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Woord vooraf

Met dit boek heb ik niet een geschiedenis van het naoorlogse Nederlandse toneel
maar van het toneelbestel willen schrijven. Het toneelbestel vat ik daarbij op als
dat deel van de kunstwereld waarbinnen de productie, distributie en receptie van
gesubsidieerd toneel georganiseerd zijn. Wat ik onder toneel versta, komt aan de
orde in het korte eerste deel van deze studie, dat behalve als toneeltheorie ook ge-
lezen kan worden als een theoretische afbakening van het onderwerp.

De overheid speelt in het toneelbestel een belangrijke en zeker op dit moment
een tamelijk dwingende rol, maar uiteindelijk zijn het toch in de eerste plaats de
toneelmakers die door de artisticiteit en organisatie van hun voorstellingen de dy-
namiek van het bestel en van de toneelwereld in zijn algemeenheid steeds op-
nieuw hebben bepaald. Vandaar ook dat ik dit boek begin met een uiteenzetting
over het verschijnsel toneel en aan het eind ervan een overzicht geef van de kern-
gegevens van de gezelschappen. Om dezelfde reden openen de beschrijvingen van
de periodes die in de vijftig jaar dat het bestel nu bestaat, te onderscheiden zijn,
steeds met een schets van de ontwikkeling van het toneel; een schets, geen geschie-
denis; veel gezelschappen, regisseurs en voorstellingen blijven immers onbespro-
ken; acteurs en actrices worden nauwelijks genoemd, terwijl juist zij ook in een ge-
schiedschrijving van het toneel hun plaats horen te krijgen.

Van de organisatie van de gesubsidieerde toneelwereld heb ik meer dan een
schets willen geven. Ik hoop erin geslaagd te zijn de grote lijnen en de belangrijkste
verhoudingen in de vijftigjarige geschiedenis van het toneelbestel zo te beschrij-
ven, dat een blik op de huidige situatie en die van de nabije toekomst zich daar-
door zal laten beinvloeden. Zo het al mogelijk is de geschiedenis anders te bezien
dan vanuit het eigen tijdsgewricht, heb ik daartoe niet werkelijk een poging onder-
nomen. Wel heb ik mij laten inspireren door de pogingen van direct betrokkenen
en kroniekschrijvers om hun tijd en hun positie daarin te begrijpen. Deze auteurs
heb ik dan ook vaak zelf aan het woord gelaten, soms uitgebreid, om de sfeer en de
ideeénwereld in de verschillende periodes voldoende tot hun recht te laten komen
en voor de huidige generaties enigszins beleefbaar te maken. Daarmee is deze stu-
die voor een deel ook als ‘bronnenboek’ te lezen.

De kern van het boek is inderdaad historisch van aard. De bronnen over de pe-
riode 1945 tot 1995 zijn goed toegankelijk (onder meer via de bibliotheken en ar-
chieven van het Theater Instituut Nederland, de Boekmanstichting en het Centraal Bu-
reau voor de Statistiek), maar zijn nogal fragmentarisch van karakter. Alleen de reeks
artikelen die André Rutten tussen 1985 en 1987 in Toneel Teatraal publiceerde,
onder de titel Terugblik op veertig jaar Nederlands Toneel, geeft een wat algemener, sa-
menhangend en bovendien scherp beeld van het toneelleven in de periode tussen
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1945 en 1980; deze bijdrage aan de Nederlandse toneelgeschiedenis bevat een
schat aan informatie en kan heel goed gelezen worden in aansluiting op Hunning-
hers standaardwerk Een eeuw Nederlands Toneel (1949), dat het tijdvak tussen 1840 en
1940 beschrijft.

Deze geschiedenis van het Nederlandse toneelbestel concentreert zich op de vraag
hoe het gesubsidieerde toneel de afgelopen vijftig jaar in de Nederlandse samenle-
ving heeft gefunctioneerd, welke voorwaarden daarvoor bestonden en gecreéerd
zijn en welk belang aan toneel als maatschappelijk verschijnsel is gehecht. Met
deze kwesties heb ik mij de laatste jaren bezig kunnen houden in een cultureel en
wetenschappelijk gunstig klimaat; de vele boeken, artikelen en conferenties waar-
in soortgelijke vragen gesteld werden met betrekking tot kunst in het algemeen,
hebben hun informerende, inspirerende, uitdagende werking ook, niet gemist.

Ook de samenwerking met collega’s en studenten binnen het onderwijs en on-
derzoek van de studierichting Kunst en Kunstbeleid aan de Rijksuniversiteit Gronin-
gen, heb ik ervaren als een belangrijke stimulans in het denken over de relatie tus-
sen toneel en maatschappij. De collega’s Miranda Boorsma, Karel Hupperetz en
Lucia van Heteren zeg ik bij deze bovendien dank voor de zorgvuldige manier waar-
op zij het manuscript van commentaar hebben voorzien; dat geldt evenzeer voor
Paul De Bruyne en Erik Alexander, die mij beiden waardevolle aanwijzingen heb-
ben gegeven.

Mijn bijzondere dank gaat uit naar Pieternel Aarts; zij heeft niet alleen het ma-
nuscript grondig doorgenomen, maar ook het appendix samengesteld. Zij had de
moed, de nauwgezetheid en de vasthoudendheid die nodig waren om de statisti-
sche gegevens die over de gezelschappen beschikbaar waren, in een min of meer
coherent systeem onder te brengen. Ook los daarvan was zij mijn grootste steun bij
het schrijven van dit boek.

HvM



11

1.2

13

14

Deel I Toneel

Een beknopte theotie van de dramaturgie

Hoofdstuk 1
Hoe toneel betekenis krijgt

Inleiding 15
Het ‘ondefinieerbare’ definiérend 16

Productie en receptie van toneel 23

1.3.1 Inleiding 23

1.3.2 De productie van een dramatische structuur 24
1.3.3 De speelwijze 27

1.3.4 Hetreceptieproces 28

1.3.5 Effecten van receptie 30

De maatschappelijke organisatie van toneelreceptie 31
14.1 Inleiding 31

1.4.2 Receptieomstandigheden 32

1.4.3 Effecten van receptieomstandigheden 39






Op de avond van 1 november 1990 hoor ik het schot dat mij doet weten: Hedda

Gabler heeft zichzelf gedood. Het raakt mij en ik ben er stil van; dit laatste in te-
genstelling tot de personages op de toneelvloer, die ieder op hun eigen wijze ver-
woorden wat Brack het duidelijkst zegt: “zoiets doet men toch niet!”

Nadat het toneelgezelschap Art en Pro, in de regie van Frans Strijards, mij en de
andere aanwezigen in de Groningse Stadsschouwburg gedurende enkele uren
heeft getoond hoe Hedda zoekt naar mogelijkheden om ‘werkelijk te leven’, maar
langzamerhand verstrikt en verstikt raakt in een netwerk van relaties waarin ie-
dereen van iedereen afhankelijk is en niemand een stap verder komt, klinkt het
schot voor mij niet onverwacht, maar het schokt wel. Waarom? Niet omdat ik
schrik, zoals gezegd, maar omdat hier de dood verschijnt als consequentie van het
onvermogen - of de onmogelijkheid - om het leven zinvol te leiden. Aan wat door
mij herkend wordt in het stuk van Ibsen en in de voorstelling van Art en Pro, geeft
Hedda Gabler een ander vervolg dan ik pleeg te doen, terwijl ik het voorafgaande als
waar ervaar. Zo dwingt zij mij de waarheid opnieuw onder ogen te zien, zo schokt
zij de orde in mijn waarneming, zo krijgt toneel betekenis voor deze toeschou-
wer, ’s avonds om 10.25 uur in de Stadsschouwburg van Groningen.

Dan volgt een donkerslag, het zaallicht gaat weer aan, men buigt, men klapt,
gaat staan, het is gedaan.

