (fictieve) identiteit Dbezitten
lijken de middelen tot het aangeven van een impliciete motivatie
Zich te beperken tot de kenmerken van de handeling zelf.
In het DYinnenste c.s. Kkan impliciete motivatie/intentie die
voeldoet aan de hierboven gestelde criteria, worden geinterpreteerd
Tanneer er handeling-patronen ontstaan tussen de spelers onder-
ing.

In de MdtD komen zulke handeling-patronen voor a) ar in de
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handeling een (in min of meerdere mate) duldelijke rolverdeling
wordt aangegeven, zoals-in alle Ondervragingsscénes (scéne 9, 38
en 54) maar ook in scéne 24 (De Blinden kleden de Keizer). scéne
37 (Dansscéne) tussen dansers en ‘'tegenhouders', scéne 44 (De
Ballerina draagt de Keizer (Piéta)) en scéne 46 (Dragersscéne),
en b) in een actie-reactie handelingspatroon dat kan ontstaan in
een niet door de sceéne—-structuur overheerste handelingsfase (wat
eerder 'spontane" handeling werd gencemd) =zoals in scéne 15
(Klerenscéne) binnen de toenemende concurrentie strijd om aan-
dacht, in delen van scene 20 (Hondjesscéne) en in scéne 36 (Tik-
kertje 3pelen).

In beide gevallen is de impliciete motivatie/intentie die uit het
handelingaverloop kan worden afgeleid echter beperkt tot onder-
delen van de handeling -en kan niet betrokken worden op het han-
delingspatroon zelf: de beweegredenen tot het wegduwen van een
medespeler omdat hij de toegang tot de Keizer verspert kunnen
uit het handelingspatroon worden afgeleid maar niet de motivatie
tot het willen bereiken van de Keizer.

Concluderend kan gesteld worden dat impliciete motivatie/intentie
in het binnenste c.s. van de MdtD voor 10 scénes (van de 54) zou
kunnen worden afgeleid uit het handelingspatroon van de scéne.

In de meeste scénes echter ontbreekt de gerichtheid van de expres-
gieve functie op een medespeler (b.v. in scéne 8 (Vrijen met de
onzichtbare geliefde), scéne 17 en 21 (Balanceren/Het Mes, Zang
‘Izsolde') en scéne 29 (sigaret roken) of word de expressiviteit
van het handelend subject overstemd door een strakke handelings-
structuur (b.v. in scéne 3 (Klompendans) scéne 11 (Lopende band)

en sceéne 34 (Het Geweer).

Conclusie: motivatie/intentie van de handeling door het handelend

aubject in het binnenste <¢.s. van de MdtD komt slechts zeer

beperkt voor. Is ze expliciet aanwezig, dan is de relatie tussen

handeling en expreasiviteit van het handelend subject een indirec-
e

Is ze impliciet dan 1is de relatie tussen handeling en expressi-

viteit van het handelend subject wel direct maar zelden betrokken

op de hoofdhandeling, d.w.z. de handelingen die de scéne structuur
bepalen.

Algemeen kan worden opgemerkt dat de expressiviteit van het

handelend gubject =zterk wordt ingeperkt door de exact bepaalde

scéne—gtructuur en dat het overgrote deel der handelingen 1in de

MatD geen adressaat bezit in het binnenste c.s., d.w.z. evenals

voor de verbale communicatie geldt voor het overgrote deel van de

nandeling dat ze niet functioneert als communicatie—middel tussen

de spelers onderling.

In receptie—esthetisch opzicht wordt de identiteit van de speler

in het binnenste c.s. nauwelijks verduidelijkt door de motiva-

tie/intentie van het handelend subject.

'2) motivatie/intentie in het buitenste c.s.

Voordat wordt ingegaan op de motivatie/intentie van het handelend
subject in het buitenste c¢.3. kan nu, na de bespreking van de
motivatie/intentie in het binnenste c¢.s. worden opgemerkt dat het
vertonend karakter van de handeling in de MdtD geen recessieve
maar in het merendeel van de acénes een dominante eigenschap 18,
d.w.z. het merendeel van de sceéne-handelingen heeft bij gebrek
aan een adreszaat in het binnenste c¢.2. de toeachouwer als primair

adressaat,

..~
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De MALD 11ikt duz een 2terk epizche tendenz te hezitten.

De dominantie wvan het Dbuitenste communicatie-model boven het ,
binnenste heeft twee consequenties: a) de identiteit wvan het @
handelend subject kan hoofdzakelijk zijn bepaald in het buitenste
c.3., d.w.2. 1n de communicatieve relatie met de toeschouwer, als
acteur/theatermaker en b) in receptie-esthetisch opzicht is het
mogelljk dat de toeschouwer zijin passieve positie als voyeur wvan
de vierde muur moet opgeven omdat hij rechtstreeks wordt aan-
gesproken als partner in het theatrale communicatie-proces.

De vragen die met betrekking tot de motivatie/intentie 1in het
buitenste c.s. werden gesteld luidden: 1) geeft het handelend
subject in de MdAtD aan zich bewust te =zijn van het vertonende
karakter van zijn handelingen, d.w.z. van de aanwezigheid van de
toeschouwer? Zo ja, hoe?, en 2) met welke motivatie/intentie
vertoont het handelend subject =zijn handelingen? Op welke wijze
treedt de motivatie/intentie naar voren?

1) Met de vraag naar het bewust zijn wvan het handelend subject
van het vertonend karakter van zijn handelingen lijken we in
cerate instantie opnieuw terecht te kunnen bij Pfisters 'Das
Drama', en wel bij zijn beschrijving van de epische communicatie
structuren m.b.t. de figuur (i.t.t. de auctoriale episering)
Pfizter maakt een basis-onderscheid tussen verbale en non-verbale
epische communicatie structuren.
a) Verbale epische communicatie structuren m.b.t. de figuur.
In de MdtD zit slechts één verbale mededeling die uitgesproken
epiache 1is, in =zoverre dat hij direct tot de toeschouwer 3
gericht, en aan de toeschouwer alleen: scéne 52 (Zang ‘'Kisse,
Bizse' (zie ook: verbale communicatie)) Als motivatie/intentie is
hij niet betrckken op een handeling maar op de voorstelling als
geheel (net als bij expliciete motivatie/intentie in het binnenste
c.2. 1z deze relatie opaque gehouden)
b) Non-verbale epische communicatie structuren m.b.t. de figuur.
Onder deze categorie plaatst Prister de afstand tot de fictieve
rol en Brechts theorie van het 'Gestus des Zeichenz': de epische
speelstijl die inhoudt dat de identiteit van de acteur/theater—
?aker niet zichtbaar wordt achter de identiteit van de fictionele
iguur.
Het zal duldelijk zijn dat deze opvatting van epische speelstijl
moeeilijk  toepasbaar iz op de  MdtD waarin de spelers in ieder
geval niet van identiteit wisselen.
We stuiten daarmee op het theoretisch probleem van de definiéring
van het episché zoals Pfister die hanteert: ex negativo ten
opzichte -van de absoluutheid van het binnenste, fictieve <c¢.s. en
in receptie-esthetisch opzicht als vervreemding tegenover de
‘normaal-vorm' door de contrast werking tussen de fictieve auto-
nome realiteit in het binnenste en de overkoepelende realiteit in
het buitenste c.s..
In de MdtD wordt zo'n contrast niet geschapen.
De sterk epische tendens in de MdtD, op basis van het feit dat
het merendeel van de scéne—-handelingen geen adressaat in het
binnenste c.s. leek te bezitten waardoor deze 1in plaats van
primair door de toeschouwer leek te zijn ingenomen, laat zich
verder niet toelichten door Pristers beschrijving van de epische

Y Pfister 1977. o. 106 — 128, Techniken episc ommunikation.
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commanicatie atructuren,

Als criterium voor de epische tendens m.b.t. de aanwezigheid van
motivatie/intentie van het handelend subject in het buitenste

¢.s. wordt aangenomen dat het handelend =ubiect de communicatieve
relatie met de toeschouwer, d.w.z. de functie van de toeschouwer
als adressaat van de handeling in =zijn handelen als zodanig
erkent.

Er wordt verondersteld dat die erkenning expliciet en impliciet

tot stand kan komen.

a) expliciete erkenning

De erkenning van de toeschouwer als adressaat van de communica-—
tieve handeling is expliciet wanneer deze direct wordt aangespro-—
ken. b.v. door een verteller. i

Zoals al eerder vastgesteld gebeurt dat in de MdtD één maal: in
3céne 52 (Zang 'Kiusse, Bisse'),

b) impliciete erkenning.

Impliciete erkenning van de toeschouwer als adressaat van de
handeling kan gelegen ziin in a) gerichtheid van de handeling, en
b) het aangeven van een geintendeerd receptie—perspectier.

a) gerichtheid van de handeling.

In de MdtD wordt de erkenning van de toeschouwer als adressaat

van de handeling sterk gezuggereerd door de dominantie van de al

eerder besproken structuur van de ruimteliijke plaatsbepaling: de

Zemantisering van de toneelrand als de grens tussen toneel en
toeschouwer en als plaats van confrontatie tussen spelers en

publiek, door de thematisering van de diepte—as—plaatsing ten
opzichte van de toeschouwer en door de thematisering van de

‘front-back'-plaatsing van de spelers (zie: Semantisering door
plaatsbepaling en beweging)

Daarnaast zijn er een aantal scénes aan te wijzen die door het

contrast wvan hun successieve en simultane contekst specifiek
gericht lijken te zijn op de toeschouwer.

Dit contrast wordt op de eerste plaats geschapen door een over-—
duideliljke breuk in het successieve tijdsverloop van de voorstel-
ling waardoor deze scénes geisoleerd worden, tot wat een han-
delingsmededeling zou kunnen worden genoemd.

Dat is het geval in scéne 3 Freeze (hand onder de borst), scéne 5

Freeze (Applaus), sceéne 16 Freeze (Klerenscéne), scéne 44b (De
Ballerina en de Keizer) het afscheid maar ook het slot van scéne

46 (Dragersscéne) en in de combinatie van scéne 50 (Aankleden) en
zcene 51 Free=ze (toeachouwers).

De toeschouwer—gerichtheid wordt binnen de freeze-techniek ook

nog op andere mgnieren benadrukt, b.v. in scéne 3 Freeze (hand
onder de Dborst) staat de speelster als enige in een rij spelers

naar het publiek toegekeerd, in scéne 15 betekent het wegvallen
van het oorspronkelijke adressaat van de handeling in het bin-

nenste c.s. , de Keizer (die van het midden van de toneelrand
naar zijn collega bij het projectiedoek is gelopen) dat nu plot-

seling de handeling gericht is naar de toeschouwer; in scéne

44b (De Ballerina en de Keizer: het afscheid) is een terugverwij-

Zing naar een eerder in de voorstelling gepresenteerd beeld (de

dia projectie van 'De Schepping' van Michelangelo) etc..

Het markantst treedt de erkenning van de toeschouwer als adressaat
Op in scéne 5 Freeze (applaus): véér op de toneelrand en op het

hoogtepunt van acéne 4 (een persiflage op toeschouwersgedrag)

draalen de spelers abrupt hun heofd en kijken recht achter zich

naar het publiek, daarmee voor het eerst hun gegieht &
Deze tamelijk gewrongen houding houden ze drie piwafen lang aan.
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igch  opsicht wordt deze handeling op allerlel
manieren gethematiseerd: door het toepaazen van de [reage-tech-
niek, door de aard van de voorafgaande handeling en van de han-
deling zelf en door het lichtgebruik. Ondubkelzinnig wordt de
toeschouwer hier ales adressaat aangesproken, maar met welk commu-
nicatief doel blijft onduidelijk.
In dit opzicht zal scéne 5 typerend blijken te zZiin voor de
communicatieve relatie tussen spelers en toeschouwers in de hele
vooratelling.

k-,

b) geintendeerd receptie-perspectief van de iguraie epische

tendens.

Erkenning van de toeschouwer als adressaat, d.w.2. een duidelijke
etablering van-een epische communicatieve relatie kan tot stand
komen in de receptie—esthetiache deductie van een geintendeerd
receptie—-perspectief van de communicatie 1in het Dbuitenste c.s.,
ofwel: hoe 1is de epische tendens m.b.t. de figuur in de Md4tD
gefunctionaliseerd?

Dit kan op vele manieren gebeuren.Er wordt hier verondersteld dat
er een basiz-onderscheid valt te maken tussen a)functionalisering
als ontsnappingsmogeliljkheid aan de beperkingen die hef binnenste
¢.2, de Informatie-—-overdracht oplegt b.v. de terzijde of de
(tranz—-paychelogizche) monoloog, en b) functionalisering al2 van
het Dbinnenzte ¢.2. onafhankelijk niveau dat een zelfstandige
relatie tot de toeschouwer opbouwt en daarmee een eigen geinten-—
deerd receptie-—-perspectief b.v. Brechts theaterstukken waarin de
epische tendens een bemiddelend c.s. vormt met een sterk appella-
tieve, interpretatie-sturende functie.

