Klimmen, kruipen, wurmen, struikelen

Het werk van de
Oostduitse
regisseur Jiirgen
Gosch is hier te
lande nauwelijks
bekend.
Kaaitheater ’83
introduceert Gosch
in Belgié met zijn
enscenering van
Le Misanthrope.
Naar aanleiding
daarvan beschrijft
Sigrid Vinks vier
produkties van
deze internationale
topregisseur en
zijn fellow-
toneelbeeld-
ontwerper

Axel Manthey

De vier voorstellingen die Jiirgen
Gosch de jongste jaren in West-
Duitsland regisseerde behoren onge-
twijfeld tot de top van de internatio-
nale theaterproduktie. Gosch’ werk-
wijze is de enig mogelijke manier om
binnen bepaalde omstandigheden le-
vend theater te maken dat een aanslui-
ting vindt met de realiteit en zo op-
nieuw een functie kan hebben binnen
die realiteit.

De eerste voorstelling was Hamlet
van Shakespeare in het Theater am
Goetheplatz in Bremen. De tweede
Nachtasyl van Gorki in Stollwerk ,
een oude leegstaande chocoladefa-
briek. De derde Woyzeck van Biichner
en de vierde Menschenfeind van Mo-
liere in de stadsschouwburg van Keu-
len. Voor al deze voorstellingen werk-
te Gosch samen met Axel Manthey als
decor- en kostuumontwerper en
Wolfgang Wiens als dramaturg. Ach-
tereenvolgens zal ik decors, kos-
tuums, het gebruik van rekwisieten,
het acteren en de regiemethode be-
spreken.

De ‘actualiteit’
van een decor

De decors van Manthey zijn bru-
taal, agressief. Zij toveren de toe-
schouwer geen namaakwerkelijkheid
voor ogen. Ze zijn een realiteit op zich,
namelijk de realiteit van de acteur
tussen aanvangsuur en einde van de
voorstelling. Tegenover die werke-
lijkheid gedraagt hij zich op een
realistische wijze.

Het decor van Hamlet bestaat uit
drie hoge wanden, in de achterwand
zit een deur, links van de deur een
grote kleerkast waar de geest van
Hamlets vader uit te voorschijn komt.
Op het draaitoneel staan een halve,
rode zuil en een wand waarop aan de
voorkant op een primitieve manier
stenen zijn geschilderd. Het toneel
wordt meermaals gedraaid, zowel
voor- als achterkant van de wand en
de zuil worden gebruikt. Voor de
scene is er een aflopend vlak dat in de
orkestbak verdwijnt. Meubels worden
tot een minimum herleid, afen toe een
sofa, stoeltjes, een roltafeltje, op het
einde een vleugelpiano.

Nachtasyl wordt gespeeld in een
ruimte van een oude fabriek. Vooraan
op het speelvlak zijn trappen die naar
een rechthoekige ruimte leiden. In de
achterwand van deze ruimte, op onge-
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veer één meter hoogte, is een grote
raamvormige uitsnijding waarachter
een tweede ruimte zichtbaaris. De mu-
ren zijn grauw en geel geschilderd. Het
meest opvallende decorelement is een
enorme driehoekige balk, wild met
witte vegen beschilderd, die links
boven in de toeschouwersruimte ver-
trekt, in dalende lijn de voor- en
achterscéne doorklieft en verdwijnt in
een in de achterwand gehakt gat. De
tribune waarop de toeschouwers zit-
ten is schuin op het speelvlak ge-
plaatst. Geen meubels, geen bedden,
geen anekdotische details.

In het decor van Woyzeck staat
links een wand waar een ladder tegen
geplaatst is, achteraan een grote
wand, rechts een beschilderd vlak dat
de scene lijkt binnen te vallen. Deze
wand staat niet recht maar helt voor-
over naar het speelvlak toe en steunt
met de voorste hoek op de meest
rechtse zetel van de eerste rij van de
toeschouwersruimte. Kleinere decor-
elementen worden heel af en toe door
een acteur opgebracht, bijvoorbeeld
een klein kartonnen huisje waaruit
rekwisieten worden opgediept (o.a.
scheerzeep, kwast en scheermes). In
de orkestbak staan drie enorme dag-
licht-lampen die de hele scéne verlich-
ten.