Of blijft er nog iets over? Dat kan: ik loop naar huis, niet snel, want Hedda’s

daad blijft spoken, doet zijn werk, vraagt naar de consequenties van het onver-
mogen. Maar eenmaal thuis lever ik mij over aan de huiselijke sfeer, de orde van de
woorden en de dingen, het journaal.

En toch: de volgende ochtend betrap ik mij op iets wat ik al jaren deed, wat lang-
zaam ingesleten was: ik keuvel in de koffiepauze mee, lach om oude grappen en,
wat nog erger lijkt, vertel ze zelf ook. Maar dat is toch wat Hedda gisteravond steeds
geweigerd heeft. Ze heeft het zelfs bestreden met al die dwaze uitvallen en aanval-
len van gekte. En zo komt het moment waarop de dag erna de toeschouwer zich-
zelf uitlacht: het toneel heeft zijn betekenis behouden, het werkt een tweede keer.

We blijven bijj Ibsen, maar gaan een stapje verder, van toeschouwer naar publiek;
toneel is toch een collectieve kunst? En inderdaad, over de eerste voorstellingen
van Pijlers van de samenleving van Ibsen in Berlijn, 1878, schrijft Paul Schlenter:

Wir bebten und jauchzten. Anders als im Sinne Fausts riefen wir denen um Kon-
sul Bernick zu: ‘Das ist eine Welt! Das heisst eine Welt!’ (...) Wir gingen immer

wieder ins Theater. (Gec. bij Fischer-Lichte 1990, 11:89).
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Hier is dan sprake van de collectieve geestdrift die men in het theater zo vaak en zo
graag heeft gezocht.

Wat zou er gebeuren als zo'n gegrepen publiek, een massa — want het duurt

niet lang meer voor Meyerhold met Mystero Buffo in Sint-Petersburg, 1918,
25.000 toeschouwers per maand trekt (Bennett, 1990:6) - zijn geestdrift niet aflegt
bij het verlaten van de zaal, maar ermee op huis aan gaat?

Dat zien we gebeuren als twee jaar na Pijlers van de samenleving, het volgende
stuk van Ibsen, Nora, de podia bereikt. Bij Fischer-Lichte lezen we dat men bij uitno-
digingen voor sociéteiten in Kopenhagen en Berlijn uitdrukkelijk verzocht werd
om niet over Nora te praten. En ter ondersteuning wordt Conrad Alberti — één van
de initiatiefnemers van Der Deutsche Biihne — aangehaald:

Die Damen unserer gebildeten Kreise [waren| auf das Stiick rein versessen und
wurden nicht miide dariiber zu sprechen (...) Es herrschte in den Familién des
Berliner Westens einige Wochen lang geradezu eine Nora-Manie. (Fischer-Lichte
1990, 11:90)

En dan tenslotte komen we bij die spaarzame momenten in de theatergeschie-

denis waarop men als toeschouwer het theater betreedt, om het, in vuur en
vlam gezet of verder opgestookt, als massa te verlaten. Het zonder twijfel bekend-
ste, hoogstwaarschijnlijk mooiste en wellicht interessantste voorbeeld hiervan is
de gebeurtenis waarover Hans Keller en Daniél de Lange in de kleinste theaterge-
schiedenis van de wereld, Theater in de tijd, hebben geschreven:

De liberale Juli-revolutie in Parijs verhitte ook in Brussel de liberale en anti-Ne-
derlandse gevoelens. Aanvankelijk liet het zich aanzien dat alles met een sisser
zou aflopen. Op de avond van 25 augustus werd Auber’s opera ‘La Muette de Por-
tici’ uitgevoerd. Het thema hiervan is een vrijheidsopstand in Napels (1647-
1648), onder leiding van de visser Thomas Aniello, tegen de Spaanse overheer-
sing. De door Auber pathetisch getoonzette vrijheidsliefde elektriseerde de
zaal, die de straat opging onder de kreet ‘A bas le roi, a bas les Hollandais’. Hui-
zen van een aantal Hollandsgezinden werden geplunderd: De Belgische op-
stand was een feit, dankzij een opera (Keller en de Lange, 1967).

‘Dankzij een opera die de zaal elektriseerde’; het moet niet uitgesloten worden ge-
acht dat toneel zo werkt: in de collectieve wond van een homogeen publiek wordt
door de voorstelling het snufje zout gestrooid dat nodig is om dit publiek tot han-
delen te brengen. Toch wordt door deze voorstelling van zaken de geschiedenis een
weinig vervalst: de opera van Auber gaf niet op eigen kracht de stoot die nodig was,
maar werd gebruikt, omdat hij zo geschikt was, om eindelijk in gang te zetten wat
wekenlang was voorbereid.

De reportage die een ooggetuige van de gebeurtenissen in 1830 op schrift stelde,
is, behalve opwindend, op dit punt ook zeer stellig:

12
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De opstand, zoo als wij reeds gezegd hebben, ontstond niet uit eenig toeval,
maar was reeds lang voorbereid. (...) Om eene revolutie door volksbeweeging
daar te stellen, moet men de middelen weten aan te wenden, om dit doelwit te
kunnen bereiken. Een der voornaamste daartoe is het opwekken van geestdrift. Om
die gaande te maken had men een voortreffelijk middel uitgekozen, namelijk
het opvoeren in den Schouwburg van het Zangspel La Muette de Portici (...) Gedu-
rende het spelen der eerste bedrijven was alles in de stad nog rustig, alleenlijk
zag men in de meeste bevolkte wijken vele zamenscholingen van lediggangers,
en vele dames zeer elegant gekleed, even of het een feestdag was. Op de Munt-
plaats waren onderscheidene groepen gemeen volk. Aan het hoofd van ieder
derzelve, merkte men een zeer wel gekleed man op, het zij met frac, of met een
jas. (...) Meesterlijk was de uitvoering. Toen hij (Masaniéllo, HvM) als overwin-
naar te paard gezeten, en, door zijnen ganschen stoet gevolgd, het tooneel werd
rondgevoerd, weergalmde de zaal van een uitbundig handgeklap en ge-
schreeuw. De geestdrift was ten top. Zoodra deze vervoering der hartstogten wat
bedaard was, hoorde men luidkeels ene stem, die riep: Partons! (Laat ons heen
gaan!). Dit geroep, hetwelk een afgesproken teken was, werd ogenblikkelijk
door onderscheidene muitelingen herhaald, en eene grote bende stoof de zaal
uit, onder het geschreeuw van: Weg met den Koning! weg met de Hollanders! Leven de
Franschen!

Op het zelfde oogenblik, trokken de volksgroepen, langs den bepaalden weg,
die haar werd aangewezen, want alle de onderscheidene benden waren gere-
geld georganiseerd (Overzigt der Voornaamste Gebeurtenissen gedurende den
Opstand, 1830:23 e.v.).

Kennelijk waren het de aanhangers van een verbond met Frankrijk die de zaak op
touw hadden gezet, want juist de burelen van de niet-unionistische kranten wer-
den het eerst geplunderd. Pas daarna kwam het hof van de Nederlandse minister
van Justitie aan de beurt: “In een oogenblik waren de glazen der zaal van het Hof
van Assises ingeworpen. Weg met van Maanen! Leve de Potter! was het verward ge-
roep van den dollen hoop” (t.z.p.28).

Het was dus niet de spontaan opwellende vrijheidsdrang van het publiek van De
Stomme van Portici die de Brusselse massabeweging deed ontstaan; de situatie waar-
in aan deze drang op georganiseerde wijze vorm kon worden gegeven, maakte het
maatschappelijk gebruik van de voorstelling mogelijk.

13






11 Inleiding

Vijf maal een toneelbelevenis; vijf voorbeelden van situaties waarin toneel op een
of andere wijze betekenis krijgt. Allemaal geven ze op hun manier antwoord op de
vraag: Hoe werkt toneel?