De figurale epische tendens in de MdtD voldoet aan geen van deze
typeringen.

Enerzijds wordt in de op de toeschouwer gerichte communicatie
geen, voor een Jjuist begrip van het binnenste c.z2., noodzakeli jke
informatie verstrekt.

Anderzi jds kan geen ander, verschillend gelntendeerd receptie-—
perspectief worden afgeleid. De figurale epische tendens die
bestaat uit de gerichtheid van de handeling op de toeschouwer
bestaat enkel daaruit. Ze wordt verder niet ingevuld, met uitzon-
dering van de al eerder genoemde scéne 52 (Zang 'Kilgsse, Bisse')
De mogelijkheid om via de deductie van een geintendeerd receptie-
perspectief de impliciefe motivatie/intentie af te leiden 1is in
de MALD duz= niet gegeven.

Daarmee is ook de tweede vraag die m.b.t. de motivatie/intentie
van het handelend subject in het buitenste c¢.s. werd gesteld, nl.
Met welke motivatie/intentie vertoont het handelend subject zijn
handelingen?. Op welke wijze treedt deze motivatie/intentie naar
voren? beantwoord.

conclusie: motivatie/intentie van de handeling door het handelend
subject in het buitenste c.s. komt in de MdtD voor.

Ze 1s echter primair non-verbaal, impliciet aanwezig (met een
uitzondering) in de thematisering van de scéne-plaatsing op de
diepte—as en van de 'front-back'-plaatsing van de spelers ten
opzichte van de toeschouwers, in de semantisering van de toneel-
rand en in het gebruik van de freeze-techniek.

De aanwezigheid van de impliciet motivatie/intentie is echter
niet ingevuld door een functionalisering ten opzicht wvan het

receptie-proces van de toeschouwer.
In receptie—esthetisch opzicht wordt deze figurale i commu-—
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nicatleve relatie dan 00K voornameliik gekarakteriseerd door het
feit van de ruimtelijke plaatsing waarin toéschouwers en spelers
tegenover elkaar Kkomen te staan, ofwel, met elkaar rechtstreeks
worden geconfronteerd.

Resumerend:

Geprobeerd werd de identiteit van de figuur/speler in de MdtD te
beschrijven, enerzijds als samenstel van identificerende, inner-
l1ijke eilgenschappen, anderzijds in de functie van handelend
subject.

Er kon worden vastgesteld dat in de MdtD, op é¢én figuur na (nl.
de Kelizer) geen fictieve identiteiten worden ontwikkeld.

De identiteit die de spelers hebben is dus bijgevolg non-fictief.
Deze non—-fictieve identiteit bleek slechts door weinig middelen
te zijn gedefinieérd.

In de wverbale figurale technieken om te karakteriseren bleken de
para-linguisgtiache middelen een expressie functie te bezitten.

Ze zijn echter meestal wvan momentane aard en als emotionele
reactie 2terk verbonden aan het handelingaverloop waardoor het
niet goed mogelijk is een individuele, innerlijke eigenschap af
te leiden.

Binnen de impliciete, figurale technieken om te karakteriseren
werden drie relevante factoren aangewezen: gedragskenmerken,
lichameliiKe Kenmerken en een individuele identiteit.

Wanneer er sprake was van een sterk georganiseerde scéne-struc-
tuur, vooral wanneer deze gekenmerkt werd door herhaling in
uitvoerders, was de individuele identiteit van de speler niet
zichtbaar en kon er een primaire groeps—identiteit ontstaan, die
vooral een sterk geformaliseerd gedrag inhield.

als deze scéne—structuur (die in de voorstelling vaak en prominent
aanwezig iz) deoorbrcken werd kon de individuele speler expressief
gedrag vertonen en daarmee zijn identiteit aangeven.

Als Kkarakterisering vertonen deze scéne—-doorbrekingen dezelfde
bezwaren als de para-linguistische middelen.

Bovendien is deze identiteitsdefiniéring sterk beperkt door haar
gebondenheid aan de scéne—structuur. Het onderscheid tussen
individuele en groeps-prononcering werd ook teruggevonden in de
oppositie van het bedekte versus het onbedekte lichaam, d.w.Z.
tuzsen het koztuum en het (naakte) lichaam.

Daarbij beveatigde het Kostuum de groepsidentiteit en verbond
daaraan de aszociatiez die worden opgeroepen door een uniform.
Het (naakte) lichaam betekent voor de individuele identiteit een
minimale voorwaarde maar onderacheidt =zich door haar onvervals-
baarheid. i .

In die zin wordt in de MdtD het naakte en het geklede lichaam (in
het Kostuum dus) als identiteits—oppositie gethematiseerd.

Ook het sprookje 'De kleren van de Keizer', waarnaar in-de figuur
van de Keizer veelvuldig wordt gerefereerd in de MdtD, kan op
deze thematisering betrokken worden, zij het op een opaque manier.
Van de auctoriale Kkarakteriserings-technieken bleken alleen
contrast— en correspondentie-relaties te worden gebruikt om de
identiteitsverschillen tuzsen de figuur van de Keizer en de
overige spelers te benadrukken.

Daarnaast wordt door de oppervlakkige karakterisering van de
individuele identiteit en de dominantie van de acénestructuur de
Statuz van de szpeler als autonoom subject gethematizeerd.

Deze pevindingen in het binnenste c.=z. leken erop te wlizen da&
de 1dentiteit van de speler in de MdtD vooral 3 voren zou

-
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komen in zijin functie als handelend subject,
Er werd onderscheid gemaakt tuzzen functie van het handelend
gubject din het binnenste en het buitenste ¢.8..
Daarmee werd aangegeven dat de handeling op de eerste plaats als
communicatieve functie werd begrepen. Er werd gemeend de identi-
teit van de speler als handelend subject 1in het binnenste en
buitenste c¢.a. te kunnen operationaliseren door te kijken naar
de wijze waarop de relatie tussen handeling en handelend subject,
expliciet of impliciet, werd gerealiseerd in het begrippenpaar
'motivatie/intentie’
Expliciete, d.w.z. verbale motivatie/intentie van het handelend
s2ubject hleek =lechts sporadisch voor te komen terwijl bovendien
de band tuzzen handeling en identiteit van het handelend subject
opaque bleef. -
Er werd gemeend dat een 1mp11c1ete motivatie/intentie afleidbaar
Zou =iin in de MALD wanneer er een handelingspatroon kKon worden
waargenomen: nl. een rolverdeling en/of een actie-reactie han-
del ingzpatroon.
De motivatie/intentie bleef dan e&chter beperkt tot binnen het
handelingzapatroon.
De relatie tussen handeling en identiteit wvan het handelend
gubiect in het binnenste ¢.2., bleek meestal geheel afwezig te
zijn of onderworpen aan aterke beperkingen.
De aanwezigheid wvan motivatie/intentie in het buitenste c.s. zou
de aanwezigheid van een epische tendens in de MdtD betekenen.
Daarom werd in eerzste instantie Pfisters analysze-model m.bh.t. de
figurale episering gebruikt.
Verbale episering werd aangewezen in één scéne, waarbij de epise-—
ring geen betrekking had op een specifieke handeling, maar veel
meer op de voorstelling als geheel.
De analyse wvan de non-verbale epizsche communicatieve structuren
volgens Pfister kon niet op de MdtD worden toegepast omdat de
gpelers in de voorstelling niet van identiteit wissel n (b.v. van
Lietiel liguur naar verteller).
Er werd aangenomen dat motivatie/intentie aanwezig 1s wanneer de
epische relatie tot de toeschouwer, d.w.z. de toeschouwer als
adre=zzaat van de handeling, expliciet op impliciet als zodanig
werd erkend. Het resultaat van de expliciete erkenning kwam
avarasan met dat van Prfisters verbale epische communicatie struc-
turen: in &én zeéne van de MdtD wordt de toeschouwer rechtzatreeks
verbaal geadresgzeerd. Impliciete erkenning Kon worden afgeleid,
zo werd geateld, uit de gerichtheid van de handeling en/of uit de
mogelljkhelid een geintendeerd receptie—perspectief te deduceren.
Hee]l veel scénes in de MdtD bleken deze gerichtheid te bezitten
in hun ruimtelijike plaatsbepaling en/of hun stasis.
Een geintendeerd receptie-perspectief Xkon in de epische commu-
‘nicatieve relatie niet gevonden worden en daarmee ook geen motiva-
tie/intentie ten opzichte van het adressaat: de toeschouwer.
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Concluderend:

De meezte factoren in de MdtD die de identiteit van de speler/fi-
guur zowel als bezitter van 1identificerende, innerlijke eigen-
schappen alz die van handelend subject definiéren Kunnen worden
ingedesld 1n een patroon van opposities

Voor de subcategorie van de figuur 1s de meest relevante opposi-
tie die tus=zen individuele— en groeps identiteit.

De groeps identiteit treedt op wanneer er een sterke scéne struc-
tuur iz (d.Ww.2. een exact bepaald handelingsverloop gekoppeld aan
een exacte ruimteliljke plaatsbepaling).

De individuele 1dentiteit (d.w.z. de expressieve communicatieve
functie 1s dominant aanwezig) kan optreden wanneer de scénestruc-
tuur deorbroken wordt.

De groepsidentiteit kenmerkt =zich door geformaliseerd gedrag;
individuele Jjuist niet.

De oppositie tussen groeps— en individuele 1identiteit wordt
bevestigd in het gebruik van het karakteriseringsmiddel van het
kostuum: het Kostuum dragen houdt in uniformiteit, het niet dragen
de individualiteilt van het naakte lichaam.

In de MdtD kan de groepsidentiteit worden aangewezen als dominante
tegenover de individuele identiteit omdat 1) de uniforme identi-
teit door identificerende. innerlijke eigenschappen slechts zeer
beperkt wordt gedefinieerd, en 2) omdat structurering van han-
deling en vruimtelijke scéne plaatsing in de voorstelling een
kwantitatief dominante rol sgpeelt.

De oppositie tussen groeps— en individuele identiteit valt boven-
dien grotendeels samen met die tussen de speler als handelend
subject in het binnenste en buitenste c.s..

Wanneer er in de handeling een epische communicatieve relatie
wordt gelegd door de ruimtelijke plaatsbepaling en door het
gebrulk van de ‘freecze‘—techniek dan iz de s2céne—-structuur domi-
nant @anwezig en Dbijgevolg =zal het handelend subject meestal
geen individuele identiteit hebben.

Hierop ziin drie wuitzonderingen: sceéene 3 Freeze (hand onder
borat), de Dblik van de Keizer naar de toeschouwer voordat hij
2ich omdraait in scéne 14 Overgang Klerenscéne en de al eerder
als expliciet epische tendens aangeduide scéne 52 (Zang ‘Kisse,
Bisse').

In deze scénes wordt de toeschouwer geadresseerd door één indivi-
dusle speler.

In de epische communicatieve relatie is echter de groepsidentiteit
dominant terwiil de meeste aanwiizingen voor de aanwezigheid van
een individuele identiteit wvan de speler zich afspelen in het
binnenste c.s8..»

Op dit punt moet worden opgemerkt dat het karakteriseringsmiddel
van de lichamelijke kenmerken binnen al deze opposities constant
biijft, al wordt haar identificerende functie natuurlijk extra
benadrukt als het lichaam onbedekt is.

;n grote lijnen is de identiteit van de speler/figuur in de MdtD
1n te delen in deze oppositie: groepsidentiteit/strakke sceéne-
structuur/buitenste c.s. vVersus: individuele identiteit/door-
breking van strakke scéne—-structuur/ binnenste c.s..

Volgens Pfister zou dan het binnenste <c¢.s.,d.w.z. de met elkaar
communicerende figuren door de individuele identiteit van het
handelend subiect worden geschapen, en de epiache tendens, de
deorbreking van die onderlinge communicatie ten gunate van de
Loexchouwer, door de groepsidentiteit van de handelende subjecten. _
Tegen deze zienswijze lijken heel wat bezwaren moge I




141

hiar worden genoemd: de  al eerder beachreven problemen met de
functionalisering van dé epische tendens, en 2) de kwantitatieve
dominantie van de communicatie in het buitenste tegenover het
binnenste c¢.s8..

binnen het communicatief model waarin het bultenzte ¢
binnenste overkoepelt kiest Pfister het binnenste c.s. als uit-
gangspunt en definieert de epizche tendens alz doorbreking

varn.