Bij Menschenfeind wordt heel de
speelruimte gevuld door een reusach-
tige trap in multiplex, de treden
gemarkeerd met een zwarte loop-
strook. De trap lijkt in waaiervorm
opengedraaid en verdwijnt in de or-
kestbak zodat er nog een stuk van te
zien is wanneer het voordoek geslo-
ten wordt. Rechts is een onafgewerkt
schilderij opgehangen waarop een
naar Moliéres tijd verwijzend interi-
eur, spiegels, kandelaars, vergulde
lijsten. Links vooraan op de scéne
staat een langgerekte witte driehoek
die rechts naar boven wijst. Bepaalde
scénes worden voor het gesloten voor-
doek gespeeld op het onderste deel van
de trap. Acteurs komen zowel op bo-
ven aan de trap als onder uit de orkest-
bak.

Deze vier decors zijn een heftige
realiteit op zich, staan voor niets
anders dan voor zichzelf. Zo is het
decor van Hamlet geen afbeelding van
het koninklijk paleis, het decor van
Nachtasyl geen stilering van een ar-
menhuis. De plaats waar het gebeuren
zich afspeelt is niet een paleis in
Denemarken, is niet een armenhuis in
Rusland, maar de scéne van de

schouwburg in kwestie. De voorstel-
ling is een ‘actueel’ gebeuren in een
decor met een eigen reéle logica.

Een constante in deze decors zijn
de schilderingen, een hevig gevoel in
brutale kleuren en vegen. Een tweede
punt van overeenkomst in de vier
voorstellingen is het gebruik van
agressieve vlakken en volumes; de
zuil en de wand in Hamlet, de driehoe-
kige balk in Nachtasyl, de tuimelende
wand in Woyzeck, de trap in
Menschenfeind. Ze lijken de scenische
omgeving op een onherroepelijke ma-
nier binnen te vallen (soms letterlijk,
cfr. de eindscéne van Woyzeck die
later zal beschreven worden). Een
verwijzing naar de brutaliteit waar-
mee het dramatisch conflict ingrijpt in
de situatie van de personages.

De decors laten de acteurs toe om
zich er op een zeer ‘fysieke’, dus
realistische, manier tegenover te ge-
dragen. Ze moeten klimmen, kruipen,
zich door openingen wurmen. Er
wordt niet ‘geschreden’, maar gestrui-
keld. ‘De pijn van het zijn’ scenisch
vormgegeven. Zo moeten de acteursin
Nachtasyl voortdurend onder de balk
door kruipen, van de voorscéne op de
achterscéne klauteren en omgekeerd,
opletten dat ze hun hoofd niet stoten.
In Woyzeck komen de dokter en de
kapitein op en af langs een metershoge
ladder, de tamboermajoor en Andres
wurmen zich telkens door een smalle
spleet onder de linker wand. In
Menschenfeind is de speelrichting om-
wille van de trap voornamelijk verti-
kaal. Hier is geen gelegenheid voor
zwemerig gedoe, men moet verdraaid
goed uit zijn ogen kijken wil men niet
naar beneden tuimelen. Dit is wat ik
noem ‘actualiteit’ van een decor.

Een pistache-groene
avondjurk

De kostuums in de voorstellingen
van  Jirgen Gosch zijn  ‘histo-
risch’, noch ‘hedendaags’. Ze zeggen
zowel iets over de afstand die er is
tussen onze tijd en de tijd waarin het
stuk speelt en/of geschreven is, als
over het personage en de acteur die dit
kostuum draagt. Het lijkt me het
interessantst het gebruik van kos-
tuums en rekwisieten door Gosch/
Manthey te illustreren aan de hand
van Menschenfeind, vermits deze
voorstelling nog op het speelplan staat
en te zien zal zijn in Brussel tijdens



Kaaitheater '83. Vanuit die voorstel-
ling kunnen dan parallellen getrokken
worden met de drie andere.

De mannen in Menschenfeind zijn
hoofdzakelijk in zwart/wit gekleed.
Alceste, zijn vriend Philinte en de
hoveling Oronte dragen soortgelijke
pakken: cen zwarte jas en knicbroek,
een wit hemd en vest. een horlogeket-
ting, een witte sjaal om de hals. De
lange witte kousen worden niet zoals
gebruikelijk onder maar boven de
kniebroek gedragen. De twee markie-
zen, Acaste en Clitandre, oudere
aanbidders van Célimeéne, hebben
eenzelfde kostuum, maar in plaats van
witte dragen zij respectievelijk hel-
blauwe en gele kousen. Alle mannelij-
ke personages onderscheiden z
door de schoenen die ze dragen.
Alceste en Philinte hebben eenvou-
dige zwarte schoenen met veters.
Oronte draagt witte schoenen waar-
door de van nature al niet kleine
voeten van de acteur enorm lijken en
het plompe, stuntelige karakter van
personage ¢n acteur benadrukt wordt.
Acaste en Clitandre dragen onder hun
kleurige kousen glimmende zwarte
lakschoenen, een verwijzing naar een
perfecte beheersing van de sociale
code aan het hof die hun levenskunst
is. Célimene en haar nicht Eliante zijn
gekleed in elegante strapless avo