Misschien is het de meest wezenlijke vraag als het erom gaat toneel als maat-
schappelijk verschijnsel te duiden. Maar het is ook een heel complexe vraag, die,
zoals al uit de voorbeelden is gebleken, tal van antwoorden duldt. Aan de ene kant
gaat het om effecten van toneelvoorstellingen, aan de andere kant om de aard van
de processen die deze effecten mogelijk maken. Tegelijkertijd wordt er gevraagd
naar de aard van artistieke processen en effecten die betrekking hebben op indivi-
duen, dus geplaatst moeten worden in het domein van de psychologie, en naar pro-
cessen en effecten die een maatschappelijk karakter hebben en dus in het domein
van de sociologie bestudeerd moeten worden.

Zo ontstaan er zes manieren waarop de vraag hoe werkt toneel gesteld en beant-
woord kan worden:

artistiek psychologisch sociologisch
als proces 1 —concipiéren 3 —waarnemen 5 —collectieve ervaring
—spelen —verbeelden —diffusie
—ensceneren —beleven
als effect 2 —voorstelling 4 —geboeidheid, 6 —ideologie

verwarring, genot,
ideeén, waarden,
betekenissen

Figuur 1.1 De ‘werking’ van toneel

Aan de hand van deze matrix wordt in dit inleidende hoofdstuk gezocht naar de
grondslagen van de werking en de werkzaamheid van toneel. Dat gaat vooraf aan
de beschouwing van de organisatie van het Nederlandse toneelleven die het eigen-
lijke onderwerp van dit boek vormt.
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Een groot deel van de activiteiten en effecten die in de bovenstaande zes catego-
rieén worden genoemd, geldt voor alle soorten kunst; in de receptie van kunst gaat
het altijd om waarneming en verbeelding; de indruk die kunstwerken op mensen
maken, als dat gebeurt, wordt altijd uitgedragen en verwerkt in andere processen,
zodat er diffusie optreedt en zich in het maatschappelijk bewustzijn, de ideologie,
wellicht veranderingen voordoen. Slechts in de eerste kolom zijn termen opgeno-
men die direct naar de kunstvorm toneel verwijzen: het spelen van de acteurs in het
repetitielokaal en de enscenering die daaruit voortkomt. De structuur van een
kunstwereld - en ook de ontwikkeling van die structuur - hangt samen met de
aard van de kunst die zich maatschappelijk wil realiseren, die gemaakt én beleefd
moet kunnen worden. Toneel is iets anders dan muziek of beeldende kunst, maar
ook dan film of televisie; het toneelleven heeft specifieke kwaliteiten die gedeelte-
lijk eigen organisatievormen veronderstellen. Vandaar dat ik in de volgende para-
grafen nader inga op de eigenaardigheden van toneel. Aan het eind van het boek,
als de geschiedenis en de structuur van het bestel uitgebreid aan de orde zijn ge-
weest, kom ik als vanzelf weer terug bij de vraag wat dat alles betekent voor de be-
leving van de waarden die toneel nu, aan het einde van de twintigste eeuw, te bie-
den heeft en hoe die waarden kunnen worden gerealiseerd, want daarom draait
het uiteindelijk in deze studie.

1.2 Het ‘ondefinieerbare’ definiérend

De verschillende kunsten — muziek, beeldende kunst, toneel, dans etc. - onder-
scheiden zich in de eerste plaats van elkaar doordat zij zich in verschillende talen
uitdrukken. Dat komt voort uit het feit dat het materiaal waarin de tekens van deze
kunsten zich manifesteren, verschillend is. Zo drukken de theatrale kunsten zich
uit in lichaamstaal, omdat acteurs en dansers hun eigen lichaam, met inbegrip
van hun stem, gebruiken als materiaal. Musici daarentegen bedienen zich van een
klanktaal en beeldend kunstenaars van vormen en kleuren.

Het materiaal dat ten grondslag ligt aan een (kunst)taal, bepaalt niet alleen het
materiéle karakter van de tekens waarvan die taal zich bedient (bij voorbeeld: ge-
baren, tonen en lijjnen), maar ook de structurerende basiselementen van de be-
treffende taal en de relaties daartussen — de syntaxis — dat wil zeggen de wijzen
waarop een dramatisch, muzikaal of beeldend tekensysteem (een ‘tekst’) kan wor-
den geconstrueerd.

Op grond van deze trits materiaal-taal-syntaxis kunnen de kunsten van elkaar on-
derscheiden worden, niet alleen in ruim gedefinieerde disciplines, maar ook daar-
binnen.

Bovendien zal het karakter van deze drie categorieén de mogelijke receptiewij-
zen van iedere kunstvorm afzonderlijk grotendeels bepalen. Het aanschouwen van
kleuren- en lijnenspel vraagt immers een andersoortige inspanning - en geeft een
andersoortig genot daarvoor terug — dan het beluisteren van muziek of het lezen
van poézie. Het duidelijkst is dit verschil als we de receptie van teksten met de re-
ceptie van beelden vergelijken. In het eerste geval heeft er een beweging plaats van
het mentale systeem waarin woorden begrepen worden naar het systeem dat ze een
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plaats toekent in de verbeeldingswereld die door de schrijver wordt opgeroepen en
door de lezer gevormd. Wie een schilderij bekijkt, wordt andersom, onmiddellijk
en onontkoombaar met beeld geconfronteerd, om dit vervolgens al dan niet met be-
hulp van begrippen te duiden.

Vrij naar Hegel! onderscheid ik op basis van het kunstzinnig gebruik van verschil-
lende soorten materiaal in eerste instantie vier hoofddisciplines:

Beeldende kunst, waarbij men zich in beginsel uitdrukt door aan dode materie
een specifieke vorm te geven, theatrale kunst, waarbij de kunstenaars hun eigen li-
chaam gebruiken om zich uit te drukken, literaire kunst, met het woord als basis-
materiaal en muzikale kunst, waarin (trillende) lucht het materiaal vormt voor de
klanktaal. Muziek is kennelijk niet voor niets in essentie de meest abstracte onder
de kunsten.

De literaire kunst bedient zich als enige van een materiaal dat van zichzelf al be-
tekenis heeft in de strikte zin van het woord: het woord, als symbool, verwijst naar
een concept door de rol die het in de taal speelt. In ruimere zin kan het menselijk
lichaam als materiaal voor de theatrale taal ook zo worden opgevat, maar Kklei,
lucht, hout en verf, de materialen van de beeldende kunsten en de muziek, verwij-
zen los van hun gebruik naar niets anders dan naar zichzelf. Dat wil uiteraard niet
zeggen dat bepaalde materialen of de voortbrenging van soorten klanken door de
toepassing van bepaalde instrumenten niet al direct een waarde of betekenis krij-
gen, nog los van hun specifieke functie in een kunstwerk, op grond van de beelden-
de kunsttalen en muzikale idiomen die zijn ontstaan en waarin zij thuishoren.
Een gevolg echter van dit verschil tussen literaire en visuele kunsten is dat de re-
ceptie van de eerste in zekere zin verloopt van concept via beeld naar verbeelding
en die van de tweede van beeld via concept naar verbeelding. Het toneel lijkt beide
processen bovendien in zich te verenigen, terwijl de muziek zich grotendeels aan
beide lijkt te onttrekken.

Het zal duidelijk zijn dat uit combinaties van (elementen uit) deze vier basisca-
tegorieén allerlei verschillende kunstvormen kunnen ontstaan. Gezongen poézie
bijvoorbeeld kan beschouwd worden als een combinatie van theatrale, literaire en
muzikale kunst, sculpturen met op- of onderschrift als een beeldend/literaire een-
heid en in muziektheater gaan uiteraard muziek en theater samen.