Voor de MdtD lijkt het zinvol deze volgorde om te keren en het
buitenste communicatie systeem d..w.z. de communicatieve relatie
tussen theatermaker(s) (auteur) en toeschouwer die binnen het
theatraal communicatie-model gegeven 1is, als primaire te be-
schouwen.

In de MdtD wordt deze primaire communicatieve functie niet door-
broken door de opbduw van een tweede, fictief systeem van commu-
nicatieve relaties,

bezien vanuit dit standpunt vindt in de MdtD een thematisering
plaats van deze primaire theatrale communicatieve relatie: binnen
bepaalde ruimte— en tijdsdimensies verrichten een of meer mensen
handelingen terwiil een andere groep mensen toekiikt die voor dit
privilege betalen met tijd en/of geld.

De thematisering Xkomt op de eerste plaats tot stand door de
veelvuldig voorkomende scemantisering van de afstand tot het
publiek door de al eerder genoemde ruimtelijke plaatsbepaling op
de diepte-as en het gebruik van de "front-back'-opposities an van
de toneelrand.

Op{ de tweede plaats door de wijze waarop de identiteit van de
(individuele) zpeler in de MdtD wordt gedefinieerd, of liever,
expliciet niet wordt gedefinieerd, en daardoor gethematiseerd.

Dit gebrek aan definiéring =luit niet de meer-dimensionale identi-
teit als individu uit (zoals b.v. gebeurt bij de personificatie
of het type) maar maakt haar nadrukkelijk en eXpres onzichtbaar.
Het belangrijkste middel daartoe 1is de dominantie van de exacte
handeling— en ruimtelijke structuur.

Daardoor wordt de identiteit van de speler (minstens in formee
op2icht) primair gekenmerkt door a) een groepsidentiteit en b)
¢én hoge graad van geformalizeerd gedrag.

De wiszzelwerking met de interne -onderlinge- handeling-communica-
tie Dbenadrukt dit veornamelijk (opnieuw: minstenz in formeel
apEicht) .

Wat is de aard van de thematizering van de communicatiev
Luzzen zpeler en toeschouwer?

Opvallend is dat de thematisering op directe wijze alleen betrok-
kKen iz op de speelplaats en op de spelers, niet op de toeschouwers
(vergelijk b.v. Peter Handke's 'Publikumsbeschimpfung'. waarbij
het precies omgekeerd is).

Twee dingen lijken centraal te staan: hoeveel de speler wvan
zichzelf vertoont en hoe direct hij zich aan het publiek presen-
teert om bekeken te worden, samengevat: een tegenstelling tussen
¢xhibitionisme en privacy.

Centraal in de thematisering van de communicatieve relatie in de
MdtD staat de vraag naar omgangsvormen, een etiquette tussen
speler en toeschouwer, waarbij het in de voorstelling primair
gaat cm de opstelling van de apeler, d.w.z. de ethiek van de
perrormer. :

In receptie-esthetisch opzicht 1ijkt deze thematisering vooral
als ‘anders' en/of onconventioneel ervaren te worden, d.w.z.
contronterend.

T

relatie

94
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Deze confrontatie vindt bevestiging in de vele scéne—thema's 1in
de MdtD, m.n. in =céne 15 (De Ballerina), 1n scéne 37 (Kleren-—
scene), in sceéne 20 (Hondjesscene), in scéne 34 (Het Geweer) en
scene 35 (De Ballerina), in scéne 37 (Dansscéne), scéne 38 (onder-
vraging II), scéne 39 (Het Mes/Zang 'Schweig und tanz') en sceéne
41 (Disco-ballen) en in scene 50 (Rankleden en scéne 51 Freeze

(toeschouwers) .

Aard wvan de handeling

In receptie—esthetisch opzicht is er nog een factor die van belang
is voor de identiteit wvan het handelend subject: de aard van de

nandeling, d.w.z. datgene wat het handelend subject doet.

De aard van de handeling kan betrokken worden op a) de receptie-

esthetische ervaring van het handelend subject als autonoom

subject, en b) de functie van de identiteit van het handelend

subject in het proces van betekenis verlening.

In het voorafgaande werd de expressieve functie van de relatie
tussen de handeling en het handelend subject geoperationaliseerd
door het begrippenpaar ‘motivatie’ en 'intentie'.

In het binnenste c.s. bleek de motivatie/intentie a) beperkt tot
zaken waaruit moeilijk een identificerende, innerlijke eigenschap
uit af te leiden was, en b) niet van toepassing te zijn op een
overkoepelend handelingspatroon.

In het buitenste c.3. bleek de motivatie/intentie beperkt tot de
impliciete ontkenning van de toeschouwer als adressaat zonder het
communicatief doel van de vertoonde handeling te verduidelijken.
De expressieve functie van de handeling ofwel de motivatie/inten-
tie van het handelend subject als identiteit scheppende factor
leek heel klein.

Daarmee l1ijkt de status van de speler als autonoom subject in
ieder geval in formeel opzicht (d.w.z. als causale conclusie uit
de analyse—gegevens) verloren te gaan.

Het wvalt echter te betwiifelen of de ervaring van het handelend
aubject in receptie—esthetisch opzicht op deze gronden wordt
vervangen door de ervaring van het handelend subject als spreek-
buis van de auteur of, in het geval van de MdtD, als marionet van
de regisseur.

dat l1ijkt in het Dbijzonder zo te =ijin wanneer de identiteit van
het handelend subiject niet fictief iz en primair bepaald wordt in
het buitenate c.=2., d.w.2. alz theatermaker, acteur, performer.
Het 1ijkt aannemelijk dat het handelend subiect dan eerder ervaren
sal wordan als een theatermaker die zich, terecht of ten onrechte,
de theatrale 1idee&n die in de voorstelling weerspiegeld worden
(b.v. die van de regizseur), heeft eigen gemaakt dan als marionet
van de regisseur. )

In de MdtD wordt deze interpretatie sterk aangemoedigd door
datgene wat het handelend subject doet, de aard van de handeling.
In 15 van de 58 acénez (dit 1ijkt heel weinig, maar samen be-
strijken ze drie uur en zeven minuten van de totale voorstellings-
duur van vier uur en vijftien minuten) wordt de handeling bepaald
door haar fysieke aspect (nl. in sceéne 5 Freeze (Applaus), scéne
9 (Ondervraging I), scéne 17, 19, 21 (Balanceren/Het Mes, Zang
'Izolde’) sceéne 20 (Hondjezzcéne), sceéne 15 (Klerenzcéns), 3cene
3¢ (Loperssceéne), scéne 33 (Zang ‘'Carmen'), scéne 35 (De Bal-

}erina], scéne 37 (Danscéne), scéne 38 (Ondervraging II), scéne
34 (De Ballerina draagt de Keizer (Piéta)) en sceéng
scéne) .

Im*
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aan grote fysieke inspanning (k.v. 3céne 26 (Lopersscéne), scéne

35 (De Ballerina) en scéne 46 (Dragerssacene)) of het riskeren van

lichamelijk ongemak (b.v. in scéne 17, 19, 21 (Balanceren/Het Mes,
Zang ‘Isolde') scéne 20 (Hondjesscéne: het breken van de borden),

en =céne 5 freeze (applaus)), of allebei (b.v. de gevechten van

scene 9 (Ondervraging I) en scéne 15 (Klerenscene).

Het deminant fy=zieke aspect van deze handelingen betekent een

benadrukking van de basis-identiteit van de individuele speler in

de MdtD: het lichaam.

Oe apeler idantificesrt gichself alz iemand die zichtbaar en

eenduidig zichzelf investeert in de handeling.

In recaeptis-agthetizch op=icht kan dit werken als een ethos-—

argument ten opzichte van de status van het handelend subject als

autonoom subject.

Het ethos argument refldad@teart ook op het proces  van betekenis-—

verlening en zingeving aan de handeling wanneer deze alz ontoegan-
keliik wordt bezchouwd: wanneer de toeschouwer de spelers ervaart

als hard werkende performers c.q. als theatermakers die veel

enerdgie investeren in het vertonen van de handeling zal hij minder
snel geneigd =zijn zijn eigen aandeel in het theatrale communica-

tie—procez, nl. de =ingeving, als ondoenlijk op te geven, dan

SR |

wanneer dit niet het geval 1is.
Op dege  wijige veraterkt de identiteit van het handelend subject

als hard werkende performer de werking van de theatrale conventie
Aig f.a. bestaat it de aanname dat de handeling vanuit de the-
atermakers een communicatieve intentie heeft, d.w.z. een 2in om
te deduceren.

IN dat geval betekent de zcéne handeling ofwel het leveren van

4) Figurenconceptie.

da) Figurenconceptie als analyze-categorie,

Pfister definieert figurenconceptie als ‘dasz anthropologische
Modell, daz der dramatische Figur zu grunde legt, und die Konven-
tionen seiner Fiktionalisierung'?™,
figurenconceptis wordt beaschouwd alz een historische categorie en
%g Eespreking ervan beperkt zich tot een aantal hoofdkarakteriz-
ieken.
Algemean kenachatat Ffister de mens in het drama als primair
zichzelf voorstellend in de menselijke interactie en dan vooral
als spreker.
kii het toepazsen van figurenconceptie alsz analyse-categorie
doen zich verschillende problemen voor. Op de eerste plaats iz
het onduidelijk aan welke formele (of receptie—-esthetische)
kenmerken een figurenconceptie moet voldoen om ‘statisch® of
‘open' te worden genoemd. S
Voor de MdtD speelt dit probleem een extra grote rol omdat de
spelers geen expliciete, d.w.z. verbale informatie uitspraken
doen over =zichzelf of over elkaar waardoor een talige objective-
ring ontbreekt.
Een tweede probleem m.b.t. Pfisters opvatting van figurenconceptie
is de wijze waarop deze exclusief bepaald lijkt te zijn door
xenmerken van de figuren.

 Pfister 1977, p. 24i.

Tl ~
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Hier wordt aangenomen dat in receptis-ezthetisch opzicht het
menzbeeld niet  alleen wordt Dbepaald door de intrinzieke eigen-—
schappen van de figuren zelf, maar ook door de manier waarop ze
binnen de voorstelling als geheel worden gepresenteerd.

Ondanks deze bezwaren 11jkt het Dbegrip 'figurenconceptie' een
essentiele mogelijkheid wvan het medium theater te representeren
en een pbelangri ik onderdeel wvan het receptieproces van theater-
voorstellingen.

Om Ubersfeld nog eens aan te halen: 'Si le thédtre est comme la
vie, le comédien est comme le spectateur':.

Toegesneden op het begrip ‘'figurenconfiguratie': wanneer het
binnenste c.s. wordt ervaren als een (fictief) wereldbeeld (let-
terlijk: een voorstelling van de ‘wereld) dan zijn de figuren een
voorstelling van méhsen (zoals de toeschouwer).

M.b.t. figurenconceptie worden de volgende vragen gesteld: 1) Op
welke wijze wordt in de MdtD de figuur gefictionaliseerd? en 2)
Hoe worden de gefictionalizesrds figuren in de voorstelling als
geheel geprezenteerd?

4b) Figurenconceptie in de MdtD.

vraag 1: Op welke wijze wordt in de MAtD de figuur gefictiona-

liseerd?

De figurenconceptie, voortkomend uit intrinzieke eigensachappen

van de figuur, d.w.z. fictionalisering wordt in de MdtD gekenmerkt
door:

a) een non—fictieve identiteit die zich vooral definieert in
het buitenste c.s., d.w.z. als theatermaker/performer.
b) een oncconventioneel gebrek azan karakterisering door identifi-

cerende, 1nnerlijke eigenschappen. Op dit niveau definieert
de speler =zich vooral door lichamelijke Kkenmerken die als
identitelt wordt benadrukt door thematisering.

c) een wigselwerking tussen een sterk geformalisgeerde vorm van
gedrag en een vorm van 'zpontaan', exprezaiel gedrag.

d) alz handelend subject definieert de zpeler =zich vooral deor
de¢ inzet waarmee hij/zij de handeling uitvoert.

concluderend: In de MdtD wordt binnen de communicatieve relatie
tuzzen speler en  toeachouwer de  beacherming die een fictieve
identiteit de drager biedt afgewezen en vervangen door uniformi-
Leit en formalizering.

M.b.t. de mogelijkheid om een mensbeeld uit de wvoorztelling te
deduceren moet “gewezen worden op de openheid c.q. de ongedefi-
nieerdheid van de identiteit van de speler die primair bestaat
Uit het lichaam. Als teken geeft het lichaam in principe alleen
<e menselijke identiteit aan. '

vraag 2: Hoe worden de (gefictionaliseerde) figuren in de voor-
stelling als geheel gepresenteerd?

De fictieve wereld van de MdtD wordt gedomineerd door een exacte
Structurering: een structurering van de ruimte, d.w.z. de plaatz-
bepaling en een structurering van de handeling.