jurken, de ene een witte, de andere een
roze. Onder die jurken zit een soort
van hoepelrok-constructie, een histo-
risch citaat. Arsinoé, een oude vrijster
op zoek naar een man, draagt een
pistache-groene avondjurk en witte
schoentjes van een afschuwelijk mo-
del waarin haar mollige voeten extra
benadrukt worden. Ze heeft een doos
pralines bij voor Célimene die ze
grotendeels zelf leeg eet.

Bepaalde elementen van de kos-
tuums, een vorm, een detail, verwij-
zen naar de tijd waarin het stuk
geschreven werd. Andere elementen
zijn niet historisch maar persoonlij
ze zeggen iets over het personage en de
acteur. De kostuums zijn nooit een-
duidig, ze zeggen nooit uitsluitend iets
over een periode of uitsluitend iets
over een personage. Ze zijn veeldui-
dig, ze geven de toeschouwer inzicht
in de gespeelde tijd, onze tijd, de
sociale status, smaak, karakter, op-
vattingen en levenswijze van het per-
sonage en de relatie van de acteur tot
het personage.

Dit soort kostuums vindt men ook
terug in Hamlet. Laértes bijvoorbeeld
draagt een jongensachtige anorak
met daaronder een maillot, een histo-
rische referentie naar de elisa-
bethaanse tijd of hoe wij ons die voor-
stellen. De kostuums in Nachtasy!

jaren vijftig-zestig.

stammen niet uit het begin van de
ceuw, hebben niets exotisch Russisch.
In deze voorstelling vindt men geen
historische citaten in de kostuums. De
tijdsafstand wordt aangeduid op een
andere manier. De acteurs zijn duide-
lijk niet gekleed als mensen van onze
tijd. De pakken en jurken zijn uit de
e tijdsafstand
wordt gereduceerd, er worden kleren
gebruikt uit een periode waarvoor ¢
ze gevoeligheid veel groter is dan voor
de periode waarin het stuk geschreven
werd. In Woyzeck wordt de eendui-
digheid van de kostuums op de meest
komische wijze doorbroken. Woy-
zeck, de tamboermajoor en Andres
dragen bruine kruippakjes met han-
den en voeten waarop goudkleurige
galons gestikt zijn, een militair detail.
De kapitein heeft een overjas aan. een
klein hoedje, een lange onderbroek en
een dikke valse buik. Marie is gekleed
in een eenvoudig jurkje waarop Man-
they heel grote tulpen schilderde.

In geen enkele van deze vier voor-
stellingen worden ‘theaterkostuums’
gebruikt. De kostuums willen niets
anders voorstellen dan zichzelf, geen
plastiek dat leer, geen diolen dat
goudbrokaat moet evoceren. De valse
baard van de tamboermajoor, de valse
buik van de kapitein in Woyzeck
willen geen echte baard en buik

Der Menschenfeind
(Biihnen der Stadt Koln)
Foto Stefan Odry




Woyzeck
(Schauspiel Kiln)
Foto Hermann J. Baus

voorstellen, zijn duidelijk als aange-
plakt herkenbaar, een teken van de
afstand tussen personage en acteur.

Een onfris ruikertje

Het gebruik van rekwisieten
wordt in de vier voorstellingen tot het
strikte minimum herleid. De rekwisie-
ten decoreren de ruimte niet, worden
niet als opsmuk van het decor ge-
bruikt. Ze hebben zonder uitzonde-
ring een duidelijke functie in het
verloop van de voorstelling. Een voor-
beeld: de bloementuilen in Der
Menschenfeind. In het begin van de
voorstelling staan Alceste en Philinte
in een lichtbundel voor het gesloten
voordoek op het onderste deel van de
trap. Beiden hebben een tuil bloemen
in de hand, in wit zijdepapier gewik-
keld. Even later komt Oronte hen
vervoegen met een soortgelijk boe-
ket. Uit hun gesprek blijkt dat de
bloemen van Alceste en Oronte voor
Célimeéne bestemd zijn. Die van Phi-
linte voor Eliante. De bloementuilen
visualiseren onmiddellijk bij het begin
van de voorstelling de amoureuze ver-
overingspogingen van de drie man-
nen. Ook de later in het stuk optre-
dende Acaste en Clitandre komen
vanuit de orkestbak de trap op met
een bloementuil voor Célimene. De
rivalenkring wordt uitgebreid.

