ter. Tekst overal vandaan, ‘vanaf de Gricken
tot nu’, zoals het cliché dan luidt, daar houd
ik van. Hetandere cliché: *spelenzoalshet er
staat’, dat haat ik. Ik weet trouwens ook nict
watdatis. Ikweetwel, datde mensen die het
hanteren, meestal bedoelen dat je het stuk
moct blijven tonen in cen vanuit de negen-
tiende ecuw o\'vrgclcwr(lc, en door negen-
tiende-ceuwse theaterbouw bepaalde vorm.
Ik verwijs naar de BBC-uit\'()cringcn van
Shakespeare’s werk, dan zal duidelijk zijn
watik bedoel. Teksten moetenuitoverleefde
vormen worden bevrijd. Tk houd van de
teksten van Shakespeare, Euripides, Tsjechoy
en Kleist en van de geschiedenis die zij met
zich meedragen. Hun betekenis blijkt buiten
het kader van hun cigen tijd te reiken. Maar
wijkunnendic alleen maar vormgeven vanuit
ons cigen punt in de tijd, met het bewustzijn
van wat ons scheidt van de tijd en omstan-
digheden waarin dic tekst is ontstaan. Dat
betekent niet dat die teksten geen histo-
riserende vorm mogen ol kunnen krijgen;
maar de gekozen vorm moet cen betekenis
hebben, hijmoet eenbrug slaan tussen ons en
de tekst.

Theater hoeft zich ook nict te beperken
tot teksten die voor het toneel geschreven
zijn. Kwartet van Mller en Mahabharata van
Carriere/Brook zijn maar twee voorbeelden
van ceuwenoude teksten, die in een theatrale
context van nu cen reflectie geven op onze
tijd, zonder hun cigen historisch-literaire
lading te verliezen. Zulke confrontaties ge-
nereren nieuwe theaterteksten, en ook dat
hoort bij de opdracht het wereldrepertoire
‘van de Grieken tot nu’ te spelen, anders
komen we nooit aan ‘nu’ toe.

Vijftien jaar geleden schoot het meeste
repertoiretoneel te kort bij het vinden van
cen relevante vorm voor de teksten en het
‘alternatieve’ toneel had voor die teksten
weinig belangstelling. Die situatie is veran-
derd; iedereen put met enthousiasme uit het
wereldrepertoire. Wat het repertoiretoncel
van het andere toneel onderscheidt, is geen
principicel verschil, maar vooral ecen kwestic

van S(‘hﬂd], structuur en organisatie.

Groot
Een repertoiregezelschap heeft de moge-
g g

lijkheid om in grote zalen, voor een (in
principe!) groot publick, in een grote vorm-
geving, met ecn gmlc l)czcllmg te spclcn.
Het is cen plck waar een Slmkcspuarc nict is
bewerkt om hem met vijf acteurs te kunnen
spelen, en een Gricks koor bestaat uit meer
dan ¢én persoon. Het zegt nicts over de
intelligentie of de kwaliteit van de interpre-
tatie, hetis cen fysick gegeven, dat er ruimte

is.

D[l‘l IVIL'('I“( (()'l'l.\('(lll('i‘li.ik‘ﬁ VOOI l‘l(‘ VOILIIL.
Waarineenkleine zaal een directe overdracht
van emotic mogelijk is, moct in de grote zaal
dic emotic geabstraheerd worden, wil het
publick dic emotic kunnen herkennen en
ervaren. Opera is waarschijnlijk de beste
leerschool en inspiratiebron voor de toneel-
maker dic zich in de grote zaal wil manifes-
teren: alleen kunstmatigheid werkt. In de
kleine zaal kunnen acteurs bewegen, het
grote toneel cist choreogralie voor spelersen
ruimte. In de kleine zaal kun je praten of
spreken, in de grote wordt tekst georkes-
treerd.

Het grote toneel is daarom ook geschikt
omde verbindingenmetandere kunstvormen
te onderzoeken: dans, muziek, beeldende
kunst. Als dat weinig gebeurt, komt dat
doordat geen repertoiregezelschap in Ne-
derland —metuitzondering van Erik Vos’ De
Appel — over cen cigen theater beschikt,
waarin het gezichtsbepalend kan zijn en zijn
cigen artisticke lijn kan ontwikkelen, en de
\'om'(lic()m\\'ikkc]ingn()()(lxakclijkc risico’s,
zowel artisticke als financiéle, aan kan gaan.
Nu is het ()nmugvlijk om Iang genoeg over
cen adequate toneelruimte te beschikken
om ter plekke uit te vinden hoe de voorstel-
ling eruit moet zien. En het idee om, bij
voorbeeld, een beeldend kunstenaar uit te
nodigen om cen hall” jaar mee te komen
werken en zo te zien hoe het werk elkaar
wederzijdskanbeinvloeden, isonuitvoerbaar.

Eris geen ruimte dice de identiteit van de
groep vertegenwoordigt —alleen avond aan
avond een ander toneel, van andere afme-

tingen, op cen andere plek in het land, waar

vormgeving en belichting dagelijks min of

meer a(lequaat aangepast moeten worden.

Een rcpertoiregezelschap is gcorganisccr(l
als een bedrijf: naast de artisticke medewer-
kers staat cen apparaat en daarin werken
meestal mensen die gebaat zijn bij continui-
teit. Zij zullen risico’s het liefst vermijden.
Om het gezelschap heen staan schouwburg-
directeuren, mensen die bij voorkeur ander-
halfjaar vooruit willen weten dathun huis vol
zit met een door abonnementen l)ijccngc—
houden publick: ook zij willen zekerheden.
Een groot deel van het publick is geinteres-
seerd in resultaat, niet in onderzoek. En bij
mislukkingen staat de calvinistische Neder-
landse mentaliteit garant voor de mening,
dat geld dataan kunst besteed wordt sowieso
in het water is gegooid.

Allemaal factoren die maken dat het ne-
men van risico’s de achilleshiel is van cen
repertoiregezelschap. Ook hier is het vooral
cen kwestie van schaal, wantals bij een groot
gezelschap cen voorstelling op zijn bek gaat,

klinkt de klap luider en zjn de financiéle
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consequenties }lk‘“igt‘l dan lUij cen kleine
groep in de marge.

Een gezelschap moet zich dus zeer sterk
maken om zijn vrijheid op te blijven eisen en
de risico’s te nemen, die voor zijn artisticke
ontwikkeling noodzakelijk zijn. Zelfcensuur
is het grootste gevaar, maar ook het herhalen
van cen succesformule, of het door blijven
spelen van voorstellingen die wel cen
publickssucces zijn maar die artistick niet
deugen, en het vermijden van conflicten, en
klickvorming. Angst, de wens om te beha-
gen en de drang om te consolideren spannen
samen om clk repertoiregezelschap in het
hokje vande zekerheden te duwen. Enophet
moment dat het daar zit, treedt - weer - de
artisticke ijstijd in.

Dan wordt het weer tijd voor cen actie

Tomaat.
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