Zoals gezegd houdt deze heel precieze scéne-ztructuur voor de
ldentiteit van de apeler grote beperkingen in.

1 Ubersfeald 1981, p. 59.




In receptie—eathetisch--ep=zicht laat de gesne-atructuur sich
tegenover de 2peler vertalen als een opgave: &en  opgave om iets
vol te Thouden, ietz te bereiken, ilets te verdragen, die hij/zij
ala vanzelfaprekend aanvaardt

Congludserend: recipiering van speler en van presentatie van de
speler als figurenconceptle., d.w.z. als mensbeeld 1ijkt in de
MAtD mogell ik wanneer voldaan werdt aan twee veorwaarden, nl. a)
de speler wordt ervaren alz autonoom 2ubject, en b) de autonoms
wereld in het binnenste ¢.2. wordt ervaren ale een vooratelling
van de wereld,

Hoe de zpeler Kan WUIdCH ervaren als autoncom aubject werd hier-
boven al besaproken.

Als voorstelling van de wereld kun de MdtD alleen worden begrepen
op het niveau van de metafoor.

De strakke scéne-structuur die redeloos ontstaat en uitgroeit
tot een autonoom sn  anohlem gegeven, wordt dan opgevat als een
voorstelling van de gang van zaken 1in de werkeliljkheid van de
toezchouwer.

De zpelers =zijn zowel Dbouwers van de =tructuur als haar gevan-
genen. Het is hun opgave te voldoen aan de eisen van de structuur
en zich tegelijkertijd in het zelf opgelegde keurslijf te hand-
haven als individu en subject, hetgeen hen een dubbelzinnig soort

hereoiek verleent. De worm van ldentificatie die met een dergelijke

beleving van de MdtD gepaard gaat, heeft geen betrekking op de
individuele speler (of op de groep spelersa) maar op de absurde
grandezza van dit mensbeeld.

In die 2zin representeert de MdtD minder een opvatting van de
identiteit van de mens als een bepaalde levenahouding, een menta-
liteit.

Voor deze interpretatie Xkan 1n een aantal scénes bevestiging
worden gevonden, m.n. in acéne 41 (Dragers-scéne), scéne 20
(Hond jes=sceéne) en scéne 26 (Loperssacéne), maar voor vele andere
zcenes iz dat niet zo eenvoudig, =zoals in =céne 9 (Ondervraging
I) of aceéne 17,19 en 21 (Balanceren/Het Mes (Zang 'Isolde')).

De recipiéring van de mdtD als wereldbeeld en van de vooratelling
van de szpelers alz mensbeeld Kkan dus niet probleemloos worden
gesien als een geintendeerd receptie-perapectief. Ze iz sterk
afhankelijk van de inztelling van de individuele toezachouwer.

De mogeliikheid van desze zingeving van de MdtD wordt mede bepaald
door de aanwezigheid in het receptie-proces van het theatraal
contract dat veronderstelt dat de theatermaker een communicatieve
intentie heeft tegenover de toeschouwer en daaruit voortvlceiend,
de veronderatelde aanwezigheid wvan een geintendeerd receptie-—
perspectief.




146
MACRO-STRUCTUUR VAN DE 'MACHT DER TEATERLIJKE DWAASHEDEN'

In het volgende wordt besproken op welke wijze de verschillende

subcategorieén met elkaar in verband zijn gebracht tot een macro-

structuur.

Daarbij worden de volgende hoofd-vragen gesteld:

13 Eoe =zijn de wverschillende teken-categorieén aan elkaar
gerelateerd?

23 Hoe wordt de autoncme realiteit van de MdtD in die macro-
structuur gedefinieerd? In hoeverre is er sprake van fictio-
nalisering?

13 De interrelatie van- teken-systemen tot macro-strucuur.

De meest constante_interrelatering tussen teken-systemen 1in de
MdtD i= die tuzz2en handeling en ruimte: door de hele voorstelling
heen is de dominant door herhaling gestructureerde handeling
gekoppeld aan een t.o.v. de ruimte harmonieuze en exacte ruim-
telijke plaatsbepaling.

Samen vormen ze voor idere scéne de scéne—structuur.

De dimensionale ruimte-structurering wordt 1in het toneelbeeld
ondersteund door de operationalisering in het symmetrisch veld
van het licht-ontwerp.

De dominantie wvan de (successieve) herhalingsstructuur 1in de
handeling houdt de thematisering van de subjectieve beleving van
tijd in, met name m.b.t. de receptie—esthetische interpretatie
van het tijdsverloop als progressief dan wel statisch.

Doordat de wverbale communicatie t.o.v. de handeling merendeels
geen autonome maar begeleidende rol inneemt 1is ze 1n haar eigen
herhalingsstructuur een ondersteuning voor die van de handeling.
De verbale communicatie kan aan de handling het aspect van interne
communicatie tussen handelende subjecten toevoegen door haar
overwegend dialoog-achtige karakter, of dit aspect in de handeling
bevestigen.

Voor de kwantitatief deminante verbale communicatie-categorie,
die van de tekst-brochure-teksten, geldt dat haar referentiéle,
communicatieve functie wvoor het overgrote deel over de hele
voorstelling dezelfde is zodat ze tot de structureel verbindende
facteoren van de voorstelling kan worden gerekend.

Deze aterke interrelatering van handeling., ruimte (toneelbeeld),
tijd en verbale communicatie maakt de atructuur en het feit van
structurering een autonoom en dominant basiz-gegeven 1n het
receptie—-proces.

Ovar de aard van desze bas
te merken.

ten eerste kan worden opgemerkt dat de verwevenheid van handeling
en ruimte beide e2n onconventioneel grote autonomie in het recep-
tie—proces verschaft t.o.v. andere factoren.

De ruimte bliift steeds =zichtbaar als bepalende factor 1in de
aeene—atructurering en wordt bovendien gesemantiseerd als (thuis)-
plaats van de theatrale handeling.

De handeling wordt door de voortdurende referentie aan de ruim-—
telijke dimensiez geprofileerd ala in principe niet bepaald deor
het handelend subject.

Hat tweede punt heeft betrekking op de referentiéle communicatieve
functie van het feit van structurering, de structuur 'an gich' in
het receptie-proces.

ig—-structurering vallen twee dingen op

I'I!

Deze wordt in de MAtD niet verklaard en nooitweszenlij 1

PO~
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zodat de  atructuur in  hat receptie-proces wordt voorgesteld als
onveranderlijk. onontkooribaar, redeloog en autonoom gegeven.

In het receptie—proces krijgt deze sgtructunr daarom pag Sin &n
betekenis in haar relatie tot de spelers.

Deze relatie wordt bepaald door twee nauw verwante factoren, nl.
de identiteit van de spelers in het binnenste <¢.s. en hun iden-
titeit in het buitenste c.s..

Ook het gedrag van de spelers wordt gekenmerkt door structurering:
m.n. in een dominante simultane herhalingsstructuur wvan de han-
deling wordt hun expressiviteit in hoge mate bepaald door forma-
lisering. Achter die formalisering verdwijnen grotendeels de
mogelijkheden tot het tonen van een (individuele) identiteif.

Dit heeft twee gevolgen: de identiteit van de spelers in het
binnenste c.s.” wordt gethematiseerd en de relatie tussen handeling
en speler als handelend subject wordt onzichtbaar.

In het binnenste c.s. wordt de identiteit van de speler door de
handeling gedefinieerd rond één gegeven: het 1lichaam. Deze iden-
titeit wordt wvorm gegeven in de oppositie tussen het door het
kostuum bedekte lichaam en het onbedekte, naakte lichaam, 1n de
expressieve functionalisering van de handeling (stemgebruik, de
tekens van lichamelijke uitputting) en in diverse scene-thema's.
Door het gebrek aan identiteit verdwiint ook de motivatie/intentie
van de speler t.o.v. de handeling als handelend subject uit het
zicht.

In de realiteit van het buitenste c.2. iz het uiteraard zo dat de
scéne—structuur tot stand komt omdat de gpelers hem uitvoeren
maar in het binnenste c.s. wordt de relatie tussen het handelend
subject en handeling. d.w.z. motivatie/intentie slechts zeer
beperkt aangegeven.

Dientengevolge maken de spelers in het binnenste c.s. in receptie—
esthetisch opzicht minder de indruk dat =ze de structuur actief
bouwen dan dat ze er als het ware in wonen.

Daarmee wordt hun identiteit als autonoom handelend subject in
het binnenste c.s. bedreigd.

Als autonoom handelend subject, d.w.z. als zender kan de speler
in de MdtD dan ook alleen worden opgevat wanneer zijn identiteit
primair wordt begrepen binnen het theatrale ocmmunicatie proces
van het buitenste c.2., d.w.z. als theatermaker, als 'performer’.
Deze opvatting wordt in de voorstelling naar voren geschoven in
de thematisering wvan de toneelrand als plaats van confrontatie
tussen speler en toeschouwer.

De opvatting wordt mogelijk gemaakt doordat de primaire identiteit
van de speler “in het binnenste c.s., nl. die van het lichaam en
het lichamelijk geen gefictionaliseerde identiteit is en daarom
niet in coflict komt met de identiteit in het buitenste c.s..
Wanneer de speler in het receptie-proces primair wordt begrepen
als autonoom subject staan toeschouwer en speler op een vergelijk-
baar communicatief niveau en _wordt voldaan aan een voorwaarde
voor een vorm van identificatie met de spelers als representatie
van een Dbepaald mensbeeld en voor gingeving aan de structuur als
een in het buitenste c.s. betekenis dragende metafoor, d.w.z. alz
de theatrale voorstelling van een wereldbeeld.

Waqneer de speler niet wordt ervaren als autonoom subject (wanneer
€1)n =weet slechts esthetische waarde 1is8) =zal deze vorm van
identificatie voor de meeste toeschouwers geblokkeerd zijn en
daarmee de betrekking van de structuur op de eigen realj i
d.w.z. de realiteit in het buitenste c.s..

E!ln:—-.
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o gesamantizeerds toneelplaatsz in de MALD wordt
gekenmerkt door een ab tract-neutraal concept.

Dat abstract-neutrale Xkarakter kan sterke sfeer-veranderingen
ondergaan door het gebruik wvan orchestrale opera—-fragmenten
(muziek) en van dia-projectie.

Daarmee wordt ook de handeling in £en andere, 'gekleurde' contekst
geplaatst.

Gebruik van opera-fragmenten en dia-projectie worden gekenmerkt

door abrupte aanvang en beéindiging die niet Dbetrokken kunnen
worden op intwikkelingen in het binnenste c¢.3.. Z& VOrmen o.4a.

daardoor een nadrukkeliik aanwezige auctoriale tendens.

De alz tonesslplaatz g

[e il

i
b
3

&) Definitis van de autoneme realteif van de MAtD en fictiona-
lisering. %

De structuur van de theatrale voorstelling schept de regels voor

net waarnemen van de fictieve wereld in het binnenste c.s. als

'wereld' c.g. als autonome realiteit.

De autonome realiteit kan in het receptie-proces zowel pogitier

ale negatief =1in gedefinieerd, d.W.Z. zowel door structurele

eigenschappen die de voorstelling wel bezit als door diegene die

ze niet bezit.

De MdtD wordt in negatieve zin vooral gedefinieerd door de afwe-

zigheid van een lineaire, progressieve ontwikkeling op het niveau

van de voorstelling als geheel en da afwezigheid wvan fictiona-

lizering m.b.t. ruimte, tiid en figuren.

Door de afwezigheid van fictionalisering difinieert de autonome

realiteit zich niet alz een ander systeem van deiktische relaties

dan in het systeem dat in het buitenate ¢.a. gelab;

De greng van de atonoms realiteit ¢.q. de grenz tussen binnenzste

&n buitenste c.z. zal daardoor moeilijk te bepalen zijn.

D& =tructurele eigenschappen waardoor de autonome realteit van de

MdtD zich in positieve zin defnieert zijn grotendeesl hierboven

besproken.

7e worden hier nog een Keer op een rijtie gezel.

Daarna worden de thematiseringen genoemd die uit die structurele

eigenschappen in receptie—esthetisch opzicht voortkomen.

De autonome realiteit van de MdtD wordt gedefinieerd:

1) als structuur, d.w.z. als theatraal geschapen vooratelling.

2) door een scéne—atructuur die bestaat uit een handelingsstruc-
tuur die wordt gekenmerkt door ayccesgieve en simultane
herhaling en een Zeer axacte ruimteliike plaatebepaling die
bepaald wordt door harmonieuze verhoudingen t.o.v. de ruim-
telijke dimensies.

3) door het structureel gebruik van een bepaald soor handel ing,
nl. de ‘real action'.