De manier waarop de bloemen
gedragen worden zegt iets over karak-
ter en gemoedsgesteldheid van het
personage in kwestie. Oronte draagt
zijn boeketje heel behoedzaam. Phi-
linte windt zich op in de discussie met
Alceste, gesticuleert zo heftig dat
enkele bloemen uit het boeket vallen,
het papier kreukt en hij uiteindelijk
met een onfris uitziend ruikertje voor
zijn geliefde staat. Een wanhopig
teken van een wanhopige liefde. Wan-
neer Alceste met zijn bloemen voor
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zijn aanbedene staat maakt hij zich
kwaad. Hij verwijt Célimeéne haar
dubbelzinnig gedrag waardoor ze al
haar aanbidders aan het lijntje houdt.
Hij eist dat ze haar voorkeur kenbaar
maakt. In zijn opwindingslaat hij wild
om zich heen, de bloemen vliegen in
het rond, het papier wordt aan flarden
gescheurd en verfrommeld. Op het
einde van de ruzie liggen alle bloe-
men over de trap verspreid. Een beeld
van zijn woede. Hij komt terug tot
zichzelf, is weer kalm, vreest dat hij te
ver gegaan is maar wil haar niet
verliezen. Hij raapt de bloemen weer
op, verzamelt ze haastig tol een
chaotisch boeket waarin bloemen on-
dersteboven steken, de stengels in
beide richtingen. Hij geeft het haar,
een onhandige poging om terug in de
gunst te komen.

Kwetsbaar

De manier waarop de acteurs in
deze voorstellingen spelen is waar-
schijnlijk het moeilijkste punt om te
omschrijven. Men zou het een realis-
tische speelstijl kunnen noemen als
men daaronder een realistisch gedrag
tegenover de ‘actualiteit” van het
decor verstaat. Hun spel is fysiek in
die zin dat hun houding in de scé-
nische ruimte bepaald wordt door de
logica van de lichamen. Het is echter
geen realistische speelstijl als men
daaronder een strikte afbeelding van
de werkelijkheid verstaat, totale ‘inle-
ving’ van de acteur in zijn personage.
Men heeft nooit het gevoel dat een
acteur de tekst volledig naar zich toe
trekt, hij wordt nooit van hem. Brecht
laat zijn sporen na. Acteur en perso-
nage overlappen elkaar niet volledig,
interessant zijn de raakpunten. Deze
tonen vraagt een kwetsbare opstelling
van de acteur. Hij moet voor een stuk
zichzelf tonen, kan zich niet verschui-

len achter clichés. achter een illusio-
nistisch masker. Juist die kwetsbaar-
heid maakt het fascinerend en span-
nend om naar de mensen op de scéne
te kijken. Het zijn ook mensen waar
men naar kijkt, geen ‘acteurs’ (een ras
dat zelfs op de tram als artiest-zijnde
herkend wordt). De acteurs bij Gosch
zien er gewoon uit. Ze zijn zich bewust
van hun niet altijd fraaie fysiek en
integreren die in hun spel. Ook hierin
stellen ze zich kwetsbaar op. Een
actrice als Hannelore Liibeck toont
zich als Nastja in Nachiasyl op z’'n
onvoordeligst in een helblauwe tullen
cocktailjurk met een afschuwelijke
bril en een onmogelijk kapsel. Circe,
een acteur die omwille van zijn uiter-
lijk en beperkte stemcapaciteiten op
de meeste toneelscholen zou gewei-
gerd worden, speelt in deze vier
voorstellingen: Osric in Hamlet, de
baron in Nachtasyl, Woyzeck in Woy-
zeck en Oronte in Menschenfeind. Zijn
zwaarlijvigheid wordt nooit gecamou-
fleerd, maar getoond voor wat ze is.
Als Woyzeck bijvoorbeeld draagt hij
een (ricot-pakje waarin zijn dikke
buik extra geaccentueerd wordt. De
fvsieke eigenaardigheden van de ac-
teurs worden niet beschouwd als een
handicap maar als een middel om
lets te zeggen over een personage en
de relatie van de acteur tot dit per-
sonage. Bij Gosch zal — zoals ik on-
langs te zien kreeg in het Vlaams
theater — een mollige. niet al te
mooic actrice nooit spelen alsol ze
een rijzige, aantrekkelijke vamp is.
Dit is geen pleidooi voor ‘typecasting’
integendeel. Tk wil niet zeggen dat
dergelijke personages altijd door lang-
benige actrices gespeeld moeten wor-
den, maar wel dat een reéel gegeven
als de fysiek van een acteur/actrice
niet veronachtzaamd kan worden bij
de interpretatie van een rol. De op-
merkzaamheid van Gosch voor de
fysiek van zijn acteurs wordt ook
duidelijk bij Anna Henkel die Nata-
scha speelt in Nachtasyl en Marie in
Woyzeck. In beide rollen draagt ze een
kort jurkje zodat haar blote onderbe-
nen te zien zijn. Haar benen zijn heel
mooi, bijna kinderlijk, ze hebben iets
fragiels. Een gegeven dat je als toe-
schouwer onmiddellijk, bewust of
onbewust, opneemt. In de twee voor-
stellingen gebeurt er iets met die
benen. Een brutale inbreuk op een
zeldzaam  gaal  fysiek detail, een
schok. In Nachtasyl verbrandt Wassi-
lissa de benen van haar zus Natascha,
haar rivale voor Wasja Pepel. In
Woyzeck steekt Woyzeck Marie met
een mes in de rug. Marie strompelt
naar de schuine wand rechts. Bloed
loopt onder haar jurk uiten trekt rode
sporen op de achterkant van haar
benen. Op het moment dat ze de wand
aanraakt, en men als toeschouwer
plots beseft dat deze wand tijdens de
hele voorstelling nog nooit werd aan-
geraakt, valt het gevaarte over haar
heen.




