Mistero Buffo (De
Nieuwe Scéne) - foto

D. Held

en het smaakte naar nog. Binnen de
gevestigde structuren bleek dat niet te
gaan, zodat ze moesten uitwijken naar
de Muntschouwburg, waar ze de hulp
en de steun van Maurice Huysman
kregen. In Mistero Buffo ging iedereen
nog een stap verder, en plots, als bij
toverslag, bleek een groep Vlaamse
acteurs op internationaal peil te
staan: het avontuur van de Nieuwe
Scéne was begonnen. De Vlaamse
acteur had zijn lichaam veroverd.
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Gelukkig ging het bij deze verto-
ning niet om een geisoleerd feit. De
jonge acteurs begrepen, dat een Miste-
ro Buffo de bakens verzette, en dat ze
van nu af aan over een grotere
lichamelijke bagage moesten beschik-
ken. Het was trouwens niet alleen
Arturo Corso die insisteerde op de
expressieve kracht van een gebaar of
een buiteling. Tegen het einde van de
jaren zestig was ook Grotowski in
Vlaanderen bekend, en elke acteur
moest zich wel vragen beginnen te
stellen over welke aspecten van het
vak hij nog niet onder de knie had.

De officiéle gezelschappen hielden
zich van deze bewegingen vrij afzijdig.
Ze maakten natuurlijk dankbaar ge-
bruik van de acteurs met een betere
vorming, maar ze bleven bij de oude
aanpak. In Antwerpen was het alleen
Walter Tillemans, die regelmatig iets
meer van zijn acteurs vroeg. Gemeten
over seizoenen, moet men toegeven
dat het NTG zich regelmatig op
moeilijkere paden begaf, al was dat
dan meestal enkel wanneer Jean-
Pierre De Decker de touwtjes in
handen had. Heel deze fysieke verbe-
tering van het Vlaams theater is nu
bekroond geworden bij Walter Tille-
mans en zijn Raamtheater. Het meest
verbluffende resultaat is natuurlijk
Pak’m Stanzi. Dit stuk voor worste-
laars-acteurs was in 1950, in 1960,
wellicht in 1970 niet denkbaar in
Vlaanderen. Dat was toen het soort
van souverein uitgevoerd spektakel
dat alleen binnen de mogelijkheden
van het Engels of het Amerikaans
theater leek te liggen. Pak’m Stanzi is
daarom een datum in de evolutie van
het Vlaams theater: we kunnen weer
meer. Over lichamen kan men de dag
van vandaag niet meer klagen.

Strottehoofd

Minder opbeurend is het wanneer
we het over de verbale kwaliteiten van
de Vlaamse acteur moeten hebben. De
acteurs die ik in de jaren vijftig
beluisterde, kwamen uit het amateurs-
toneel en beschikten over een gebrek-
kige spreektechniek. Zij hadden na-
tuurlijk een zeer valabel excuus: hun
tekortkoming weerspiegelde een al-
gemene onderontwikkelde culturele
situatie. De acteur leefde buiten de
scéne in het dialect, zodat het taalin-
strument dat hij op de scéne hanteren
moest, vanzelfsprekend stroef was.
(Op dit punt is er, helaas, slechts
weinig veranderd.) Toneel werd toen
uitsluitend gezien binnen een opvoe-
dend kader, waartoe ‘goede’ taal
behoorde. Het sociale kader van een
toneelstuk kreeg geen enkele taalkun-
dige aandacht, want de toneelkunste-
naar moest zich richten naar de
schoolmeesters in de zaal.

Naar Vlaamse acteurs luisteren,
was altijd pijnlijk. Helemaal schrij-

nend werd het wanneer ze intellectue-
len moesten uitbeelden: Vlaamse ac-
teurs komen dat slag mensen nooit
tegen en kunnen zich dan ook nauwe-
lijks inbeelden hoe in die kringen
gesproken wordt. Daarbij bestaat er
geen traditie van de taalkundige ob-
servatie. Komt er dus een professor of
een dokter aan te pas, dan gaan
Vlaamse acteurs pas goed graaien in
de versleten truukendoos van het
gezwollen cliché. (Men stelle daar als
contrast maar eens een Engels acteur
zoals Peter Barkworth in Tom Stop-
pards Professional Foul tegenover om
pas te beseffen welke afgrond er
bestaat tussen groot acteren en het
Vlaams theater). Het holle, valse
Nederlands is de grootste handicap
die zoveel vertoningen teistert. De
toeschouwer wordt zich hiervan het
scherpst bewust, als hij dezelfde ac-
teurs op een goede keer dialect op de
scene hoort praten. Plots leveren zij
het bewijs van vitaliteit en mimetische
juistheid. Ook hier is de opvoering
van Mistero Buffo van groot belang
geweest: Cornette, Uitterlinden of
Decleir vonden hun volle overtui-
gingskracht omdat ze zich uitdrukten
in een taal die ze werkelijk beheersten.
Hier bleken ze kleur aan hun stem te
kunnen geven, bleken ze een oor te
hebben voor fijne nuances.