4) als montage van een grote hoeveelheid simultane en sSuccesS—
sieve, autonome sceénes die vooral door structurele maar ook
door thematische overeenkomsten met elkaar zijn verbonden.

3) door de identiteit van de speler in het Dbinnenste c.s. die
de identiteit van het lichaam is.

6) door auctoriaal epische ingrepen m.b.t. het toneelbeeld.

i —in receptie—esthetisch opzicht- door de relatering aan de

empirische werkelijkheid op het niveau van de metafoor en
door de realtief dominante positie wvan de zintuigeli jke
waarneming in het proces van zingeving.

thematizeringen die 1in dese aultonome realiteit tot 2tand

s {3
r

=
gebracht worden =iin:
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1) de thematigering van ‘betekeniz', m.n. in de¢ =in van 'veran-
dering van de =gituatie', en van de status van betekenisver-
lening in het receptie-proces., éen

2) de thematizering wvan de (autonome) identiteit van de speler
en daarmee de communicatieve verhouding tussen speler en
toeschouwer.

Tot slot 1is er sprake van de thematiszering van de toneelplaatz

ala territoriale locatie van de theatrale handeling in het al-

gemeen en  van de toneelrand alsz grenz van dat territorium in het
bijzonder.

De MdtD werdt inhoudelijk overkoepeld door hef thema ‘theater'
dat vooral iz geoperationalizeerd alsz een spanningaveld tuszen
het menselijk vermogen om ietz anders te zien dan er iz en de
fyziache realiteit ¢.q. de (moole) leugen van de verbeelding en
de realiteit van het lichaam.

Plpdhas,

5 S—
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TYPERING VAN DE '‘MACHT DER TEATERLIJKE DWAASHEDEN'
IN HET THEATRALE COMMUNICATIE-PROCES

De analyze 1is gemaakt en heeft meer inzicht verschaft in de

structurele krachten die het karakter van de MdtD als theatervoor-—
atelling Dbepalen.

Tot slot wvan deze analyse wordt hier geprobeerd de wijze waarop

die structurele krachten vorm geven aan het theatrale communica-

tieve proces van de MdtD te typeren en te vergelijken met Pfisters
voorzstelling van dat proces.

Centraal in Pfisters communicatieve model staat de in de voorstel-
ling gedefinieerde verhoudling tussen binnenzte en buitensgte c.s..

Die verhouding ™ .wordt atructureel- bepaald door drie factoren: 1)

fictienalizering van het bhinnenzte <.3., Z) karakterisering van

het binnenste c¢.3. alz (absoluut) gesloten of gekenmerkt door de

epizche tendenz, en 3) de aanwezigheid van een auctoriaal geinten—

deerd receptie-perspectief.

1) fictionlisering van het binnenste c.s..
Fictionalisering onderscheidt het binnenste c.s. van het buitenste
«.=.. Pfister hanteert als maatztaf voor die scheiding dat er
door de ficitonalisering in het binnenste c.s. éen ander systeem
van deiktizche relaties onstaat dan dat in het binnenste C.S..
De analyse heeft aangetoond dat een dergeliijke gcheiding in de
MdtD niet werd geschapen: ruimte en tijd ziin niet op zo'n manier
gedefnieerd dat ze =ich aanwi jsbaar van de ruimte en tijd in het
binnenzte c¢.=2. onderscheiden en de identiteit wvan de speler
(m.u.v. die van de Keizer) wordt hoofdzakeliik Dbepaald door
fenmerken waarop het onderacheld tuzzen fictionaliteit en reali-
teit geen vat heeft.
Het onderscheid tussen binnenste en buitenste c.S. l1ijkt dus
primair te worden bepaald door het basiz-gegeven van het theatrale
communicatie zelf: er =ijn een aantal menszen die handelingen
uitvoeren waarnaar door een andere Jqroep men3en wordt gekeken, en
de wiize waarop dit bazisgegeven wordt geoperationaliseerd in de
ruimteliike vormgeving van het theater: het onderacheid tussen
toneel— en toeschouwersruimte,
Bij fictionalizering alz enderszcheid tussen binnenzte en buitenste
c.2, iz echter nog een factor betrokken. Eerder werd gesteld dat
de autonome realiteit van een theatervoorztelling nooit gelijk
gesteld kan worden aan de realitelt omdat de receptie van die
autonome realiteit zich (minstenz) onderzcheidt van de receptie
van de realiteit door de aanwezigheid van de theatrale conventie,
d.w.=. het feit dat de perceptie van eéen theatervoorstelling
%epaard gaat met andere processen dan de receptie van de reali-
eit. ;
De theatrale conventie behoort ook tot de basis-gegevens van ee€n
theatraal communicatief proces. - :
De invulling van de theatrale conventie —het woord zegt het al-
iz hisztorisch Dbepaald en beztuurt de haziz-receptie—atrategieen
en de verwachtingen van de toeachouwer.
In receptie-eathetisch opzicht definieert de MdtD zich door haar
dominante structurering als geschapen product, als theater.
In de MdtD worden de basis-gegevens van het theatraal communica-
tief proces: de oppesitia Lusmesen tonesl- en tosachouwsrarulmte &n

de theatrale conventie gethematizeerd, en daarmee in het =
procea gefictionaliseerd.

BETn et
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Het meest conerest komt dat naar vorsen in de thematisering van de

toneelruimte als spelers—territorium eén 4n het confornterend

rarakter van de ontmoetingen van spelers en toeschouwers op de

grens van dat tepritorium, de toneslrand.

In thematisering van de theatrale conventie 1s een moeilijker

concreet aan te wijzen omdat deze thematisering zich ten dele

afzpeelt in het receptie-proces van de individuele toeschouwer.

In de MdtD treedt ze naar voren in de thematisgering van de bete-

kenis en  de atatus van de hetekenizaverlening in het proces van

zingeving.

Daarnaast wordt de theatrale conventie gethematizeerd door het

toepaz=zen, of het suggereren van het toepazsen van toeschouwer-

onvriendelijke technieken zoals (wellicht) 2Zinlcos rekken van

tijd (b.v. in het overbodig langdurige schoonmaken van het toneel

in acene 31 (Vegeny:; of wWanneer jemand dertien minuten lang 1n

haar eentie met de rug naar het publiek toe dezelide kleine cyclus
van bewegingen uitveertys het tonen van (wellicht) zinloos geweld

(zoalz D.v., 1in scéne 9 (Ondervraging I), wWaarin eeéen klein meisje

door een grote jongen heen &n Weer wordt gesmeten omdat zZe op het

toneel probeert te komen zZonder aan ziin voorwaarden te voldoen),

de afwezigheild van pauzZez &N de vaak zterke onderbelichting.

In een dergelijke thematizering worden een aantal verwachtingen

van de toeschouwer die vooral petrekking 1iiken te hebben op de

statuz van het bencoemen en duiden van tekenz: de betekeniaverle-

ning in het receptie—proce2 &n net idee dat (ook) in het theater

de klant koning iz =zodat het welsladen van ziin aandesl 1n het

theatraal communicatief proces een eerate zorg hoort te ziin,

getart en getoetst.

In plaats daarvan meet de toeschouwer van de MdtD heel hard werken
in =ijn receptie-proces want de voorstelling legt hem een dubbele

taak op.

In de eerste plaats zet de voorstelling de toeachouwer voortdurend
voor de vraag of hij aan dit niet voldoen aan zijn verwachtingen

zin kan geven in het receptie-proces, of niet.

En daaraan gekoppeld is de vraag of hij niet voornamelijk zo hard

=iijn best doet om enige inhoud Le verachaffen aan de niemandal-

laet je= van keizer Jan Fabre.

De fictionalisering in de MdtD, d4.v.=.

= datgene wat de autonomeé
realiteit onderscheidt van de real
S€

teit in het buitenste ¢.=2.

T

& 1
hestaat niet primair uit het thematiseren. het bewust maken van
de middelen waarmee die fictionalisering (om met Pfister te
spreken: het maken van iets tot ‘etwas anderes als sie ist') tot
ztand wordt gebracht.

De fidtionalisering in de MdtD is de thematisering van het spel
waarvan theater is gemaakt. :

2) Karakterisering als (absoluut) gesloten of gekenmerkt door
de epische tendens.

Bij het bepalen van het primair gealoten dan wel primair epische
karakter van het binnenste c¢.z. gaat het om de gerichtheid van de
communicatie aan -primair- de medespeler of —primair- de toe-
achouwer .

Het vastatellen van de plaats die de MdtD op deze =achaal inneemt
ia niet eenvoudig.

Enerzijds definieert de autonome realiteill zich uitdrukkelijk als
gqecrederds, theatrale voorstelling door de deminant aanwelzde
ztructuur die Dbepalend is voor de meeste teken—-systemen, hetgeen

L1 TV



a0 Wijgen op een principigle gazlotenheid van de communicatlie op

de toezchouwer.

Daar komt nog bii dat door het gebrek aan fictionaligering ¢.q.

een scheiding tussen binnenste en buitenste c.s. door verschil-

lende aystemen van deiktische relaties. het binnenste c.s. betrek-
kelijk weinig kenmerken heeft die in communicatief opzicht al of

niet doorbroken zouden kKunnen worden.

Anderzijds wordt in de MdtD, minstens op formeel niveau, wel

degeliljk een communicatief circuit gezchapen LUSEED de zpelers in

het binnenste c.gz., met name d.m.v. rollenverdeling in de han-

deling en door het kwantitatief overheerszende dialoog-karakter

van de verbale communicatie.

Bovendien wordt de primaire communicatieve gerichtheid op de

toezchouwer neoit yitgebouwd tot een bemiddelend c.=2..

Het onderscheid tuszen (abzoluut) gesloten binnenste c.s. €n de

aanvweizgheid van een epische tendens lijkt in de MdtD niet dermate
consequent te worden toegepast dat daardoor de verhouding tussen

binnenste en buitenate c.z. te karakteriseren zou zijn.

Primair wordt die communicatieve verhouding gethematiseerd 1in de

af=ztand tot de toeachouwer en de ' front-back'—opposities.

Deze thematisering 1lijkt echter minder te verwijzen naar €en

keuze van communicatieve gerichtheid (nl. naar de medespeler

i.p.v. naar de toeachouwer) dan naar €en tegenstelling van privacy
en openbaarheid.

3) aanwezigheid van een auctoriaal geintendeerd receptie-per-
spectief in de MdtD.
‘A1l very fascinating but what does it actualy convey?’ schrijft
een Engelse criticus na een beschrijving van enkele scenes en
karakteristieken van de MdtDia
Deze vraag is de vraag naar €en auctorisal geintendeerd receptie-
perspectief in de MdtD, d.w.z. een antwoord op de vraag: Waarom
wordt mij dit (zo) vertoond?
De aanwezigheid van een geintendeerd receptl -perspectief betekent
in het theatrale communicatie proces ¢€en bevestiging van de
intentie van de maker(s) tot communicatie naar de ftoeachouwer en
alz =odanig iz het een voorwaarde voor het preocez van ingeving
en betekenisverlening.
De aanwezigheid wvan een geintendeerd receptie-perspectief te
deduceren iz een belangriijke toetasteen voor het welzlagen van
het procez van zingeving en betekenisverling.
Wanneer het niet op bevredigende manier kan worden afgeleid houdt
dat in dat a) er in het receptie-proces e€éen veelheid van relatief
hiérarchisch ongestructureerde tekens wordt aangeboden, en b) de
manipulatie van betekenisverlening en =zingeving betrekkelijk
gering 1is, waardoor de toeachouwer relatief weinig feed-back
(bevestiging of ontkenning) voor ziin receptie—hypothesén krijgt.
Het auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief kan zijn opge-
bouwd uit twee onderdelen, nl. de perspectieven—-structuur in het
binnenzte c.=. en (eventueel) auctoriale episering.
In het binnenste c.s. wordt het auctoriaal geintendeerd receptie-
perspectief (mindere of mesrdere mate) verpakt in de figuren-—
perspectieven—atructuur die is gebaseerd op de fictieve identiteit
van de figuren en bestaat uit tekens.

i

Michaal Billington: Theatrical Madness. The

maart 1985,
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Bij qebrek aan definigring van identiteit en docr de bijsenders
kenmerken van de verbale communicatie is een figuren—perspectie-
ven—-structuur in de MAtD nauwelijiks aan te wilizen,

Natuurlijk is het zo dat de regizseur (eventueel tesamen met de
apelers/performers) de voorstelling heeft gemaakt maar 1n het
communicatief proces in het binnenste c.z. dat gedominesrd wordt
door de handeling die op haar Dbeurt weer gedomineerd wordt door
perfermativiteit. i2 hij nauwelijks alz zender aanwezig.