Daar staat tegenover dat binnen deze vier kunstzinnige basisdisciplines tal van
variaties bestaan, enerzijds doordat er verschillende soorten materiaal binnen één
hoofddiscipline gebruikt worden (in de beeldende kunst geldt dit bijvoorbeeld in
hoge mate), anderzijds doordat er op het niveau van de taal op heel verschillende
manieren met het materiaal kan worden omgegaan; de vanouds onderscheiden
subdisciplines in de literaire kunst — poézie, proza en drama - zijn daarvan een
duidelijk voorbeeld.

1 Hegel onderscheidt in het derde deel van zijn Aesthetik de waarden van beeldende kunst,
muziek en poézie op basis van de verschillende materialen waarin deze kunsten zich uit-
drukken (1835/1971, II:7 e.v.).

17



Het Nederlandse toneelbestel van 1945 tot 1995

Naast de vier klassieke kunstvormen heeft sinds het eind van de vorige eeuw de
film zich als vijfde discipline aangediend.2

Er is hier sprake van een nieuwe kunstvorm, omdat de cineast zich uitdrukt in
een nieuw soort materiaal - belicht, gemonteerd en bewegend celluloid - en daar-
in een nieuwe kunsttaal met een eigen syntaxis en semantiek ontwikkelt. In de
tweede helft van de twintigste eeuw krijgt dit een vervolg in de ontwikkeling van
televisie- en videokunst en in onze tijd de digitale voortzetting daarvan.

Deze moderne disciplines hebben, in het bijzonder voor de theaterkunst, ook
nieuwe combinatiekunsten mogelijk gemaakt; de speelfilm, het televisiedrama, de
videoclip en de animatiefilm zijn daar sprekende voorbeelden van.

Intussen is het er echter niet gemakkelijker op geworden om het verschijnsel to-
neel nog eenduidig te definiéren, aan de ene kant omdat het zich, beschouwd als
een subvorm van theatrale kunst, voortdurend ontwikkelt in de omgang met an-
dere subdisciplines; aan de andere kant omdat het toneelspelen met name in het
televisiedrama en de speelfilm zo’n fundamentele functie vervult.

Voegen we hier de verwarring aan toe die het door elkaar gebruiken van de ter-
men theater, drama en toneel met zich mee heeft gebracht, dan wordt de neiging
van theaterwetenschappers om ruimere definities te maken, waar desnoods alles
onder kan worden begrepen, of zelfs om niet te definiéren voorstelbaar.

Zo schrijft Martin Esslin in The field of drama:

What is drama and where are the boundaries of its field? Rigid definitions of
highly variable and constantly developing, organically growing and decaying,
human activities of this nature are dangerous. |...] the concept of ‘drama’ has an
obvious, immediately recognised, central core, which can, if not defined, be de-
scribed and circumscribed, but will always be surrounded by a penumbra of
events and activities which, while partaking of some of its characteristics, will
to some extent lack others. (Esslin, 1987:23)

Na de vloeiende grenzen van het verschijnsel ‘drama’ te hebben afgetast, keert Ess-
lin terug naar de kern, die bestaat uit:

mimetic action, in the sense of the re-enactment of ‘real’ or fictional events, in-
volving the actions and interaction of human beings, real, or simulated (e.g.
puppets or cartoon characters) before an audience as though they were happen-
ing at that very moment (t.z.p.28).

Deze kern vindt Esslin ook terug in het televisiedrama en de speelfilm, die hij dan
ook tot het dramatische genre rekent op grond van het feit dat ook in deze kunst-
vormen drama “represents ‘reality’ by using real human beings |[...| to create its fic-
tional universe” (t.z.p.29).

2 Ook de fotografie is uiteraard een nieuwe kunstvorm, maar ik ben geneigd die als sub-
vorm van de beeldende kunst aan te merken.
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Niet voor niets heet Esslins boekje The field of drama; het gaat over die kunstvormen
die zich binnen één (zich voortdurend ontwikkelend) veld bevinden op grond van
de gemeenschappelijke eigenschappen die Esslin als typisch voor drama be-
schouwt: de speelfilm, het televisiedrama en ‘stagedrama’. Op enige afstand hier-
van kan de dramatische literatuur als verwant beschouwd worden, omdat die de
lezer immers direct confronteert met de actie en interactie van figuren en niet,
zoals in andere vormen van literatuur, met een instantie die over de figuren en
hun handelen spreekt. Van drama in de zin van ‘gespeelde handeling’, zoals bij te-
levisiedrama, speelfilm of podiumdrama, is hierbij echter geen sprake.

Esslin hoedt er zich wel voor om in deze context de term theater te gebruiken.
Schoenmakers (1989) spreekt echter juist van theatrale uitingen en gebruikt nauwe-
lijks de term ‘drama’, terwijl hij ongeveer dezelfde verschijnselen bedoelt: “theatra-
le objecten als ‘toneel’, ‘theaterdans’, ‘speelfilm’ en ‘TV-drama’” (Schoenmakers,
1989:7). Dat Schoenmakers weinig verschillen ziet tussen de betreffende media

komt voort uit de overweging dat het ongewenst is bestaande kenmerken van
verschillende theatrale uitingen als vertrekpunt te nemen. Deze zijn vooral his-
torisch bepaald, zoals bij definitieproblemen duidelijk werd (t.z.p.59).

Inderdaad zet Schoenmakers uitgebreid uiteen wat hij tegen het definiéren van
het fenomeen theater heeft. Aan de ene kant betreft dit gevaren die bij het formu-
leren van elke definitie bestaan, zoals de verleiding om normen in de definitie op
te nemen of het minimaal noodzakelijke en algemene niet te onderscheiden van
historische bepaalde aspecten; aan de andere kant “blijken makers telkens op-
nieuw in staat theatrale vormen uit te vinden die niet aan de kenmerken van de de-
finities voldoen” (t.z.p.34).
Vandaar dat Schoenmakers zich tot de volgende omschrijving beperkt:

theatraal is dat theatermakers handelingen of uitbeeldingen daarvan presente-
ren en/of toeschouwers handelingen of uitbeeldingen interpreteren overeen-
komstig een conventie die maakt dat deze handelingen naar esthetische maat-
staven worden beoordeeld en die specifieke processen van waarneming en in-
terpretatie activeert. De handelingen kunnen al dan niet met technische mid-
delen zijn vastgelegd en al dan niet met behulp van technische middelen zijn
gegenereerd (t.z.p.46).

Dat deze omschrijving in essentie niet zo erg afwijkt van die van Esslin, kan wor-
den verklaard uit het feit dat beide auteurs over dezelfde drie media schrijven en
daarbinnen over concepten die grotendeels vergelijkbaar zijn.

Deze vergelijkbaarheid komt in de eerste plaats voort uit het dramatische karakter
ervan; de omschrijvingen van Esslin en Schoenmakers lijken op dit punt nauwe-
lijks van elkaar te verschillen waar de eerste spreekt van ‘mimetic action’ en de
tweede van ‘de presentatie van handelingen of uitbeeldingen daarvan’. Voorzover
Schoenmakers ook de presentatie van niet-dramatische handelingen als theater
wil zien, kan ik hem daarin geen ongelijk geven; ook showdans, acrobatiek en ca-
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baret zijn vormen van theater; maar juist omdat ze niet dramatisch van aard zijn,
is het uiteindelijk niet mogelijk theater en drama in dezelfde definitie te vangen.
En daar komt nog iets bij: in de benaderingen van Esslin en Schoenmakers gaat het
steeds over verschillende media. Voor het verschijnsel drama hoeft dat geen pro-
bleem te zijn; het ‘dramatische’ is inderdaad een concept dat in verschillende
kunsttalen, die zich elk in een eigen materiaal uitdrukken, kan functioneren.
Maar als het waar is dat de aard van het mediale materiaal van fundamenteel be-
lang is voor de aard van het kunstzinnig genot, dan moeten ook de speelfilm, het te-
levisiedrama en het podiumdrama verschillende soorten ervaringen voortbrengen.