Deze les in taal was, paradoxaal
genoeg, tot stand gekomen langs een
Italiaans regisseur om. Lang heb ik
me afgevraagd waarom die impuls
uitgerekend van een buitenlander is
uitgegaan. Het antwoord is simpel:
hij weet dat taal in een opvoering zo
verzorgd moet worden uitgevoerd als
muziek. Maar dan is er slechts één
besluit te trekken: de Vlaamse regis-
seur is doof. Bij hem is taal een
mededeling, en hij is al lang tevreden
als de Vlaamse acteur er zich met een
reeks oubollige truuks van af maakt.

De Vlaamse acteur wordt geleerd
de stem ergens bij de tongwortel te
plaatsen. Technisch helpt hem dat de
tekst te projecteren, maar helaas heeft
op die plaats de stem nauwelijks een
expressieve relatie met het lichaam.
Op die plaats, achter in de mond,
krijgt men een neutrale, wat vette,
gespannen stem. De Vlaamse acteur
loopt rond met een conservatorium-
stem, die zich telkens verraadt als hij
een ‘aa’ uitspreekt. Ze klinkt onna-
tuurlijk, nadrukkelijk en vlak. Ze is
als een dam tegen alle emotie. De
Vlaamse acteur draagt de dood van
zijn talent in zijn strottehoofd.

Daar dit slechts een kwestie van
stemplaatsing is, zou men kunnen
veronderstellen dat men, mits enige
intense oefening hieraan, ook in het
ABN, kan verhelpen. Maar de Vlaam-
se acteur wordt opgeleid door Vlaam-
se acteurs, de doofheid wordt erfelijk,
de saaie zegging wordt een merk-
naam. Het wordt een heel taaie tradi-



tie : ze hindert Jos Verbist in Gent, ze
is de vloek van Vik Dewachter in
Brussel. De twee voorbeelden tonen
aan dat de slechte plooi ook nog aan
de jonge generaties wordt doorgege-
ven. Deze steriele gemaaktheid kan
men op elke officiéle scéne horen en is
er schuld van dat zoveel goedbedoelde
initiatieven bij een moedige troep als
het NTG toch fataal verzanden.

Schreeuwen, fluisteren,
ZW1jgen

Nochtans lijkt het allemaal zo
simpel. Men moet gewoon naar bui-
tenlandse acteurs luisteren, en ik
bedoel: luisteren. Een acteur heeft
verschillende stemmen naar gelang de
plaats die hij in zijn mond kiest. Een
tekst, vooraan in de mond gezegd,
heeft een volledig andere emotionele
kleur dan wanneer men hem schallend
achter in de mond houdt. Het zijn
gebieden waarmee een acteur moet
kunnen spelen, want met deze eenvou-
dige, subtiele middelen kan hij aan
tekst een rijke scala aan kleuren
geven. Met een subtiele combinatie
van alle mogelijkheden van de mond,
moet men niet seizoen na seizoen met
dezelfde stem op het toneel staan.
Roger Bolders 1978 hoeft echt niet
Roger Bolders 1984 te zijn.

Excuses voor dit gebrek aan tech-
niek, zijn er niet. Grotowski heeft toch
uitgebreid onderzocht hoe een stem in
de buik, in de borst of in de mond
klinkt. Hij heeft toch voldoende in
zijn eigen produkties aangetoond
welk een sterk muzikaal element de
spreekstem is. En als men Grotowski
te exotisch vindt, kan men de hele
acteursbent alleen maar de raad geven
om te luisteren naar een Engelse
acteur, zoals de onlangs overleden
Lionel Rossiter, en aandacht te heb-
ben voor wat hij in één komische
aflevering van een televisieserie met
zijn stem doet. Niet alleen bij de
avant-garde van Grotowski, maar
ook bij het commerciéle Engelse to-
neel weten ze wat ze aan een stem
hebben.

Nog belangrijker dan de plaats
waar men lets in zijn mond voort-
brengt, is de snelheid waarmee men
een tekst zegt. Vooral het hedendaag-
se Duits theater heeft zich op het
element ritme sterk toegespitst. Een
opvoering van de Berlijnse Schau-
bithne leeft omdat de regisseur zijn
tekst in momenten van spanning en
ontspanning heeft ingedeeld. Deze
wisseling wordt bereikt door het de-
biet te variéren, en alle parameters van
de stem nauwkeurig te doseren:
schreeuwen, fluisteren of pregnant
zwijgen zijn b.v. drie van de basistech-
nieken waarvan Peter Stein zich be-
dient in de Oresteia of Die Neger. Het
is slechts door deze spanning binnen

de tekst zelf op te bouwen dat de
woorden adem krijgen. Het is dit
verdichten of dit uitrekken van de
woorden, die een voorstelling haar
hartslag geeft. Bij het Duitse theater,
en met name bij het Berliner Ensem-
ble, heb ik de waarde van de stilte
ontdekt. Hierdoor kregen de teksten
van Brecht het nodige reliéf, waar ze
anders al vlug in een zekere grijsheid
verzinken. Die grijsheid kenmerkte
ook de Brecht-produkties in Vlaande-
ren.

