Spelen met gebouwen
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Pieter T'Jonck over het gebruik van architectuur in het theater.

Zijn er redenen om buiten de black box te spelen?

Een sluimerend reservoir

Slechts zelden speelt de architectuur van een
gebouw vandaag nog een rol van betekenis in
een theatervoorstelling. Een gebouw is uiter-
aard en nagenoeg altijd een conditio sine qua
non om een stuk op te voeren, maar uitslui-
tend in praktische zin. Maar zoals bijvoor-
beeld de geschiedenis van de kunstencentra in
Vlaanderen aantoonde, heb je bijzonder wei-
nig ‘toegevoegde architecturale waarde’ nodig
om betekenisvol artistiek werk te tonen. Het
tegendeel is bijna waar: zoals Wim Cuyvers
betoogt in zijn korte essay in het boek Alles is
rustig — Het verhaal van de kunstencentra, heeft
de architectuur haar intrede gedaan in de kun-
stencentra op het ogenblik dat deze instellingen
zich in een identiteitscrisis bevinden omdat hun
maatschappelijke positie en de wijze waarop
zij zich verkopen, belangrijker is geworden
dan de kunst zelf. Met een boutade: als de fo-
yer belangrijker wordt dan de zaal is er iets
mis. In de achttiende eeuw is de foyer in de
burgerlijke theaters slechts een onbelangrijk
aanhangsel bij een zaal die letterlijk het toneel
was van een belangrijk maatschappelijk ge-
beuren. Dat gebeuren verloor veel van zijn
kracht in de negentiende eeuw, toen het pu-
bliek braaf op zijn stoel bleef zitten. En net op
dat ogenblik zie je hoe de foyer explodeert in
omvang, hoe de gevels steeds imposanter wor-
den. Tets vergelijkbaars, zij het met een artistiek
en maatschappelijk totaal andere inzet, dient
zich aan in de twintigste eeuw. Het dominante
model van het avant-gardetheater wordt de
‘black box’, de tegenhanger van de ‘white
walls’ in de beeldende kunsten. Nagenoeg geen
enkele grensverleggende tentoonstelling ging
ooit door in een ‘belangwekkend” museum,
wel in onooglijke, haastig wit geschilderde pak-
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ruimtes enz. Op dezelfde wijze zochten thea-
termakers steeds achteraf-ruimtes op om hun
werk te maken. Met enige vertraging tegenover
de museumboom kan je nu, ook in ons land,
een ongeziene bouwwoede in de theaterwereld
vaststellen, die niet ogenblikkelijk verklaard wordt
door een grensverleggende artistieke activiteit
in hetzelfde veld (tenzij een nieuwe generatie,
uit het gezicht van de instellingen, aan een
nieuwe revolutie aan het werken zou zijn).
Maar zelfs binnen het ‘decor’ of de ‘sceno-
grafie’ van een voorstelling is de architectuur
niet meer aanwezig als een dominant thema.
Het illusionistisch decor heeft zelfs zo goed als
afgedaan, niet alleen omdat het zo verdomd
duur is om te bouwen en zo moeilijk om te
transporteren, maar omdat het ook ideologisch
en artistiek in een slecht daglicht is komen te
staan. Sinds Brecht weten we allemaal dat er
iets loos is met het illusionistische van het bur-
gerlijk theater, omdat het zijn mobiliserende
kracht haast fataal, zelfs onbewust, misbruikt
om de werkelijke condities waarin het stuk
staat te verhelen. Het idee van vervreemding
betekent onder meer dat je de toeschouwer be-
wust maakt en houdt van het illusoire, spel-
matige karakter van wat hij ziet, zodat hij voor
zichzelf kan beredeneren wat er in het stuk op
het spel staat. En die maxime is blijven gelden,
ook buiten het ideologische kader waar Brecht
zelf voor stond. Een sterk voorbeeld van het
gebruik van vervreemding als artistiek middel
leverde Anne Teresa De Keersmaeker in haar
vroegere werk. Als er al een decor aanwezig was,
was het er onveranderlijk om op de concrete
kwetsbaarheid van de concrete dansers op de
scéne te wijzen, om het scenische zelf uitdruk-
kelijk te thematiseren. Stella bijvoorbeeld toon-

de in zekere zin eerder de coulissen, het ach-
tertoneel, dan de scéne zelf. Het avant-garde-
theater is, in toenemende mate, zelf-reflexief
geworden: het onderzoekt zijn eigen midde-
len, ook die van de ruimte waarin het theater
zich afspeelt. En zoals bij elk experiment is een
beperking van de parameters van het onder-
zoek van belang om resultaat te kunnen boe-
ken (al is artistiek ‘onderzoek’ uiteraard slechts
tot op zekere hoogte met haar wetenschappe-
lijke evenknie te vergelijken). De black box blijft
dan ook een dominant model: een neutrale
ruimte waarbinnen met de codes van het thea-
ter op de meest vrije manier kan geéxperi-
menteerd worden. We zijn letterlijk en figuur-
lijk eeuwen verwijderd van het ‘Teatro Olim-
pico’ van Palladio, met het vaste stedelijke de-
cor van Scamozzi, waarin het theater als van-
zelfsprekend de architectuur en de stad, in een
geidealiseerde vorm, als zijn natuurlijke bio-
toop ervoer.

Allemaal Indiaan

Toch merk je dat theatermakers op dit ogen-
blik, zelfs met een zekere gretigheid, terug de
concrete architectuur gaan opzoeken om werk
te maken en/of te presenteren. Een mogelijke
verklaring kan zijn dat zij uitgekeken geraakt
zijn op de steriliteit van de black box. Een an-
dere, verwante verklaring is dat zij die black
box als een beknelling zijn gaan ervaren, een
artificieel isolement. Dat het echte leven, de
echte sensaties of ervaringen die zij willen to-
nen, zich overal behalve binnen de muren van
het theater bevinden. Het is daarom, binnen
hun oeuvre, niet zo verwonderlijk dat Allermaal
Indiaan van Alain Platel en Arne Sierens op de
scéne een replica van een sociale woonwijk
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