Chaos

Vooraan op het programma van de
Hamler-voorstelling in Bremen staat
cen citaat van Jan Kott: "HAMLET
ist wie ein Schwamm. Wenn man ihn
nicht stilisiert oder antiquiert spielt,
saugt er sogleth die ganze Gegenwart
in sich auf.” Dit geldt eigenlijk voor
de vier besproken voorstellingen.
Hoewel de gespeelde stukken niet
‘hedendaags’ zijn, gaan de voorstel-
lingen op een zeer sterke wijze over
onze tijd en de plaats van het theater
in deze tijd. Dit lijkt me het best te
verklaren vanuit de werkwijze van de
regisseur. De acteurs in de voorstel-
lingen van Gosch zijn geen uitvoer-
ders van een op voorhand bedachte
regie. Wolfgang Wiens, dramaturg
voor deze vier voorstellingen, zegt in
een interview met H. Rischbieter
(Theater Heute. Jahrbuch 1981, p.
118): “Es gibt nicht vorher einen
Oberbegriff tiber die Inszenierung,
der dann im Detail szenisch herge-
stellt wiirde...™

Dit is geen theater dat ontstaat aan
de schrijftafel van de regisseur die
vlijtig zijn concept van het stuk uit-
doktert vooraleer op de acteurs toe te
stappen. ook geen theater dat groeit
uit debatten in de stijl van ‘Wat
betekent Hamlet voor de moderne
mens?' of *Hoe kan men Moliére
actueel maken?” Wiens zegt in hetzelf-
de interview: “Die Arbeitsmethode

des Regisseurs Jiirgen Gosch ist die
einer moglichst grossen Wahrhaftig-
keit des jeweiligen Spielzugs.” De
voorstellingen zijn het resultaat van
cen repetitieproces  waarin met  de
tekst als uitgangspunt geprobeerd
wordt om een zo groot mogelijke
geloofwaardigheid te bereiken van
wat er in het stuk staat, met als enig
mogelijke toetssteen onze realiteit.
Het is theater waarvan de theorie niet
het uitgangspunt maar het resultaat is
van de gezamenlijke inspanningen
van acteurs, regisseur, decorontwer-
per en dramaturg tijdens een repetitie-
proces.

Er wordt

de toeschouwer geen

bepaalde visie op een stuk, geen

bepaald thema in een stuk getoond,
maar het stuk met al zijn mogelijke
inhouden. vermenigvuldigd met de
realiteit van de theatermakers. Elke
toeschouwer confronteert het getoon-
de met zijn eigen realiteit. Een analy-
semodel  ‘intentie-demonstratie-ef-
fect’ is niet van toepassing op deze
voorstellingen. De hierboven beschre-
ven werkwijze is de enige mogelijk-
heid om met een voorstelling een
uitspraak te doen over de werkelijk-
heid. om aan te sluiten bij een heden-
daagse chaotische en complexe werke-
lijkheidsbeleving, dus om theater in
deze tijd cen levenskans te bieden.

Sigrid Vinks
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Nachrasyl
(Stollwerck)
Foto Hermann J. Baus

Hamlet

(Theater der Freien
Hansestadr Bremen)
Foto Margarete Redl
von Peinen