Vlaamse regisseurs, zoals Fred
Engelen (Moeder Courage) of Walter
Tillemans (De K aukasische Krijtkring,
Mann ist Mann) hadden dan wel
allemaal opvoeringen in Duitsland
gezien, maar geluisterd hadden ze
niet. De decors zagen er wel op zijn
Berlijns uit, maar de tekst ging zijn
loom Vlaams gangetje (ere wie ere
toekomt : alleen Luc Philips vond bij
zichzelf voldoende tekstintuitie om
Brecht tot leven te brengen). In Vlaan-
deren sleepte een vertoning van
Brecht zich voort, zodat het Vlaamse
publiek hem algauw in de categorie
stopte waar ook Shakespeare toe
hoorde : deze van de grote klassiekers,
die alleen het publiek tot geeuwen
aanzetten. Grote auteurs moeten, tot
op de dag van heden, bezwijken in een
toneelmachine die ontoereikend func-
tioneert.

Het structureren van een avond in
een schouwburg heeft veel gemeen
met het organiseren van de tijd binnen
een muziekstuk. Ook daar varieert de
snelheid. Maar Vlaamse acteurs stap-
pen door hun teksten aan de snelheid
van allegro ma non troppo (en dan
vooral non troppo!). Als er een stilte
valt is dat om twee zinnen van elkaar
te scheiden. De stilte is niet psycho-
logisch geladen, daar ze slechts een
technische noodwendigheid is en dus
een stukje dode tijd: Vlaamse opvoe-
ringen hangen aan elkaar van dode
tijden. Dat was vroeger zo en dat is
vandaag de dag nog zo (nog maar pas
heeft het NTG daar in Strindbergs De
Vader een fraai staaltje van geboden).
Het is op dit essentiéle vlak dat het
Vlaamse theater het minst vooruit-
gang heeft geboekt. Taal klinkt er nog
altijd als een ongekoesterd instru-
ment.

Ademend organisme

Een enkele keer kreeg een tekst
plots dat noodzakelijke leven. Het
voelt steeds als een mirakel aan, want
er is geen sprake van een grondige
verandering of een werkelijke bewust-
wording. De routine blijft de regel.

De uitzonderingen hebben wel te
maken met het talent en de persoon-
lijkheid van enkele regisseurs. Bij
Walter Tillemans is er doorheen zijn
carriere een rijpingsproces waar te
nemen. In zijn eerste periode bij de

KNS had hij zeer weinig greep op het
ritme van zijn voorstellingen. Pas in
de Lear-opvoering was de tekst be-
handeld als een groot ademend orga-
nisme: het voorbeeld van  Peter
Brook, waaraan Tillemans vertoning
erg schatplichtig was, heeft hem toen
voor het essentiéle gevoelig gemaakt.
Maar deze greep op de tekst raakte hij
met zijn werk in de KNS tijdens de
jaren zeventig opnieuw totaal kwijt.
Slepend vocht Maria tegen de Enge-
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Boven: Mann ist
Mann (KNS), onder:
Moeder Courage
(KNS) - foto’s
Reusens
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Boven: Wachten op

Godot (ARCA);
onder: Interieur
(NTG) - foto Juul
Vandevelde

len, onovertuigend stond de Speler
aan de roulette. Beide voorstellingen
waren al lang voorbij, voor het doek
eindelijk genadig naar beneden
kwam. Men kan alleen besluiten dat
de inertie van een gezelschap groter
was dan de energie van de regisseur,
want terwijl de KNS-produkties lood-
zwaar en leeg voortkropen, zorgde
dezelfde Tillemans bij Arca-Gent en
bij het Raamtheater voor voorstel-
lingen die van een heel ander allooi
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waren. In Gent kon Tillemans zich
laten drijven op het wonderlijke ac-
teursinstinct van Julien Schoenaerts,
die reeds van bij het allereerste begin
van zijn carriere elke tekst naar zijn
hand kon zetten. (Als men daarbij
soms opmerkt dat aan Schoenaerts
enige eentonigheid niet kan ontzegd
worden, moet men daar onmiddellijk
aan toevoegen dat hij geen regisseurs
vindt die hem op niveau voldoende
weerwerk bieden om hem tot nieuwe
ontdekkingen te voeren. Maar waar
en wanneer in het Vlaams theater
heeft men een grotere controle over
stem, stilte en timing ervaren dan in
Handkes Kaspar Hauser of in Becketts
Waiting for Godot?) Tillemans werk
met jonge acteurs leverde merkwaar-
dige resultaten op bij het Raamthea-
ter: in Cyrano was er veel aandacht
voor taal te bespeuren bij alle leden
van de compagnie (en niet alleen bij de
hoofdrolspeler Karel Vingerhoedts);
ook bij Pak’m Stanzi was er intens op
het ritme van de tekst gewerkt, al viel
het minder op te midden van het
fysiek geweld. Tillemans behoort nog
wel tot een oude generatie waar toneel
moet dienstbaar gemaakt worden aan
een vaag idee over opvoeding: zijn
opvoering wordt in het Algemeen
Nederlands gespeeld, en komt als
taalevenement slechts tot leven in de
talrijke terzijdes, waar de spelers zich
in een dialectisch idioom mogen uitle-
ven. Het is heel typerend dat Katrien
De Vos (de moeder) pas van tussen het
publiek laat zien over welk een ver-
bluffend mimetisch talent ze beschikt.