Deze in verschillende media geproduceerde vormen van drama allemaal
theater noemen, levert een definitie op waarin enerzijds geen recht wordt gedaan
aan het materiaal waarin kunstenaars zich uitdrukken, en waarin anderzijds geen
rekening wordt gehouden met theatrale uitingen die niet dramatisch van aard
zijn.

De benaderingswijze van een derde auteur, Bernard Beckerman, helpt ons ver-
der. Beckerman reserveert de term theater voor kunstvormen die ‘human presen-
ce’ vereisen. Voor hem is film dus geen theater:

Cinema presents a sequence of visual images which can be used to tell a story or
describe a place or record an event. It makes use of actors, but they are subordi-
nate to the images. It is the work of the man who arranges the images not the
work of the actors themselves that reaches us, the viewers. (Beckerman, 1979:7)

Het argument dat het verschil tussen media die zich van celluloid en vergelijkbare
materialen bedienen en die welke zich middels het menselijk lichaam uitdrukken,
niet wezenlijk is voor de aard van de betekenissen die door beide media worden
voortgebracht, acht Beckerman niet terzake:

(...) meaning is not the end of art; experience and impact of experience are. And
the experience of seeing human beings battling time and space cannot be the
same as seeing visual images upon a screen (t.z.p.7).

De toeschouwers in het theater zien dus niet iets dat af is, maar zien iets gebeuren.
Vandaar dat Beckermans definitie van theater begint met: ‘theatre occurs...” in
plaats van ‘theatre is...’. Voeg daarbij dat de daadwerkelijke aanwezigheid van men-
sen die optreden en van mensen die kijken, essentieel is voor deze gebeurtenissen
en deze definitie van theater kan als volgt verder worden ontwikkeld: “Theatre oc-
curs when one or more human beings present themselves to another or others”.
Tenslotte voegt Beckerman hieraan toe dat de theatrale presentatie plaatsvindt
‘isolated in time and/or space’. Hiermee wordt in feite bedoeld dat de theatrale ge-
beurtenis zich op een of andere manier onderscheidt van de realiteit waarin zij
zich afspeelt. Enerzijds is dit mogelijk door het begin en het einde en daarmee de
duur van de gebeurtenis te markeren, anderzijds door een ‘vrije ruimte’ te schep-
pen waarbinnen het optreden zich afspeelt, dit met inbegrip van de noodzakelijke
scheiding tussen de mensen die optreden en de mensen die kijken. Wat dit laatste
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betreft betoogt Beckerman dat pogingen om de scheiding tussen spelers en toe-
schouwers op te heffen - in het omgevingstheater bijvoorbeeld, de happening en
het meespeeltheater3 - deze juist des te scherper zichtbaar maken:

The auditor becomes acutely aware not only of the performers but of himself,
thereby sensing that he has been cast in the role of a particular kind of specta-
tor. Isolation is not eliminated, merely recharacterized (t.z.p.10).

Het belangrijkste dat Beckerman kan worden tegengeworpen, is dat zijn definitie
aan de ene kant misschien te weinig uitsluit aan de andere kant bepaalde ver-
schijnselen die over het algemeen als theater worden beschouwd, niet insluit.

Wat het eerste betreft neigt Beckerman ernaar om theater zeer ruim op te vat-
ten; circus, dans, opera, zang, variété en toneel passen allemaal binnen de defini-
tie, maar sport niet. Want: “The basic act is challenge, not presentation. The validi-
ty of the contest is not certified by the spectators, but is inherent in the contest it-
self” (t.z.p.8). Wat uiteraard niet wil zeggen dat sportwedstrijden voor publiek geen
theatrale elementen kunnen bevatten.

Aan de andere kant is het de vraag of poppenspel en meer nog de voorbeelden
die Schoenmakers geeft van theater waarin geen mensen, maar dansende robots
of blaffende honden optreden, wel binnen de definitie passen. Poppenspel is voor
Beckerman geen echt probleem, omdat “like every subdivision of theatre, it in-
volves human presence, though that presence may very well be screened” (t.z.p.7).
Going to the Dogs, de voorstelling van Wim T. Schippers uit 1986, waarbij enkele her-
dershonden, begeleid door teksten, wat rondliepen in een huiskamerdecor in de
Stadsschouwburg in Amsterdam, kan beschouwd worden als een bevestiging van
de opvatting dat theater alles is wat als zodanig door toeschouwers gezien wordt.
En wat men als theater ziet, wordt bepaald door het ‘theatrale frame’ waarbinnen
het kijken wordt georganiseerd. Bij Going to the Dogs was het frame uitgesproken
theatraal en werd de rol ervan in het suggereren van een theatrale ervaring scherp
zichtbaar. Met andere woorden: door de wijze waarop dit hondenspel in tijd en
ruimte werd geisoleerd, kon deze presentatie getoetst worden aan Beckermans de-
finitie van theater, eerder dan dat er sprake zou zijn van de ontwikkeling van nieu-
we vormen van theater die een verruiming van de definitie noodzakelijk zou
maken. Dat het bij theater gaat om communicatieprocessen tussen mensen, wordt
door dit ‘beestenspul’ alleen bevestigd.

Bij Beckerman is drama een subvorm van theater: “Drama occurs when one or
more human beings isolated in time and space present themselves in imagined acts
to another or others” (t.z.p.67, curs. HvM).

3 Meespeeltheater is de Nederlandse term voor wat Augusto Boal in de jaren ’70 in Europa in-
troduceerde als Forumtheater, waarbij toeschouwers rollen van de spelers kunnen overne-
men en zo nieuwe oplossingen voor dramatische conflicten aandragen. Een nog verder
gaande vorm van opheffing van de grens tussen spelers en publiek is het Onzichtbare
theater — ook door Boal ontwikkeld - waarbij acteurs optreden in openbare situaties, zon-
der door de ‘toeschouwers’ als acteurs herkend te worden.
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Dat is wat in Nederland over het algemeen ‘toneel’ genoemd wordt: als mensen in
levende lijve voor andere mensen net doen alsof. Esslin noemt het ‘stage drama’,
Beckerman kortweg ‘drama’, omdat hij de speelfilm en het televisiedrama be-
schouwt als media die meer worden bepaald door de aard van het materiaal waar-
in de makers ervan zich uitdrukken dan door de dramatische structuren of ele-
menten die daarbij worden gebruikt.

Dit boek gaat over toneel, dat met Beckerman als een subvorm van theater
wordt begrepen, omdat het lichaam van de speler het materiaal levert voor de taal
waarin de communicatie tussen speler en toeschouwer voltrokken wordt, maar
met Esslin als podiumdrama, dat in de speelfilm en het televisiedrama twee, in
kwantitatieve zin zeker belangrijkere, soortgenoten heeft.

Het toneel bevindt zich dus enerzijds in een theatraal veld, waarbinnen vloeien-
de grenzen tussen de verschillende theatrale uitingen bestaan; anderzijds in een
dramatisch veld, waarvoor hetzelfde geldt. Daar waar beide velden elkaar overlap-
pen bevinden zich de verschillende vormen van podiumdrama. Toneel kan daarbij
onderscheiden worden van de andere subvormen door het, nog wat nauwkeuriger,
als ‘gesproken podiumdrama’ te beschouwen. Aangezien drama hier wordt opge-
vat als een bepaald soort activiteit is er voor dramatische literatuur slechts een
plaats tussen haakjes weggelegd:

T T T
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P o (dramatische literatuur) o

/. N\ AN

/podiumdrama ™ N
muziek zang / \\ \\
operette \ speelfilm \
/ opera \ \
| circus ‘ toneel | “
‘\ voordrachtskunst ‘ televisiedrama i
| show dans
\\\ bewegingstheater / /
\ / /
AN i
N mime y )
\\\ ~_poppenspel
. theater ~ )