De regizeeur izde formele zender van de veorztelling alz geheel,
d.w.=. de =zender in het buitenste c.z. maar deze poszitle wordt
niet bevestigd door de aanwezigheid van een aucotriaal geinten-
deerd receptie-perspectief in het binnenzte ¢.2.. d.w.z2. door een
higrarchizch onderscheid in het teken-aanbed.
Hierop i2 een uitzondering. .
Door hun statuz van citaat profileren de gezongen opera-fragmenten
=ich in receptie-esthetizch opzicht als materiaal-keuze en daarmee
als uitspraken van de Tregisseur. <

Als sturing van het auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief
hebben de opera—fragementen echte Dbeperkte mogelijkheden doordat
=& betrelkkeli ik weinig voorkomen.

aarnaa=st iz de regisseur in de MdtD aanwezig in het binnenste
.2, in de auctoriale episering die Dbeztaat uit het laten horen
van orcheastrale opera—fragmenten en vooral uit de projectie van
klazzieke =ac¢hilderkunst d.m.v. dia's.

Daarbij valt op dat deze auctorial epizche tendeng nist rechl-
streeks betrokken is op de handeling maar op de contekst van de
handeling: de toneelplaatz, d.w.z. door de epilsche tendens veran-
dert niet de handeling, maar datgene wat te zien 1is.

In receptie—esthetisch opzicht 1ijkt haar voornaamste funectie te
=iin het acheppen van een ocntrast tussen de (performatieve)
handeling enerziidsz en de (performatieve) handeling geplaatst in
een andere, mogeliik de receptie 'kleurende’ contekst anderzijds,
waardoor twee ‘realiteiten' (in de zin van ziinawijze) van de
handeling in de voorstelling worden geétableerd.
Daarmee 1ijkt de auctoriale episering primair gericht te giin op
het =zcheppen van een bewustziin van de wijze waarcp de receptie
van de (perfeormatieve) handeling mogelijk kan worden bevinvloed
door de invulling van haar contekst, d.w.z. een bewustziin van de
‘leugen der verbeelding'.
Als auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief is deze episering
niet zozeer te begrijpen als hiérarchische structurering van de
zin en betekenis van de tekens in het binnenste c.s. dan als
benadrukking van bepaalde fenomenen in het receptie-procesz van de
toeschouwer. i
Dit houdt in dat de autonome realiteit in het binnenste c.s. door
het auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief minder als
boodschap, d.w.z. als betekenis—samenhang word gedefinieerd dan
al=a demonstratie-materiaal voor bepaalde fenomenen in het recep-
tie—proces. .
Het auctoriaal geintendeerd receptie-perspectief stuurt de zinge-
ving deoor niet alleen het duiden van tekens centraal te stellen
in het procea van betekenis-verlening, maar ook het heleven van
bepaalde bewustwordingsprocessen.
Het recipiéren van het auctoriaal geintendeerd receptie-perspec—
tief in deze =in vereizt onconventionele receptie-strategieén die
paz in de loop van de veorsatelling tot atand kunnen komen.

4 -

Wanneer =zaalverlaters worden opgevat als criterium
schouwers die geen succes hadden in het proces v geving kan
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(voor ingsving 1n het algemean) dat tijdatip worden bepaald op

de aanvang van sceéne 36 ~(Tikkertje spelen), dus ruim over de
helft van de voorstellingaduur. Daarna liep er nog maar uiterst 1
zelden lemand wed. ;
7oalz de reactie van de Engelse criticus hierboven aantoont vond

deze recipiéring dan ook vaak niet plaats.

Wanneer dat het geval iz, of wanneer de recipiéring wel plaatsz
vindt maar niet als (voldoende) zingevend wordt ervaren en/of er

geen andere zingeving wordt gevonden Llijft de teozchouwel in
verwarring met &en veelheid van betekenissen die hii met hard
werken heeft gededuceerd achter.

Door de onachterhaalbaarheid van het auctoriaal geintendeerd
receptie—perspgctief i=z hij als ontvanger in de steek gelaten in
het theatraal communicatief proces en neeft vaak het gevoel te
=i jn misbruikt. Een dergeliike reactie wordt gedomnstreerd in de
kop van &en andere recensie:

Uren sollen met het publiek voor mager statement:

Concluderend: Het theatrale communicatie—proces in de MdtD tussen
theatermakers (dat includeert hier de spelers) en de toeschouwers
wordt bepaald deor het feit dat niet het maken van theater in de
voorstelling centraal staat, maar de middelen en de voor-veronder-
stellingen waarvan het wordt gemaakt: het materiaal.

De MdtD als voorstelling 13 wellicht het bezte te karakterizeren
alz een experimenteel onderzoek naar de eigen titel.

De ideeén waarop dat onderzoek is gebaseerd werden in hetr werk-
proces uitgewerkt tot een aantal handelingsproposities die werden
getoetsat in de ezperimentele =ituatie van het theatrale communi-
catieve proces.

Een dergeliike opvatting van theater wiikt sterk af van de meeste
opvattingen in het conventionele theater.

De wijze waarop daar in de MdtD vorm aan wordt gegeve T
woordigt tegenover nhet conventionele theater (zoals b.v. P
dat beschrijft) een stap terud door de narratieve Vvermogens varn
het medium theater tot een minimum (of wellicht zelfs minder) te
beperken ten qunste van haar parformatieve vermogens. Ten opzichte
van de toezachouwer houdt een bezoek aan de MdatD een buitengewoon
veeleizend receptie—-proces in.

Ook de toeschouwer moel een oplogaing vinden vVoor het recipléren
van theater over theater dat zich niet als theater laat recipi-
Eren, d.Ww.Z. een in vindan voor een voorstelling wines autonome
realiteit heel andere receptie—strategieén vereist dan doorgaans
in theatervoorstellingen het geval i3, m.n. wWaar een spanningsveld
ontataat tuszsen de theatrale conteksi en de non-fictionele status
van de zpelers en het performatieve karakter van hun handeling.
Daardcor wordt de toeschouwer in de MdtD ook geconfornteerd met
de eigen rol van toeschouver die hem steeds weer de vraag oplegt
waarom hij eigenlijk in het theater is en wat hi) daar doet.

De toeschouwer ontvangt weinig steun bij dit proces van zingeving
maar dat kan ook worden opgevat als de keerzijde van de mogeli jk-
heid tot een autonoom, eigeén ongemanipuleerd proces van waarneming
en verwerking van het gebodene.

De esthetische functie van de MdtD die niet in de analyse naar
voren kwam maar vaak een grote rol speelt in het receptie-proces

1 .
Nielk Vroom: Uren sollen vcor een mager statem

waarheid. 26 juni 1984.
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kan voor de toezachouwsar voldeends singeving aan de voeoratalling
zijn en daarmee ook zZiljn eigen aanwezigheid.
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BINDNOTEN BIJ DE ANALYSE VAN ‘DE MACHT DER TEATERLIJKE DWAASHEDEN
MET BEHULP VAN HET ANALYSEMODEL VAN PFISTERS 'DAS DRAMA'.

i. Tot =lot =iin er in de MdtD semi-verbale communicatie-vormen
aan te wijzen (d.w.z. ze lijken de functie van de verbale commu-
nicatie zoals die in de voorstelling wordt gehanteerd te hebben
maar gebruiken geen linguistische middelen) nl. de hijg—-dialoog 1in
scene 20 (Hondjesscéne), het huilen van de ballerina in scéne 43
Schnabel, applaus—>uit scéne 4. het ‘kussen' van 'Daar komt de
Bruid' uit =zcéne 195.
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2. Daarbij iz het onbekend of, en zo ja:in hoeverre, de theatrale
conventie een rol gpeelt bii het waarnemen van een performance.

situatie~verandering in de zin van verandering van betekenissen
n hetekenis-zamenhangen 1= in principe in geen enkele theater-—
corstelling een gegeven, omdat ze afhankelijk is van de omstan-

igheden van het (individuele) receptie-proces.

ij de bepaling van het tempo moet de receptieve betekenisver-

ning blijkbaar een hoge graad wvan voorspelbaarheid bezitten,

fwel de dramatische tekst moet het receptie-proces in hoge mate

kuinhen manipuleren.

pa—
al

; -
ey vl 1 [P

L TR



& .

Ly -9 164
E..! LITERATUURLIJST.
N ;fjsperv Manfred s 5 DEE_QEEEE;fMﬂnchen, 1977
Fischer-Lichte, E. : Semiotik des Theaters. Band 1: Das System der

theatralischen Zeichen. Tubingen, 1983.

: Semiotik des Theaters. Band 3: Die Auf fuhrung

als Text. Tubingen, 1983.

Inersfeld, A. : L'Ecole du Spectateur. Paris, 1981.

Spittler, H. : Darstellungsperspektiven im Drama. Ein Beitrag

zu Theorie und Technik dramatischer Gestaltung.

Frankfurt .am Main, 1979.

Schechner, R. . : Approaches to Theory/Criticism. Tulane Drama
Reviey 4 (1966. p. 20-53.
Schoenmakers, H : Passies in pluche; de toeschouwer in de hoofd-

rol. Oratie aan de Rijksuniversiteit Utrecht,
18 september, 1986, Utrecht.

Paul, A. : Theater als Kommunikationsprozess. Uit: Helmar

Klier ed., Theaterwissenschaft im Deutsch-
sprachigen Raum (Darmstadt, 1981). p. 238-289.

: Theaterwissenschaft als Lehre vom theatrali-

schen Handeln. Uit: Moderne Dramentheorie.
Kronberg, 1975. p. 167-192.

Passow, W. : The Analysis of theatrical Performance. Uit:

Poetics Today, Drama, Theatre, Performance.
A Semiotic Perspective. Vol. 2, nr. 3. Tel
Aviv, 1981. p. 237-253.

Honzl, J. : Die Hierarchie der Teatermittel. ilit- Moderne

Dramentheorie. Kronberg, 1975. p. 133-142.
Szondi, P. : Theorie des modernen Dramas (1880-1950). Frank-

furt am Main, 1965.

ies voies de 1a création : Ed. Jacquot, J., Bablet, K.. Deel 1. Paris,
thédtrales. 1970.

tf.!.'[.iigli;; b}



SECUNDATIRE LITERATUUR.

'HQT g Baeijaert, L.
)
c?,qkfgﬁ CEFMQ thtxq,m
yté%~~ By
", Fabre, J., Veldman, M.

] Veldman, M.

Tty¢ Thielemans, J.
-

Kerckhoven van de, M.

Schechner, R.

’ Goldberg, R.

Flam, K.

Schoenmakers, H.

Graevenitz von, A.

165

: De Mabht der teaterliike Dwaashdden - Jan

Fabre, Beschrijving van het ontstaanspro-

ces, opvoeringsanalyse, semiotische be—

schrijving. Leuven, 1985-1986.
1984: De Macht der teaterlijke Dwaasheden

Jan Fabre, Teatro Carlo Goldoni, Venezia.

Script.

: De Macht der teaterlijke Dwaasheden. Sta-

ge-verslag.

: Bijdrage aan Zomer-academie-seminar:

'Krachtlijnen voor een nieuwe Dramaturgie'.

Amsterdam, 1987.

: Bijdrage aan Zomer-adadémie-seminar:

‘Krachtlijnen voor een nieuwe Dramaturgie’.

Amsterdam, 1987.

: Essays on Performance Theory 1970-1976.

Cambridge, 1981.

: Performance Art. London, 1988.

: The Semiotics of Theatre and Drama. London,

1980.

: To Be, Wanting to Be, Forced to Be. Iden-

tification Processes in Theatrical Situa-

tions. Uit: Tijdschrift voor Theaterweten-
schappen, jrg. 7 nr. 1/2, Utrecht, 1988.
p. 138-163.

: De Daden van twee ongelijke Broers. Para-

lellen tussen beeldende kunst en theater.

Uit: Toneel Teatraal jrg. 96, nr. 8/9,
nov. 1975,

T i



166

Recensies 'Theater geschreven met een K is een Kater' 1980

A.

Carter, Curtis L.,

he did not see'

"Editorialist criticized for berating performance

Milwaukee,

'. In: Milwaukee Sentinel.

1980.

Auer, James,

Auer, James,

Veken, I. vander,

Auver, James,

Joslyn, Jay,

Schmidt, Verna,

McNally, Joel,

Joslyn, Jay,

Jaques, Namien,

"Met een kater naar huis'. In: Het Jolk. Antwerpen,

8 september 1980.

"Jan Fabre: Vice squad's brief interest aside,
: The Journal.

his performance art stirs intellect'". In

Milwaukee, z.j.

: Milwaukee Journal.

"Belgians and dinosaurs". In

Milwaukee, June 19, 1983.