Deze verbeterde beheersing van
het ritme van de taal bij Tillemans,
zou er kunnen op wijzen dat hij, in zijn
dadendrift, vroeger te veel op korte
tijd wou realiseren, en dat hij nu
eindelijk het formaat gevonden heeft,
waarbij hij ook dit facet van zijn talent
aan bod kan laten komen. Dit seizoen
heeft hij echter weer de ene na de
andere klus opgeknapt, zonder dat er
pregnante resultaten te zien waren.
Hopelijk trekt Tillemans daar nu eens
de juiste conclusies uit.

Talent versus routine

Als we de carriére van de jongere
regisseur Jean-Pierre De Decker over-
lopen, staan we voor een andere
curve. Hij was één van de eerste
produkten van het R.I.T.C.S., en van
bij zijn eerste produkties voor Arca,
liet hij er geen twijfel over bestaan dat
hij over een grote professionele com-
petentie beschikte. Hij bleek zeer veel
belang te hechten aan de manier
waarop gesproken werd, en zocht
hierbij naar een grotere spanning dan
dat we dat toen in Vlaanderen gewend
waren. Toen hij, na een reeks opge-
merkte realisaties voor televisie, in het
NTG verscheen, verbaasde hijdoor de

zorg die hij aan het debiet besteed-
de. In vertoningen zoals Interieur van
Claus of De Aannemer van David
Storey zag men plots acteursprestaties
die op een merkelijk hoger peil lagen.
De Decker kon van zwakkere acteurs
zoals Arnold Willems, overtuigende
prestaties los krijgen en een sterac-
teur als Jef Demedts dwong hij tot een
heel nieuwe aanpak. De toekomst zag
er voor het NTG rooskleurig uit.

Maar na de eerste opstoot ver-
dween het De Decker-effect langzaam
maar zeker. Daar hij steeds met
dezelfde mensen werkte, werd hij door
de sleur binnen het huis meegezogen.
Hij ging zich meer en meer toeleggen
op de elementen die hij het makke-
lijkst onder zijn controle kon houden:
de decors bleven zeer verzorgd (onder
meer dank zij het talent van Marc
Cnops), en de plastische verschijning
van zijn acteurs bleef voortreffelijk.
Maar de spanning van het woord
verdween. Maat voor Maat liep spaak
op de vocale gebreken van Bob Van
der Veken en met De Kunst der
Komedie bereikte zijn werk een luste-
loos dieptepunt : het toonde een wat
zielige Vittorio Gassmanimitatie van
diezelfde Jef Demedts. Alles was fletse
uiterlijkheid geworden met verveling
tot gevolg.

Het is een droevig verhaal waarin
talent het atlegt tegen routine. De
Decker heeft nu een jaar rust geno-
men, en werpt zich op het maken van
een film. Hij heeft blijkbaar ook begre-
pen dat hij uit de familieschoot van het

NTG wegmoet. Het gezelschap zelf

was zich gelukkig van de gevaren
bewust en koos dit seizoen voor een
nieuwe koers. Het wou zich confron-
teren met nieuwe mensen en nieuwe
ideeén. Het seizoen is nu reeds ver
genoeg gevorderd om te constateren
dat deze prijzenswaardige politiek
niet de verhoopte vruchten heeft afge-
worpen. Alleen Franz Marijnen heeft
een schok teweeg gebracht. Herman
Gilis heeft met Marivaux verdienste-
lijk werk geleverd (en voor het eerst
getoond dat met een klein talent als
Herman Coessens toch nog interes-
sant theater kan gemaakt worden).
Regisseur Ulrich Greiff, de buiten-
landse kracht die in vorige seizoenen
zoveel op acteursvlak los had weten te
maken, is dit jaar pijnlijk mislukt. Het
verdwijnen van De Decker heeft dus
niets opgelost. Het probleem blijft
bestaan.

Het is dus noodzakelijk om zich te
bezinnen. Men kan zich niet meer
verschuilen achter de ‘historische ach-
terstand’, de ‘culturele onderontwik-
keling’ of ‘het gebrek aan traditie’.
Men kan ook al lang niet meer geloven
in de fabel van het aangeboren talent.
Deze dooddoeners kunnen het gebrek
aan inzet, kritisch inzicht en profes-
sionaliteit niet langer goed praten. Er
wordt in het Vlaams theater door de
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band slecht gespeeld door mensen die
daar blijkbaar geen besef van hebben.
En de toeschouwer is daar de dupe
van.