Figuur 1.2 De velden van theater en drama

Hiermee is de plaats van toneel in het veld van drama en theater vastgesteld, zodat
nu de categorieén die in figuur 1.1. de verschillende facetten van de werking van to-
neel representeerden, nader kunnen worden uitgewerkt.
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1.3  Productie en receptie van toneel
1.3.1 Inleiding

Vanuit een theatersociologisch perspectiefligt het niet voor de hand om de beteke-
nis van een toneelvoorstelling te bestuderen op basis van een dramatische tekst.
Voor de toeschouwer is een tekst namelijk niet zozeer een gegeven als wel een re-
sultaat, of een ontdekking. Door te participeren in een theatraal frame#, neemt de
toeschouwer visuele en auditieve prikkels waar als theatrale tekens, die bovendien
dramatisch van aard kunnen blijken te zijn. De situatie waarin een toneelvoorstel-
ling plaatsgrijpt, kan dan ook worden opgevat als een specifieke structurering van
de realiteit die de toeschouwer in staat stelt stap voor stap door te dringen tot de
dramatische kern daarvan. In schema kan dat als volgt worden weergegeven:

toeschouwer sociale realiteit

voorstellingssituatie

ensceneringscommunicaat
(waarbinnen dramatische structuur)

voorstellingssituatie

toeschouwer sociale realiteit

Figuur 1.3 De lagen van een voorstellingssituatie

In de buitenste laag wordt de overgang voltrokken van ‘de realiteit’ van de toe-
schouwer naar een specifieke vorm daarvan: de voorstellingssituatie. In de meeste
gevallen gebeurt dat op een geinstitutionaliseerde manier: men bezoekt er een spe-
ciale ruimte voor, ontvangt informatie over wat er gaat komen, krijgt een plaats
toegewezen of zoekt er een binnen de kaders die daarvoor zijn aangegeven en
wacht tot het licht zal dimmen of zelfs doven, als teken dat het spel begint. En in-
derdaad weet dan iedereen dat het gedrag van de persoon die in deze situatie voor

4 Het is vooral Goffman (1975) geweest die de betekenis van het frame - als stelsel van con-
venties — voor de wijze van waarnemen onder de aandacht heeft gebracht.
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het publiek verschijnt, als theatraal gedrag, als spel, moet worden beschouwd.
Soms komt het publiek daarbij bedrogen uit, bijvoorbeeld als de directeur van het
theater komt zeggen dat de voorstelling helaas wat later zal beginnen, of niet door
kan gaan; en soms ook weet het publiek niet of de tekens die worden aangeboden,
theatraal of reéel zijn, bijvoorbeeld als een speler speelt dat hij de directeur van het
theater is die komt zeggen dat de voorstelling helaas wat later zal beginnen of, ern-
stiger, als de toneeldood van een personage in werkelijkheid de dood van een acteur
is.

Het theatrale frame markeert niet altijd zo duidelijk de overgang van de ene
soort realiteit van de toeschouwer in een andere. Bepaalde vormen van straat-
theater laten de toeschouwer voor een tijdje in het ongewisse over de vraag of er ge-
speeld wordt. Sommige televisieprogramma’s met verborgen camera’s creéren ook
een dergelijke situatie en het verst hierin gaat het ‘onzichtbare theater’, waarbij
immers acteurs spelend ingrijpen in de realiteit zonder dat de mensen die daarbij
als aanwezigen betrokken zijn, weten of te weten komen dat wat zich afspeelde,
spel was.

1.3.2  De productie van een dramatische structuur

Binnen de voorstellingssituatie hebben de toeschouwers te maken met een ensce-
neringscommunicaat, dat wil zeggen een structuur van theatrale tekens waarmee
theatermakers het publiek tegemoet treden. Bij toneelvoorstellingen is het enscene-
ringscommunicaat dramatisch gestructureerd, met alle gevolgen van dien voor de
aard van de receptie door de toeschouwer.

Die receptie begint bij de herkenning van theatraal gedrag. Of gedrag herkend
wordt als theatraal — in het geval van toneel als spel - hangt in wezen niet af van de
mate waarin de overgang naar een voorstellingssituatie geinstitutionaliseerd is,
maar wordt in de grond van de zaak bepaald door de spelhandeling als zodanig.

Personage, acteur en figuur

De spelhandeling bestaat erin dat iemand gedrag vertoont - en zich daarvan be-
wust is - dat gezien kan worden als van een ander of van iets anders. In algemene zin
handelt de speler dus alsof, zelfs als hij echt slaat, zelfs als hij zijn eigen emoties,
driften of ervaringen daarbij mobiliseert, zelfs als voor de toeschouwer niet duide-
lijk is wat het voorstelt en of het wel iets voorstelt; in de spelhandeling creéert de speler
een personage, door tegelijkertijd zichzelf te tonen én gedrag dat niet van hemzelf is, maar
een ander of iets anders representeert.

Het scheppen van een personage in deze zin is de kern van de spelhandeling, is
spel en vormt de basis van drama. Tegelijkertijd is het de meest gecompliceerde
handeling die in het theater voltrokken wordt, omdat hierin de verhouding tussen
de speler en het ‘andere’ wordt uitgedrukt en daarmee ook de grondslag gelegd
wordt voor de communicatie met het publiek.
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Het ‘andere’ is dat wat door de acteur in het personage wordt verbeeld: de dramati-
sche figuur. In het personage, voorgesteld als een verhouding,

F(iguur)
P(ersonage) = ————
A(cteur)

is de acteur een factor die verwijst naar de niet-theatrale realiteit, het personage
een theatrale factor en de figuur een dramatische factor. Daarmee is dan ook direct
duidelijk dat de toeschouwer die een spelhandeling waarneemt, door de receptie
van de theatrale tekens die de acteur aanbiedt, in de eerste plaats een personage
als element van het ensceneringscommunicaat ontdekt en vervolgens in het perso-
nage de figuur, als element van de dramatische structuur.

Handeling, situatie en conflict

De dramatische figuur, die dus geen zelfstandig bestaan kent, maar alleen bestaat
in het theatrale personage en in het beeld dat de toeschouwer van hem schept, gaat
middels het personage een eigen, dramatisch leven leiden, dat zich door drie cate-
gorieén laat kenmerken: het handelen, de situatie en het conflict. De eerste twee catego-
rieén zijn in het spel onlosmakelijk met het bestaan van de figuur verbonden. De
dramatische figuur kan niet bestaan zonder te handelen en zonder dat dit in een si-
tuatie gebeurt. Een omschrijving van de begrippen kan dit duidelijk maken. Onder
situatie kan worden verstaan: het geheel van verhoudingen tussen figuren in tijd en ruimte.
Vooral de aspecten tijd en ruimte zijn in dit verband van belang. Tijd heeft zowel be-
trekking op de historische periode(s) waarin de dramatische figuur leeft - bijvoor-
beeld de zomer van 1920 - als op de tijdstippen en het verloop van tijd binnen die
periodes — bijvoorbeeld de vroege zondagmorgen, als specifiek moment waarop
zich gebeurtenissen voltrekken. Voor de ruimte geldt iets soortgelijks; er wordt niet
alleen een (geografisch) territorium mee bedoeld — een villa in Parijs - maar ook een
plaats in dat territorium - de hal, de bibliotheek en/of de kelder, in relatie tot het
verloop van de handelingen. Als voorbeelden zijn in dit geval heel concrete tijdsaan-
duidingen en plaatsen gegeven, maar in veel gevallen zijn de ruimte en de tijd veel
vager, algemener of gecompliceerder van aard. Wat te denken bijvoorbeeld van tijd
en ruimte in Wachten op Godot van Beckett of in Het Park van Botho Strauss? Toch is er
altijd sprake van een tijd en een ruimte, omdat de dramatische figuur, evenals een
mens, niet buiten de tijd en de ruimte kan bestaan en de acteur deze dus mét de fi-
guur schept: de dramatische figuur handelt in een dramatische tijd en in een dra-
matische ruimte. Daarmee komen we terug bij het begrip handelen. Een lastig be-
grip, omdat de term verschillende betekenissen kent. Ter sprake is al gekomen het
begrip spelhandeling, als de centrale categorie van het spelen; het is een handeling
van de speler, de acteur, waarin hij een personage en dus ook een figuur creéert. Nu
gaat het om de dramatische handeling van de figuur. De dramatische handeling is een
poging van de figuur om in de dramatische situatie een verandering aan te brengen. Dat be-
tekent dat niet iedere activiteit van de figuur als handeling hoeft te worden begre-
pen. Een dramatische handeling kent drie facetten, die niet los van elkaar kunnen
bestaan: het doel van de handeling (wat tracht de figuur te bereiken), het motief van
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de handeling (waarom wil hij dat bereiken), en de handelwijze (de manier waarop
de figuur zijn doel tracht te bereiken, op grond van zijn motief). Handelingen van fi-
guren binnen een dramatische tekst of een dramatisch communicaat kunnen op
verschillende niveaus worden geanalyseerd. Bij analyse op microniveau worden
bijna alle gedragingen van de figuren beschouwd als pogingen om de situatie te
beinvloeden; op macroniveau echter worden alleen de grote lijnen in het gedrag
van de belangrijkste figuren als bepalend beschouwd voor de veranderingen in de
situatie en daarmee voor het verloop van het stuk. Er is dan nog steeds sprake van
dramatische handelingen, maar de betekenis van het begrip komt in de buurt van
de notie handeling als dramatisch verloop, wat eigenlijk het resultaat is van het dra-
matisch handelen van de figuren in hun situatie(s).