"Theater geschreven met een 'K' is een Kater; Als
Verstand en Gevoelens Vrijheid beknotten'. In: DNe

Nieuw Gazet. Z.p., 18 september 1980.

"Belgian troupe exposes Milwaukee to offbeat 'Tomcat'

drama". In: The Milwaukee Journal. Milwaukee,

May 13, 1981.

"Teater, geschreven met een F is een Flater..."
In: Gazet van Antwerpen. Antwerpen, 18 september,
1980.

"Mast measure up". Milwaukee, z.j.

"Call it art; It's really trash". In: Milwaukee

Sentinel. Milwaukee, May 20, 1981.

"The innocent bystander". In: Milwaukee Journal.

Milwaukee, May 18, 1981.
in". In: Milwaukee

"Imported troupe fails to enterta
81.

Sentinel. Milwaukee, May 12, 19
“From Belgium with funding" ~HMilwaukee Journal.
Milwaukee, May 8, - f



B. Recensies, interviews 'Het is Teater zoals te verwachten en te voorzicn

167

was' 1982

Patoor, Bart,

Govaert, Serge,

-

Wee, Anne van der,

Gortzak, Ruud,

Rompay, Theo Van,

Dumont, Francgois,

Laurent, Anne,

Verduyckt, Paul,

Coucke, Jo,

"Bij ons mag alles gezien worden; Jan Fabre
begeeft zich aan het teater". In: Knack. Z. p.,

5 januari, 1983.

"Jan Fabre maakt een 'totaalspektakel';
Vervreemding en agressie". Z. p., z. j.

"Jan Fabre: 'De kunst heeft me uit de gevangenis

gehouden' ". In: HUMO, nr. 30, juni 1983.

"Omstreden theatermaker Jan Fabre vanavond in
Aanvallen van Uitersten; 'We willen automatisme
uit de voorstelling bannen'". Ip: Be ¥olkskrant.

Amsterdam, 22 juni, 1983.

"Een bad je water, een washandje en zeep; Jan
Fabre over de anti-sublimatie van kunst". In:

Ftcetera, nr. 3, 1983.

"Le temps mode d'emploi; Avec'Du Théitre comme

il était a espérer et 3 prévoir', une piéce de
huit heures, Jan Fabre ne se contente pas de
réussir un magisiral exercice de siyle: il invente

un nouveau langage'. Z. p., 27 octobre, 1983.

"Jan Fabre toute une nuit". In: Liberation. Paris,

24 octobre, 1983.

"L éthique, c'est 1'esthétique du présent; Het

menselijker teater van Jan Fabre". Z. p., z. j.

"Interview met Jan Fabre". In: Winners, september

1983. -

"Jan Fabre; Het is Theater zoals te Verwachten en

te voorzien was". Tn: Klapstuk, oktober

1983.

e~



(vervolg B.) 168

Feyter, Johan de, "Het is tealter zoals te verwachten en voorzien

is". In: Force Mental. Januari/ februari 1983.

Antwerpen.

Janssens, Guido, "Jan Fabre op stelten...; Publikums-
beschimpfung 2?". In: VETO. Leuven, 20 oktober,
1983.

Patoor, Bart, "Jan Fabre; Anthropoloog van het dageli jks

leven". In: Bulletin. p. VI, nr. 2. Januari/
februari 1983.

Patoor, Bart, "Het soortgelijke Jan Fabre interview'.
Publikatie gegevens onbekend. November/
december 1982.

Verrept, Paul, "Jan Fabre; Het is theater zoals te verwachten
en te voorzien was". In: Tmuzet. Jrg. 6, nr. 52.

Juni 1983.

I T T

}
|



169

C. Recensies en interviews 'De Macht der teaterlijke dwaasheden' 1984

) .  KXottman, Pieter, "Toneel over liefde en haat; Grote menseli jke
Vo -~ .

e,
emoties in voorstelling Jan Fabre". In: NRC-

Handelsblad. 25 Mei 1984.

PDeclan; G, "Par qui 1'événement arrive!". In: Le Soir.

Parig, 19 juin 1984.

f "De Macht der Theaterlijke Dwaasheden; Krachtig

= en Fysiek Theater". In: Vinyl. Juni 1984.

«— Haes, Leo de, "Altijd tussen twee stoelen in". In: De
Volkskrant. 16 Juni 1984.

I Beek, Joop van, "Prachtig theater van Fabre zonder dieren-
mishandeling". In: Utrechts Nieuwsblad. 22 Juni,
1984.

X% o Goedbloed, Loes, "Fabre's 'De macht der theaterlijke dwaasheden':
fen Schouwspel dat vijf uur lang blijft fascineren
In: Trouw. 23 Juni, 1984.

X Hei jer, Jac, "Machteloze minnaar bijt en kust de theaterkunst:
De Macht der Theaterlijke dwaasheden van Jan
Fabre in Holland Festival™. In: NRC "andelsblad.
23 Juni, 1984.

>< v Alkema, Hanny, "Produktie van Fabre geen drama maar dressuur'.
In: De Volkskrant. 23 Juni, 1984.

X © Nispen, Maarten van, "'"Xeizer' Jan Fabre valt heel erg diep". In: Het
Parool. Amsterdam, 23 juni 1984.

< Vermeulen, Rob, "Spektakel onder de kale peertjes". In: Ne
Alkmaarse Courant. Z. j.

A © Yroom, Niek, "Ne Macht der theaterlijke Dwa

sollen met het publig or mager statement".

In: Ne Waar - 26 Juni 1984.

.ll:l :m':ll Pitzn =



(vervolg C.)

Salino, Brigitte,

« Steijn, Robert,

X{ Houtman, Dirkje,

«— Verduyckt, Paul,

Dries, Luk Van den,

E— Utrecht, Luuk,

Toorn, Willem van,

<-L_—

170

"'Le Pouvoir des Folies ThéAtrales' de Jan

Fabre". In: Les Nouvelles. 28 Juin 1984.

"Jan Fabre en zijn machtige theatrale dwaasheden".

In: Toneel Teatraal. Juli 1984.

"De Kieren van Jan Fabre". In: Haagse Post.
7 Juli, 1984.

"Jan Fabres theatertriclogie; Minimal Music en

Gesamtkunstwerk". In: Etcetera. Nr. 8, 1984.

"Fen theatervoorstelling omtrent acteren waarin
enkele personen verenigd zijn die mogelijk het
acteren in twijfel trekken". In: Ftcetera. Nr. 8,
1984.

"Fabre gaat eigen weg; 'Ik heb eigenlijk hekel

aan theater' ". In: Algemeen Dagblad. Oktober, 1984.

"Romanticus Fabre schetst in ritueel haat-liefde

voor theater'". In: De Volkskrant. 10 Oktober, 1984.

"Uiteindelijk ben ik maar een hescheiden dienaar
van de schoonheid; Ne theaterlijke dwaasheden van
Jan Fabre". In: Vrij Nederland. Jrg. 45, 3 november,

1984.

"Formele orde tegenover emotionclc chaos". In:

Knack, 19 december 1984.

"Fabre's Follies". In: The Face. 7. p., maart 1685.

———

"Love Nil". In: City Limits. 7. art 1985.

"Stage Power" : Time Out. Z.p., maart 1985.

“”"-iih:«.- -

-

i



Conevew, M.,

Billington, Michael,

Kopf, Biba,

Moffett, Cleveland,

Heer, Edward Van,

Bauwens, Daan,

Hove, Jan Van,

Moy, James S.,

Bromberg, Craig,

Esteo, Migual Romero,

Harris, William,

171

"Epic Contest of Values". In: National

Student. 7. p., March 1985,
"Creating drama on the spot". In: Financial
Times. March 9, 1985.
"Theatrical Madness". In: The Guardian.

March 9, 1985.

"Bourgeois Bourgeois?" In: New Musical Express.

Z. p., 9 March 1985.

"The Meteoric Rise to Theatrical Notoriety
of Jan Fabre". In: The Bulletin. Z. p., 19
April 1985.

"Een fresko van liefde en haat; Jan Fabre
toont Belgie Ne Macht der Teaterli jke

Dwaasheden". In: Knack. Z. p., 24 april, 1985.
"Revolte is konventie geworden".

30 april, 1985.

In: De Morgen.

"Jan Fabres 'teaterlijke dwaasheden'; Orde en
Chaos in schoonheid". In: De Standaard. S Mei,

1985.

"Theatrical Battleground". In: High Performance.

London, March 14, 1985.

"Nothing Is Worth Noing Once". In: The Village
Voice. 14 May, 1985.

"The rite of the vipers". In: El Publico. nr.22;

Madrid,.julio - agosto 1985

"Jan Fabre; Fascist or Genius?" In: East

Village Eye. Nr. 55, se

|

T .



172

(vervolg C.)

Shepard, Richard F.,

Rockwell, John,

Kent, Sarah,

Engstrom, John,

Montgomery, Lee,

Engstrom, John,

Coveney, Michael,

Rogoff, Gordon,

Rea, Kenneth,

Jagt, Marijn Van Der,

Bush, Catherine,

Steijn, Robert,

"Cooking in the Kitchen". In: New York Times.

5 February, 1986.

"Stage: Jan Fabre's 'Theatrical Madness'".

In: New York Times. & February, 1986.

"Terrorist of the Heart". In: Blitz. Z. pP.,

febrdary 1986.

"Fabre's theatrical madness is dense but, yes,

powerful™. In: Boston Globe, 8 february, 1986.

"Fabre's puzzling 'Power' at BRoShakes Saturday".
In: South End News. FebruaryZ6,1986.

"Multimedea Event lives up to its name". In:

Boston Globe. 8 February, 1986.

"Theatrical madness". In: Financial Times.

February 15, 1986.

"Perchance To Dream". In: Voice. Z. p., february
18, 1986.

"The War against the Word". In: The Guardian.

February 18, 1986.

"De Macht van Fabres Acteurs". In: Toneel

Teatraal. Amsterdam, maart 1986.

"Fabre Power". In: East Village Eye. Maart, 1986.

"Royal Hall was uitverkocht voor Fabre". In:

De Standaard. S5 Maart 1986.

"Theaterli jke Dwaasheden van Jan Fabre in Londen

met scepsis ontvangen”. In: UersChts Nieuwshlad.

28 Februari, 198

il
é
= .



173

(vervolg C.)

Myerscough, Marie, "The Power of Theatrical Madness". In:

The Japan Times. 8 March 1986.

5 "Teaterli jke Dwaasheden, Made in Flanders".
In: Trends. 14 Maart, 1986.
Doken, V., "Jan Fabre van het teater naar de opera".

In: De Morgen. 24 Mei, 1986.

i .



a)

b)

158

Dramaturgische analyse van de 'Macht der teaterlijke Dwaasheden' van Jan Fabre

mel behulp van het analyse-model uit Pfister's 'Das Drama'.

Konklusies.

In deze scriptie werd Pfister's analyse-model gebruikt als blauwdruk van
een bepaalde, op de historische theaterpraktijk steunende, opvatting van
theater.

Door de MdtD aan de hand van dit analyse-apparaat te analyseren zou de
ontwikkeling die deze theatervoorstelling ten opzichte van bovengenoemde
historische opvatting representeert, te traceren zijn. '

Vervolgens zou worden geprobeerd voorstellen te doen ten einde de even-

tuele hiaten die uit de vergelijking naar voren zouden treden, op te vullen.

In deze opzet werden dus twee variabelen met elkaar gemeten die ieder de
ander bestemden: a) het analyse-model bestemde de beschrijving van de voor—
stelling, en b) de voorstelling bestemde de grenzen van het anzlyse-model.
Ten opzichte van de wijze waarop de voorstelling werd beschreven door het
analyse-model is de konklusie eenvoudig: omdat het binnenste c.s. van de
MdtD niet wordt gekenmerkt door een ander systeem van deiktische relaties
dan dat in het buitenste c.s. is zij geen drama (en daarmee voor Pfister

die beide begrippen door elkaar gebruikt, ook geen theater).

Ten opzichte van de wijze waarop de voorstelling de grenzen van het analyse-

model aangeeft liggen de zaken gecompliceerder.

In het algemeen kan worden vastgesteld dat het analyse-model voor het over—
grote deel in staat was de structurele eigenschappen van de MdtD aan het
licht te brengen, al gebeurde dat vaak ex negativo d.w.z. het analyse-model
definieerde de voorstelling door aanwijsbaar te maken welke eigenschappen
ze allemaal niet bezat.

In het bijzonder bleek Pfister's onderscheid tussen een binnenste en een
buitenste c.s. bruikbaar te zijn voor de beschrijving van de specifieke
eigenschappen die in de MdtD bepalend bleken voor de definiéring van het
theatrale kommunikatieve proces.