Oprulmlngspogmg

Een steeds grotere groep jonge
acteurs neemt met deze toestand geen
vrede. Zij wenden zich af van de
clichés van de beroepsacteur en zijn
op zoek naar nieuwe middelen om aan
het toneelspelen opnieuw een expres-
sieve kracht te geven. In deze bewe-
ging speelt Jan Decorte een bijzonder
belangrijke rol, omdat hijaan de hand
van enkele vertoningen radicaal nieu-
we wegen heeft geopend. In het
kabbelende Vlaamse theaterleven zijn
opvoeringen zoals Cymbeline of Ma-
ria Magdalena als een bliksem ingesla-
gen. Jan Decorte was vertrokken
vanuit een algemeen ongenoegen met
de routine, en toen hij met bekende
acteurs als Senne Rouffaer of Bert
André werkte, had hij gezworen dat ze
geen van beiden met pasklare oplos-
singen zouden kunnen komen aandra-
ven. Het resultaat was verbluffend,
omdat Senne Rouffaer, die natuurlijk
een groot acteurstalent heeft, zich
deze ene zeldzame keer had moeten
buigen over de ‘vanzelfsprekende’
gebaren (zoals kijken naar het pu-
bliek), of zich had moeten vragen
stellen bij ‘natuurlijke’ intonaties (wat
meestal wil zeggen virtuoos zijn op
zijn Oliviers). In Maria Magdalena zag
men hoe een gevecht uitgelopen was
op een ontdekkingstocht. De verto-
ning openbaarde een nieuwe Rouf-
faer. Men kon alleen hopen dat het in
zijn carriere een kwalitatieve stap
betekende, en dat hij van nu af aan
van zichzelf zou eisen dat hij slechts
verder op die eenzame hoogte zou
blijven acteren. Het Vlaams theater
stond dus voor een unieke kans want
het had een jonge man gevonden die
oude gewoontes kon doen springen.
Uit de confrontatie tussen twee prak-
tijken waren onverhoopte energieén
en intensiteiten ontsproten.

Maar Jan Decorte heeft deze kans
niet te baat genomen, en heeft zich van
oudere acteurs afgekeerd (uit nood-
zaak of uit keuze, dat laten we in het
midden). Hij meende dat hij zijn
persoonlijke kijk op het acteren het
best en het vlugst waar kon maken bij
jongere mensen.

De traditie, waarvan hij zich af-
wendde, ging uit van een imitatie van
het geobserveerde leven. De onvrede,
die hij, en velen met hem, met het
traditionele beroepstheater hebben,
spruit voort uit de verwording van
deze imitatie tot een reeks conven-
tionele truuks. Er is een hele geschie-
denis van het theaterspelen te schrij-
ven over de manier waarop telkens
nieuwe meesters getracht hebben het

begrip ‘imitatie’ weer inhoud en span-
ning te geven. Maar bij Decorte
ontwaarde men een heel andere stra-
tegie. Hij constateerde dat een Vlaams
acteur in zijn poging om realistisch te
zijn, vals speelde, en concludeerde
hieruit dat het beter ware openlijk
voor het valse te kiezen: theater is
altijd ongeloofwaardig, laten we het
geloofwaardig maken door het onge-
loofwaardige te beklemtonen. Hieruit
ontwikkelde hij een zegging die gewild
onnatuurlijk was. Door de onver-
wachte aanpak van de tekst hoopte hij
bij het publiek nieuwe reacties los te
maken. In het begin maakte zijn
opruimingspoging grote indruk, maar
de tekstzegging had een spanning naar
buiten, niet naar binnen. Ik bedoel
daarmee, dat de nieuwe manier van
zeggen (afgemeten, citerend, op een
natuurlijke plaats in de mond) een
betekenis had als reactie op de ge-
vormde gewoontes. Maar de aanpak
was opzichzelf problematisch, omdat
ze in zich de vraag droeg of ze verder
voeren kon dan een polemische op-
stelling. De grote test kwam met
Koning Lear: op dat ogenblik had de
stijl van Decorte zijn polemische
inhoud verloren (het negatieve mo-
ment) en moest hij tonen hoe hij een
bekende tekst van nieuwe energieén
kon voorzien. De gekozen esthetische
optie bleek echter te nauw om een
complex werk als dat van Shakes-
peare aan te kunnen. Verveelde men
zich bij de conventies in KVS, KNS of
NTG, dan verveelde men zich al
evengoed bij deze nieuwe aanpak.
Nergens zat er in deze opvoering een
acteur van het gehalte van Rouffaer,
nergens was er dus een spoor te zien
van een moeilijke, dialectische arbeid.
Het stuk leed erg onder het feit dat alle
rollen door jonge mensen bezet wa-
ren. Hoe verdienstelijk Van Dijck als
Lear ook was, de oude koning heeft
een oud lichaam nodig. De sporenvan
de geschiedenis in een lichaamzijn ook
deel van de spanningen en de beteke-
nissen van een tekst.