Terwijl voor de handeling en de situatie geldt dat zij, met de figuur, in spel ontstaan
en de gespeelde figuur niet zonder die twee kan bestaan, gaat dat voor de vierde ba-
siscategorie van de dramatische structuur niet op: het conflict is niet een noodzake-
lijk element van spel, de alsof-handeling brengt niet noodzakelijkerwijs een conflict
voort. De handeling van de dramatische figuur doet dat echter wel, omdat deze han-
deling een (substantiéle) wijziging in een bestaande situatie creéert. Dit betekent
dat drama niet alleen wordt gekarakteriseerd door de spelhandeling van de acteur,
maar evenzeer door het conflictkarakter van de handeling.

Nu kunnen we de kern van de voorstellingssituatie, de dramatische structuur
van het ensceneringscommunicaat nader invullen:
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Figuur 1.4 Structuur van een toneelvoorstelling
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1.3.3  De speelwijze

Aan de aard van de dramatische structuur is tamelijk veel aandacht besteed,
omdat de ervaring van de toneeltoeschouwer er in essentie door wordt gestructu-
reerd. Eén aspect, dat niet tot de dramatische structuur als zodanig behoort, maar
er wel aan ten grondslag ligt, verdient om dezelfde reden ook nog enige aandacht:
de aard van het toneelpersonage, dat wil zeggen de verhouding tussen de acteur en
de figuur. De toeschouwer wordt immers niet alleen geconfronteerd met de hande-
lingen en belevenissen van de verbeelde toneelfiguren, maar in iedere voorstelling,
van het begin tot het eind in de eerste plaats met de wijze waarop de acteur zich tot
de figuur verhoudt.

De speelwijze in een voorstelling betreft uiteindelijk juist deze verhouding en be-
paalt vooral de wijze waarop toeschouwers een dramatische structuur zien in rela-
tie tot andere realiteiten. Ruwweg kunnen er vier speelwijzen in deze zin onder-
scheiden worden. Zij bewegen zich tussen twee polen, waarop figuur en acteur op
tegengestelde wijzen samenvallen.

Aan het ene uiteinde van de schaal bevindt zich de mimetische speelwijze, waar-
bij de acteur via inleving en/of nauwkeurige imitatie tracht samen te vallen met de
figuur die hij speelt, zodat de toeschouwer, die weliswaar vrijwel altijd beseft dat
er gespeeld wordt, de acteur toch niet meer als aparte factor ervaart. Voor de toe-
schouwer is het gevolg dat hij de dramatische werkelijkheid als een autonome we-
reld beleeft en daarin opgaat tijdens de voorstelling.

Aan de andere kant van de schaal treffen we een speelwijze aan waarbij niet de
acteur opgaat in de figuur, maar, andersom, de acteur zichzelf blijft en zich be-
kleedt met trekken van een figuur. Het is de speelwijze die in de ‘performance’
wordt toegepast en ik zou het de actualiserende speelwijze willen noemen, omdat
wat er gebeurt, daadwerkelijk met de acteurs gebeurt, en omdat hierbij dus ook
voor de toeschouwers de grens tussen dramatische en ‘actuele’ werkelijkheid
wordt overschreden. Te denken valt bijvoorbeeld aan de mannen en vrouwen die
zichzelf en elkaar in Jan Fabres tekenstructuur Macht der theaterlijke dwaasheden af-
beulen tot ze ook ‘actueel’ volledig zijn uitgeput. “Een performer”, schreef Von
Graevenitz in 1985 in Toneel Theatraal, “kan eventueel als figuur van zijn kunst-
werk als ‘ik’ sterven” (Von Graevenitz, 1985). Zij geeft dan twee voorbeelden van
een actualiserende speelwijze. De eerste is die van Stanley Brown, die op het toneel
een plastic zak over zijn hoofd trekt en die er pas af haalt als het hem bijna onmo-
gelijk is geworden om nog voldoende zuurstof in te ademen om in leven te blijven;
het tweede betreft twee Japanse kunstenaars die bij wijze van performance van een
hoog gebouw zullen springen; het ‘theaterpubliek’ dat is toegestroomd, ziet, zoals
Von Graevenitz schrijft, hoe de performance slaagt en de acteurs de dood vinden.

Tussen de twee uitersten in bevinden zich behalve talrijke variaties en combina-
ties twee andere specifieke speelwijzen: de demonstrerende en de esthetiserende. De
eerste is door Brecht benoemd en oorspronkelijk sterk aan het epische theater ver-
bonden, maar kan algemener worden opgevat als de speelwijze waarbij de acteur
niet alleen de figuur speelt, maar deze ook aan het publiek toont. Noodzakelijk
daarvoor is dat de acteur als zodanig steeds zichtbaar blijft in zijn rol, waardoor de
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toeschouwer tot een kijkwijze wordt gebracht waarin hij direct met de acteur com-
municeert over de figuur die gespeeld wordt. In het theater van na 1970 is deze
vorm van spelen, maar dan in ruimere zin dan Brecht beoogde, gaan domineren,
vooral in de kleine zaal. Behalve een door een acteur weergegeven dramatische fi-
guur, krijgt de toeschouwer de relatie tussen de acteur en de figuur te zien; met
andere woorden: in de gespeelde interpretatie van de figuur door de acteur is de
persoonlijkheid van de acteur meer dan in het traditionele toneel aanwezig. Het
personage overwint na 1970 de figuur, iets wat geheel in overeenstemming is met
zowel de gezochte maatschappelijke verantwoordelijkheid van het individu vanaf
de jaren ’50, als met de noodzakelijke ontwikkeling van het toneel in het televisie-
tijdperk. Deze zo kenmerkende verschuiving binnen het toneelpersonage maakt
ook een ietwat andere voorstelling van de kern van een voorstelling noodzakelijk
dan in figuur 1.4. werd gegeven. Voor het eigentijdse toneel zou het adequater zijn
het gehele personage als voltrekker van de dramatische handeling te beschouwen
in plaats van de figuur en dit als volgt voor te stellen:

ensceneringscommunicaat

P = H in S C
A dramatische structuur
A ensceneringscommunicaat

Figuur 1.5 Acteur in eigentijdse vormen van ‘acteurstoneel’

In de esthetiserende speelwijze tenslotte wordt de dramatische figuur zozeer in ge-
baar, beweging, houding en/of stemgebruik gestileerd, dat het lichaam van de ac-
teur een min of meer autonoom ruimtelijk object wordt. In de stilering blijven uiter-
aard zowel figuur als acteur zichtbaar, maar wordt het acteurslichaam als beeldend
element verzelfstandigd, waardoor de aandacht van de toeschouwer op het beel-
dend vermogen, eventueel het technisch kunnen van de acteur wordt gevestigd.