Voordat wordt ingegaan op de wijze waarop de MdtD in de analyse de grenzen
van het analyse-model aangaf worden de hoofdpunten van wat vooraf ging

(de schematisering van Pfister's analyse-model en de voorbereiding op de

analyse) op een rijtje gezet.

Mtz s,
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In het eerste deel van deze scriptie werd Pfister's analyse-model in
'Das Drama' onderzocht en geschematiseerd.

Met betrekking tot de analyse bleek in de evaluatie van 'Das Drama'

dat Pfister, ondanks zijn theoretisch paradigma van theater als kommuni-
katief model, niet als uitgangspunt het perspectief van de toeschouwer
hanteert en dat zijn benadering van het fenomeen theater voor een niet
onaanzienlijk deel is gestoeld op literair-wetenschappelijke opvat-—
tingen. ) -

In die opvatting onderscheidt zich de'theatrale tekst van andere
(narratieve) teksten door haar performativiteit.

De performativiteit schept hoor middel van fictie een eigen, autonome
wereld op het toneel wier autonomie doorbroken kan worden door de (figurale
of auctoriale) epische tendens.

In receptie-esthetisch opzicht kontrasteert de epische tendens de autonome

realiteit van de fictieve wereld met een ander realiteitsniveau en ‘'ontmaskert’

het binnenste c.s. als voorstelling, als theater.

Bovendien schendt de epische tendens de performativiteit door het scheppen
van een bemiddelende c.s. dat de toeschouwer in zijn interpretatie van de
performatieve wereld stuurt.

De epische tendens vertegenwoordigt in het performatieve medium theater dus
een in minder of meerdere mate narratieve tendens.

Impliciet wordt in deze opvatting het onderscheid tussen performativiteit
en narrativiteit gekoppeld aan verschillende manieren van recipieren die
worden vergeleken ten opzichte van het recipieren van de realiteit.

De performativiteit van het medium theater houdt in dat ze in receptie-
esthetisch opzicht kan worden waargenomen zoals in de realiteit.

De theatrale tekst onderscheidt zich van andere (narratieve) teksten door-
dat ze in recepti?—esthetisch opzicht fictie kan laten waarnemen als een
realiteit.

Performativiteit is daarvoor een voorwaarde maar niet ‘de enige.

Het belang van de relatering van theater aan realiteit kan worden ;fgeleid
uit de eisen die worden opgesteld met betrekking tot de aard van de fictio-
nalisering.

Voor 'Das Drama' bestaan die.eisen uit een van het buitenste c.s. te
onderscheiden systeem van deiktische relaties.

Dat kan Oop twee manieren worden bereikt nl. door de definiéring van een

andere locatie en een andere tijd-actualisering en door de aanwezigheid van

de teeschouwer te negeren. *"‘/,,»*',,-______
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Daarom is voor Pfister de absoluutheid een eis voor het binnenste c.s.

van de dramatische tekst.

Daaruit komt voort dat Pfister als uitgangspunt voor zijn analyse-model niet
kiest voor de overkoepelende kommunikatieve relatie tussen zenders (auteur/
regisseur/acteurs enz.) en toeschouwers, maar voor de relatie tussen de
fictieve figuren in het binnenste c.s. (en impliciet voor de relatie tussen
figuren en toeschouwers).

Dit uitgangspunt bleek in dé analyse van de MdtD niet te handhaven.

In het tweede deel van de scriptie - voorbereiding- op analyse - werden een
aantal opvattingen en uitgangspunten aangaande het receptie-proces geconcre-
tiseerd en werd besproken op wat voor een manier de MdtD) als enscenering

kon worden opgevat.

Ten eerste werd voor de specifieke verhouding van het binnenste c.s. ten
opzichte van fictie en realiteit Ubersfeld's begrip 'autonome realiteit'

overgenomen en de wijze waarop deze door de structuur wordt gedefinieerd.

Ten tweede werd gésteld dat de autonome realiteit in het binnenste c.s.

door de aanwezigheid van de theatrale konventie nooit identiek kon zijn aan
de realiteit in het buitenste c.s.

Fictionalisering d.w.z. datgene wat het binnenste c.s. van het buitenste
onderscheidt, is dus een gegeven van de theatrale voorstelling.

De status van de MdtD als enscenering werd vooral besproken in relatie tot

de vorm van theatraal kommunikatief proces zoals Fischer-Lichte dat beschri jft
met betrekking tot een theatervoorstelling op basis van een tekstsubstraat.
De aanwezigheid van een tekstsubstraat zorgt ervoor dat in het realiserings-—
proces het kommunikatief overbrengen van de geinterpreteerde boodschap
centraal staat.

Daarmee is in receptie—esthetisch opzicht de kommunikatieve intentie ten
opzichte van de toeschouwer gegarandeerd.

Ook voor de MdtD kon een basis-kommunikatieve intentie ten opzichte van

de toeschouwer worden afgeleid uit de keuze van speelplaats en de uitlatingen
van de zenders.

Aangezien echter het werkproces voor een belangrijk deel in het teken van
experimenteel onderzoek tussen de theatermakers onderling stond dan dat het
bestond uit een proces van interpretering en codering van een enscenerings—

object, is de invloed van de kommunikatieve intentie naar de toeschouwer

ten opzichte van keuze en structurering van tekens beperkt.
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In het derde deel vond dan de analyse van de MdtD plaats aan de hand

van Pfister's analyse-apparaal.

De analyse van de voorstelling werd onderverdeeld in die van de sub-
categorieen te weten: handeling, verbale kommunikatie, tijd, ruimte en
figuren.

In het volgende wordt in het kort weergegeven welke problemen met het
analyse—apparaat werden ondervonden bij de analyse van iedere sub-categorie.
Pfister's analyse-model voor handeling bleek sterk bepaald door
1i:erair—wetenscﬁappe%ijke opvattingen doordat het begrip handeling
konsekwent werd behandeld binnen de verhouding tussen de begrippen
'Verhaal' en 'Fabel' (daarbij werd de (geensceneerde) dramatische tekst
beschouwd als de fabel).

Daardoor is Pfister's begrip van 'handeling' primair gekoppeld aan de
betekenis van die handeling en de plaats van de handelingsbetekenis binnen
de overkoepelende betekenis—sﬁructuren van de begrippen 'situatie' en
"verhaal'.

Deze gelijkstelliﬁg van handeling en betekenis van handeling kon voor de
analyse van de MdtD niet worden overgenomen.

Er wordt hier gemeend dat vanuit het receptie-esthetisch uitgangspunt van de
toeschouwer (en vanuit de hier gehanteerde definitie van betekenis) de
performatieve handeling in principe nooit gelijk gesteld kan worden aan
zijn betekenis. '

Pfister's uitgangspunt bij dit analyse-onderdeel 1lijkt dan ook niet zo

zeer de handeling als het begrip 'verhaal' te zijn, dat impliciet ‘geope-
rationaliseerd:wordt als saménhangende betekenis-structuur d.w.z. als
narratieve tekst.

Pfister gaat met deze gelijkstelling voorbij aan de kenmerken die de
performativiteit de handeling kan verschaffen in het receptie-proces, zoals

de esthetische functionalisering (b.v. in sc. 12 Tango of sc. 36 Tikkert je

spelen) of de in de MdtD zo dominante voorstelling_structu;ﬁ%de functie.

———

De analyse van de verbale kommunikatie aan de hand van Pfister's karakteri-
sering als monoloog- of dialoog(achtig) bleek in staat de eigenschappen

van de verbale kommunikatie in de MdtD adequaat te beschrijven.

Bij de bespreking van de functionalisering van de verbale kommunikatie aan

de hand van Jakobson's kommunikatieve functies werd de werking van de kommuni-

katieve functie in het binnenste c.s. (d.w.z. tussen de figuren) ten opzichte

van de toeschouwer niet besproken.

Vanuit het receptie-esthetisch uitgangspunt van de toe; wer was het juist

deze relatie die geanalyseerd moest worden.

T~
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Met behulp van Pfister's analyse-apparaat bleken de eigenschappen van de
sub-categorieen tijd en ruimte doeltreffend geanalyseerd te kunnen worden.
Voor deze analyse-categorieen was het blijkbaar geen bezwaar dat ze geen ander
systeem van deiktische relaties schiepen dan die in het buitenste c.s. en
daarmee niet voldeden aan Pfister's eisen voor fictionalisering.

Dat was wel het geval voor de laatste sub-categorie: de figuren.

Pfister beschrijft degene die op het toneel staat (acteur, performer)
uitsluitend als fictieve figuur.

Zijn analyse is-beperkt tot de wijze waarop de fictieve identiteit van de
figuut vorm kan wordéﬁ'gegeven in het binnenste c.s.

De functie van de figuur als-handelend subject is niet wezenlijk gescheiden
van zijn identiteit omdat in Pfister's opvatting het handelen uitdrukking

is van de identiteit (en de identiteit het handelen bepaalt).

Daarmee werd weliswaar veel inzicht verschaft in de wijze waarop de spelers/
figuren in de MdtD niet van een identiteit werden voorzien maar betrekkeli jk
weinig over hoe dat dan wel gebeurde in het buitenste c.s.

De macro-structuur van de sub-categorieen wordt door Pfister niet besproken.

De analyse-resultaten van de MdtD met behulp van Pfister's analyse-model
brengen de volgende voorwaarden voor een optimale toepasbaarheid van dat
model naar voren:

- De basis kommunikatieve verhouding binnen het theatraal kommunikatie-
model nl. die tussen zenders (auteur/regisseur/acteurs enz.) en de
toeschouwers is in receptie-esthetisch opzicht van geen enkel belang
zodat ze volledig schuil kan gaan achter de kommunikatieve verhouding
tussen fictieve figuren en toeschouwers.

- De aard van de fictionalisering wordt gekenmerkt door: a) een van het
buitenste c.s. onderscheidbaar systeem van deiktische relaties in het
binnenste c.s. dat minstens wordt gedefiniéerd door de dominerende
geslotenheid van het binnenste c.s. )

b) de handeling
‘1s primair te betrekken op de samenhangende betekenis-structuur van een
'verhaal' en wordt in receptie-esthetisch opzicht gedomineerd door zijn

betekenis.

lml;u.-.



1)

1

iho

c) de figuren hebben

een door innerlijke eigenschappen gedefinieerde fictieve identiteit.

Pfister's opvatting van het medium theater lijkt te worden bepaald door

de koppeling van de theatrale performativiteit aan narrativiteit.

De essentiele mogelijkheid van theater lijkt voor hem te zijn gelegen

in het als een realiteit kunnen voorstellen van een verhaal.

In de MdtD wordt performativiteit primair gedefinieerd als datgene wat niet

anders dan in werkeli jkheid kan gebeuren.

Geplaatst binnen de theatrale kontekst wordt daarmee in het receptie-proces
van de toeschouwer voortdurend de dominantie-recessiviteit verhouding
tussen de werkelijkheidskoﬁ?éntie en de theatrale konventie bevraagd.

Dit 1ijkt vooral te leiden tot bewustwording van de toeschouwer van de

eigenschappen van de theatrale konventie.

Tot slot van deze scriptie zou getracht worden voorstellen te doen Voor

de invulling van de gevonden hiaten in Pfister's analyse-model.

Dat 1ijkt niet goed mogelijk, minstens omdat in Pfister's model een
konsekwent doorgevoerd receptie-esthetisch uitgangspunt ontbreekt.

Wel kunnen, naar aanleiding van de bevindingen met de analyse van de

MdtD, de volgende aanbevelingen worden gedaan:

Het verdwijnen van de basis kommunikatieve verhouding tussen zenders
(auteur/regisseur/acteurs enz.) en toeschouwers achter die tussen toe-
schouwers en fictieve figuren dient niet te worden. beschouwd als een
uitgangspunt maar als een optie.

Binnen het begrip 'fictionalisering' van het binnenste c.s. zou onderscheid
moeten worden gemaakt tussen een gedefinieerde fictionalisering (waarin

de basis-gegevens van het binnenste c.s. d.w.z. tijd, ruimte en uitvoerders
van de theatrale handeling op een van het buitenste c.s. afwi jkende

manier worden geidentificeerd) en een ongedefinieerde fictionaliteit (waarin
de basis-gegevens van het binnenste c.s. niet worden geidentificeerd c.q.
concreet bepaald). - ‘

In het receptie-proces van de MdtD speelt de esthetische functie d.w.z.

de receptie van de voorstelling als artistieke aktiviteit een onkonventioneel
dominante rol.

Deze functie werd in de nalyse niet s;stematisch besproken waardoor moet
worden geconstateerd dat deze analyse geen representatief beeld verschaft

van het receptie-proces.

Het 1ijkt zinvol om binnen een analyse van een theatervoopsk ng de verhou-
ding tussen de zo moeilijk te analyscren estheti unctie en andere

kKommunikatieve functies te karakteriser
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