Na deze opvoering echter, kon
men makkelijk over een Decorte stijl
spreken: de spreektechnieken waren
zo simpel, dat ze zich vanzelf tot
imitatie en parodie leenden. Jonge
acteurs versmalden hun kunnen tot
een klein deuntje en gingen er literaire
teksten mee te lijf, die geschreven
waren door auteurs die op een uiterst
verfijnde spreektechniek rekenden.
Vaak leek het op kruiwagens die zich
verstouten om op een autostrade te
verschijnen. Zoiets geeft eerst een
schok, dan is het nog een tijdje leuk,
maar ten slotte verlangt men naar een
Rolls Royce.

Vlaamse beroepsacteurs irriteren
Decorte omdat hij bij hen zo pijnlijk
bewust is van hun tekorten, maar zijn
antwoord is niet het herzien en verder
verfijnen van een bestaande techniek,

maar wel een opteren voor een ‘eerlij-
ke’ positie. Uit de tekortkoming moet
men zijn sterkte halen. De afwezig-
heid van technisch kunnen wordt tot
een expressief middel gemaakt. Een
tekst wordt opnieuw interessant, wan-
neer de zegging ontdaan wordt van al
zijn retoriek en de stunteligheid volle-
dig op de voorgrond wordt gesteld.
Hiermee ontstaat een radicale

breuk met de hele evolutie van het
toneelspelen in Vlaanderen. Het his-
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Boven: De Kauka-
sische Krijtkring
(KNS) - foto Reusens;
onder: De Aannemer
(NTG) - foto Juul
Vandevelde




Boven: Pak’em
Stanzi (Raamteater)
Jfoto Herman Selle-
slags; onder: Maria

Magdalena (K aai-
theater) - foto Willy
Dé

torisch model, waarbij men gelooft
dat men moeizaam werkt aan de
verbetering van de kwaliteit, wordt
genegeerd. De beroepsacteur wordt
tot ongewenst individu verklaard, en
de amateur wordt op een voetstuk
geplaatst. Op een vreemde manier zijn
we zo opnieuw bij ons uitgangspunt
beland. Alleen wordt het amateuris-
me niet als een voorlopig stadium
beschouwd, maar als een esthetisch
sterke positie. Deze estetische keuze
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heeft vele gevolgen. Tegenover het
publiek is het een uitdaging, want het
‘zwakke’ niveau stelt zichzelf buiten
het bereik van de kritiek, gezien de
nulgraad van het acteren nagestreefd
wordt. Men komt tot de paradoxale
positie, waarbij men elk spoor van
‘ouderwetse’ expressiviteit (het soort
theater waarbij de toeschouwer on-
middellijk de code van zijn cultuur
herkent) als een negatief punt moet
beschouwen.

Een ander gevolgslaat op de acteur
zelf. Het is niet meer duidelijk wat hij
zich van het vak moet eigen maken,
daar dit vak als verdacht wordt
afgedaan. Men moet niet meer kun-
nen schermen als Laurence Olivier,
dansen als Fred Astaire. Met de
‘magere middelen waarover men zelf
beschikt, kan men iets uitdrukken.
Dat gaat onder de vlag van ‘cerlijk-
heid’, van ‘opruiming’, van ‘kwets-
baarheid’. Expressiviteit wordt van
techniek losgekoppeld.

De breuk met de traditie is zo
radicaal, dat ze ook in een interna-
tionale context van belang is. Anders
zouden de Nederlanders er niet zoveel
belangstelling voor opbrengen. De
vakbewaamheid, het métier van het
spelersgilde (zoals dat nagestreefd
wordt bij Trevor Nunn, Patrice Ché-
reau, Peter Stein, Jiirgen Gosch of
Giorgio Strehler) wordt tussen haak-
jes geplaatst, net zoals dat zoveel
eerder gebeurd is in de plastische
kunsten. Zoals men zegt over de
kunstwerken die Jan Hoet aankoopt
dat ‘““men niet meer moet kunnen
schilderen” (zie het ellenlange kunst-
feuilleton in Humo), zo kan men ook
van de richting Decorte-Peyskens zeg-
gen ‘‘dat men niet meer moet kunnen
acteren.” De vertoningen die ze op-
zetten, getuigen meteen van dezelfde
uitdagende bluf die men vindt bij
plastische kunstenaars als Joseph
Beuys (genie, zegt Hoet; oplichter,
zegt Boenders). Deze activiteit van
Decorte-Peyskens (meester/leerling)
schrijft zich duidelijk in een brede
avant-garde-beweging in, waarbij de
weigering die leidt tot een zuivering,
een belangrijke rol speelt. Helaas
bevindt dat zuivere, zich zo vaak vlak
bij het niets.

Waar staan we dan

Zo staan we op dit ogenblik voor
twee modellen van toneelspelen, die
vrij onafhankelijk van elkaar functio-
neren. In de officiéle theaters gaat
men in het oude idioom door. Men
ziet niet goed hoe jonge acteurs uit het
avant-garde circuit ooit in de grote
huizen zouden kunnen functioneren,
zonder hun eigenheid op te geven.
(Men weet ook niet of ze over genoeg
traditionele techniek beschikken om
voor deze gezelschappen in aanmer-
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king te komen). Daarnaast is er het
nieuwe idioom, dat op zijn beste
momenten de zekerheden van de
toeschouwer op een boeiende manier
aan het wankelen brengt, maar dat in
zijn modieuze ogenblikken (grote de-
len van Scénes/Sprookjes, de eerste
scénes van Verwanten) niet verder
komt dan te koketteren met een (soms
gespeelde) onkunde.

In beide gevallen is het centrale
probleem dat we hier aan de orde
hebben gesteld, niet opgelost. Noch-
tans lijkt het ons van groot belang : het
acteren in de officiéle theaters is zo
oubollig dat men er geen nieuw
publiek kan voor werven. Het acteren
in de marge is zo extravagant, eigen-
zinnig en smal dat het al evenmin
datzelfde publiek kan aanspreken.
Waar staan we dan, is de vraag. Wat
kunnen we er aan doen, binnen de
officiéle gezelschappen, binnen de
kleine alternatieve  gezelschappen,
binnen de toneelscholen?

Pessimistisch zijn we niet, want we
hebben altijd vertrouwen in de kleine
tekens, die wijzen op mogelijke oplos-
singen. Het verheugt ons dat het NTG
een beroep heeft gedaan op Herman
Gilis, een regisseur met een conceptie
die de routine van dat huis grondig
moet overhoop halen. In die zin was
de Marivaux-opvoering hoopgevend
(prangende vraag: zal Gilis de weg
opgaan van De Decker en moeten
toegeven aan de inertie, of zal hij
permanent nieuwe energieén kunnen
loswerken?). Het andere gunstige te-
ken zijn de acteursprestaties die Sam
Bogaerts in produkties als Kwartet of
Het Park voor mekaar kreeg. Bo-
gaerts manifesteert zich als een regis-
seur, die de taalbegaafdheid (zowel
binnen het ABN, als binnen het
dialect) van zijn acteurs prachtig
expressief kan aanwenden. Maar Bo-
gaerts gaat grotendeels in Nederland
werken, en zal hij daar even scherp en
juist kunnen luisteren ?

Bange vragen. Maar ze maken het
leven van de toeschouwer spannend.
Immers, het antwoord wordt alleen
door de acteurs geleverd in hun
verschillende prestaties. Wij blijven
uitkijken naar de gestalte en de in-
houd die zij aan hun eigen vak zullen
geven.

Johan Thielemans
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De weg naar Broadway

Jack Garfein:
Amerika is de grootste
verspiller van theatertalent

Jack Garfein werd geboren in
Tsjechoslowakije. Op het einde vande
tweede wereldoorlog wordt hij uit een
concentratiekamp bevrijd. Amper 15
jaar oud, emigreert hij naar de V.S. In
New York komt hijincontact met Lee
Strasberg en wordt hij als waarnemer
bij de Actors’ Studio toegelaten. Hij
wint het vertrouwen van Calder Wil-
lingham die zijn novelle End as a Man
dramatiseert maar daarmee geen ge-
hoor vindt bij commerciéle theater-
producenten.

Met de zegen van Strasberg, zetten
Willingham en Garfein zich aan het
werk om van dit stuk een volwaardige
studioproduktie te maken. Inseptem-
ber 1953 gaat End as a Man off-
Broadway in premiére met totaal
onbekende acteurs als Ben Gazzarain
de hoofdrol, toen liftboy bij de New
York Times, Albert Salmi, die het als
portier van het Alvin Theater pro-
beert te rooien en verder de van enige
‘credits’  gespeende  Pat Hingle,
Arthur Storch, Paul Richards, Wil-
liam Smithers en James Dean, die
later vervangen wordt door Anthony
Franciosa.

End as a Man wordt een succes en
de 24-jarige Garfein krijgt veel lof
toegezwaaid. Dit succes brengt Gar-
fein naar Hollywood waar hij twee
jaar later voor Columbia met dezelfde
cast een filmversie maakt onder de
titel The Strange One. Bij die gelegen-
heid leert hij de grillen van het box-
office-systeem kennen dat de inmid-
dels furore makende James Dean de
plaats wil doen innemen van hoofd-
rolspeler Gazzara. Garfein houdt ech-
ter voet bij stuk, mede onder impuls
van Elia Kazan, en draait de eerste
film “waarvan de acteurs en de tech-
nici gesproten zijn uit de Actors’ Stu-
dio.”

Het gaat hem aardig voor de wind,
maar toch moet Garfein wachten tot
1961 voor hij zijn tweede film kan
maken, Something Wild, met Caroll
Baker in de hoofdrol. Na zijn huwelijk
met Caroll, vestigt Garfein zich in Los
Angeles. Daar sticht hij onder Stras-
bergs supervisie de Actors’ Studio

West Coast. Nazijn echtscheiding van
Caroll Baker, eind jaren zeventig,
keert hij terug naar New York en richt
hij aan de westkant van de 42ste straat
twee theaters op, het Harold Clurman
Theatre en het Samuel Beckett Thea-
tre, waar hij in 1983 de laatste drie
eenakters van Beckett produceert, in
een regie van Alan Schneider: Ohio
impromptu, Catastrophe en What,
where. In hetzelfde gebouw huisvest
hij zijn Actors and Directors Lab, waar
hijzelf geregeld dag- en avondcursus-
sen geeft, in de omgang gewoon
“scene-study” genoemd.

De taximan-acteur

Acteur zijn in New York is veel
minder dan hier een status die men
verwerft door een aantal jaren school
te lopen en zich met een diploma inde
hand bij een theatergezelschap te laten
inlijjven. Je wordt er acteur door te
trainen, van ’s ochtends tot ’s avonds,
bijna je hele leven lang. Je verandert
van school, vanstudio of van leraar zo
vaak je dat verkiest en zolang het voor
jezelf heilzaam is. Mensen van 20 en
van 40 zitten naast elkaar in dezelfde
klassen in het besef dat een opleiding
in dit vak geen begrenzingen kent.
Acteur worden is er minder een
kwestie van weten dan een groeipio-
ces met het accent op het ontwikkelen
van de persoonlijke ervaring. Zoals
bekend tracht iedereen er aan de bak
te komen door het opknappen van
allerlei klussen en het versieren van de
meest diverse jobs. De taximan-acteur
is in New York bijna een begrip
geworden.

Jack Garfein: “‘In Amerikazijn we
zowat de grootste verspillers van
talent. Dat komt o.m. door het ver-
schrikkelijk conflict tussen vakkennis
en commercie. Het is voor sommige
acteurs zeer moeilijk ongevoelig te
blijven voor deze commercitle aspec-
ten als je bedenkt hoeveel geld er
geboden wordt aan succesacteurs. In
dit land ben je een arme vechtende
acteur of een star, daartussen bestaat

nauwelijks iets. Of je hebt een naam,
of je bent volslagen onbekend. Geen
land ter wereld heeft, voor zover ik
weet, dat potentieel aan schitterende
acteurs wanneer ze voor het eerst
onder de schijnwerpers komen: Ja-
mes Dean, Steve Macqueen, Brando,
Al Pacino, De Niro, maar daar is het
dan ook mee gezegd. Ik bedoel : in het
begin van hun carriere zijn deze
mensen absoluut fantastisch en fasci-
nerend, maar het probleem is dat ze
niet evolueren, dat ze niet groeien
naar een niveau waarop ze ook het
grote theaterwerk aanvatten. Als ze
wat in hun mars hebben worden ze
vrijwel onmiddellijk opgepikt door de
filmbusiness en worden het filmac-
teurs. Daar is natuurlijk niets op tegen
maar een Al Pacino kan op Broadway
Richard ITI spelen slechts dank zij zijn
reputatie als filmacteur. Wat hij daar
op de planken doet is bijna van een
andere orde dan het werk waarvoor
hij normaal betaald wordt en waar-
door hij dan ook bekendheid heeft
verworven. Een ander jammerlijk as-
pect van ons systeem is het feit dat je je
niet kan veroorloven om fouten te
maken. Als je in New York wil
doorbreken, dan moet je denken in
termen van succes. Er bestaat hier
geen enkele plek waar je als acteur
eens door de mand kan vallen. Alleen
in de toneelklas heb je die vrijheid en
zo hoort het trouwens. Toch is de
acteur ook daar beperkt in zijn moge-
lifkheden omdat niet alle projecten
geschikt zijn en de tijd ontbreekt om
volledige stukken te monteren.”
Julia Indichova (29 jaar): “Ik
studeer al twee jaar met Jack Garfein.
De tijd die ik in zijn klas heb doorge-
bracht is zonder overdrijven de meest
opwindende ervaring uit mijn leven.
Ik had het geluk eenrol te krijgeninde
3 Beckett-eenakters. Ik wist niet wat
me overkwam. Toen ik ziek werd en
voor enkele dagen naar het hospitaal
moest, speelde ik het klaar om ’sa-
vonds op de planken te staan en dan
vlug naar de kliniek terug te keren.
Het stuk hield 6 maanden de affiche,
wat voor een off-Broadwayproduktie
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Eind dit jaar
zendt de BRT
Broadway Dreams
uit, een
documentaire van
Freddy Coppens
over Jack Garfein
en zijn Actors

and Directors
Lab. In dit artikel
laat Coppens
Jack Garfein en
een aantal Lab-
studenten aan het
woord over
studeren en
acteren in New
York, anno 1985.
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