Het zal duidelijk zijn dat deze vier soorten speelwijzen in talloze variaties en
combinaties voorkomen en zelden in zuivere vorm zijn waar te nemen.

1.34  Het receptieproces

De basiselementen van een dramatisch gestructureerd ensceneringscommunicaat
zijn hiermee besproken. De receptie van een toneelvoorstelling - en daarmee komt
de psychologische benadering van de vraag hoe toneel werkt, aan de orde - is in
feite een confrontatie tussen zo’n dramatisch gestructureerd communicaat en het
voorwaardensysteem van een toeschouwer. Het voorwaardensysteem omvat volgens
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Schoenmakers alle factoren die de deelnemers aan het kommunikatieproces bein-
vloeden. Dat wil zeggen niet alleen worden de verschillende kodes hieronder begre-
pen, maar ook alle overige fysieke, psychische en kognitieve factoren, zoals bijvoor-
beeld persoonlijkheidsvariabelen die voor een bepaalde wijze van reageren zorgen
(Schoenmakers, 1979:40).

Het voorwaardensysteem omvat dus het geheel van waarnemingssystemen> waar-
mee een toeschouwer een voorstelling tegemoet treedt, daarbij gestuurd door een
receptiestrategie die in het bijzonder een verwachtingspatroon in zich draagt als-
mede persoonlijke doelstellingen die aan het deelnemen aan de voorstellingssitu-
atie ten grondslag liggen.

De confrontatie tussen de waarnemingssystemen van de toeschouwer en het
dramatisch communicaat kan als volgt in beeld worden gebracht:

personage handelt in situatie conflict
(handelwijzen, (verhoudingen
= acteur/figuur motief/doel) tussen figuren

in tijd en ruimte)

waarnemingssystemen toeschouwertr

Figuur 1.6 Receptie van een dramatische structuur

Het mentale proces dat de toeschouwer bij het kijken naar toneel voltrekt, kan wor-
den beschouwd als een proces waarin ontbinding en verbinding elkaar voortdu-
rend afwisselen en mogelijk maken.6 De theatrale tekens werken in eerste instantie
als prikkels die bij de toeschouwer juist die waarnemingsschema’s oproepen waar-
mee de tekens ontbonden en daardoor geinterpreteerd en gevolgd kunnen worden.
Dat begint al, zoals we gezien hebben, met de ontbinding van een naar voren tre-
dende gestalte in twee factoren, die van de acteur en die van de figuur, waardoor
deze gestalte als personage wordt begrepen. Tegelijkertijd met dit ontbindingspro-
ces wordt er een verbinding tot stand gebracht: de factoren acteur en figuur kunnen
alleen maar door de toeschouwer geisoleerd worden doordat eerdere ervaringen in
het geheugen geactiveerd worden en zich er, door herkenning, aan binden. Hetzelf-
de geldt voor de herkenning van beschilderd karton als bos en het licht uit een spot
als opkomende zon. Door dit mentale productieproces te voltrekken volgt de toe-

5 Waarnemingssystemen zijn te beschouwen als min of meer vaste mentale structuren,
waarin of met behulp waarvan nieuwe waarnemingen worden verwerkt. Piaget spreekt,
meer in het algemeen, over assimilatieschema’s. Zie hierover o.a. Piaget (1976).

6 Zie hiervoor ook Van Maanen (1981).
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schouwer een toneelvoorstelling, duidt hij de handelingen van de figuren, de con-
flicten ook die zich tussen hen afspelen en hecht hij er betekenissen aan.

Zolang dit alles gebeurt op het niveau van de herkenning, beantwoordt de voor-
stelling niet volledig aan een kunstzinnig doel. Kunst immers tracht de waarne-
ming te vernieuwen.”

De vernieuwing die het ensceneringscommunicaat aanbrengt in de toneeltaal,
dat wil zeggen in de taal en het idioom waarvan spelers en toeschouwers zich in
hun dramatische communicatie bedienen, stelt de laatstgenoemden voor een pro-
bleem bij het voltrekken van het zo net beschreven, op herkenning berustende,
ontbindings-verbindingsproces. Een soortgelijk proces wordt van de toeschouwer
vereist, maar nu op een ‘analytisch’ niveau. De toeschouwers zien zich immers ge-
noodzaakt om de hun vertrouwde waarnemingsschema’s, die tot dan toe de her-
kenning mogelijk maakten, nu zelf te ontbinden, om de handelingen van de dra-
matische figuren nog te kunnen volgen. Dat is wat kunst in het algemeen beoogt:
de gebruiker uit te nodigen - of te brengen - tot een andere kijk- en zienswijze door
het kunstwerk te ‘volgen’. In het volgen van een dramatisch communicaat gebeurt
dit op een specifieke wijze, en wel omdat het conflict, de tegenspraak, daarin zo’n
fundamentele plaats inneemt. Een dramatische structuur richt zich op de ontwik-
keling van tegenspraken, binnen de figuren en tussen de figuren. Dat betekent dat
toeschouwers in het volgen van de dramatische handelingen met tegenspraken
daarin geconfronteerd worden en met conflicten die tussen de figuren en hun om-
geving ontstaan. Als nu, in het proces van verbinding van gegeven waarnemings-
schema’s met tegenspraken in het communicaat, deze waarnemingsschema’s ont-
bonden moeten worden om de tegenspraken te volgen en te interpreteren, doet
zich de situatie voor dat de waarneming van tegenspraken op het toneel, tegen-
spraken in de waarneming van de toeschouwer produceert. Daarmee is de essentie
van de dramatische ervaring als artistieke ervaring verwoord.

1.3.5  Effecten van de receptie

De breuken die door een voorstelling worden geforceerd in de waarnemingswijzen
van toeschouwers, zijn het eigenlijke effect van de receptie en vormen de essentie
van de kunstzinnige ervaring. Emoties, zo vaak aangegrepen om het belang van to-
neelspelen en -kijken onder woorden te brengen, zijn te beschouwen als het gevolg
van de tegenspraken die zich in de waarneming van toeschouwers voordoen. Ook
dit wezenlijke aspect in de receptie van toneelkunst, de artistieke emotie, wordt in
hoofdstuk 5 uitgebreid besproken, ook al omdat niet iedere emotie in het theater
artistiek van aard is.

Hier volsta ik ermee op te merken dat de toeschouwer zich op die voor hem zo
gedenkwaardige avond van 1 november 1990, toen Hedda Gabler zich, buiten het
gezichtsveld van het publiek, door het hoofd schoot, geschokt voelde. Een emotie

7 Inhoofdstuk 5 ga ik uitgebreid in op het belang van het nieuwe en vernieuwende in de he-
dendaagse kunst in het kader van een verdere uitwerking van de qualitas van toneel-
kunst.
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die duidelijk het effect was van de receptie van de enscenering. Maar als dit effect
langer aanhoudt, zoals geschetst in het tweede fragment van het vervolgverhaal
over de toeschouwer bij Ibsen, kunnen we niet meer alleen spreken van een schok,
maar is er, als effect, sprake van een door de schok veroorzaakte verwarring in het
waarnemingssysteem en een zoeken naar mogelijkheden om die verwarring op te
heffen. Het gevolg daarvan kan zijn dat de oplossing gevonden wordt in een nieu-
we mentale structuur die de wijze van kijken naar de werkelijkheid in overeen-
stemming weet te brengen met de ervaring opgedaan tijdens de voorstelling. Een
dergelijke nieuwe mentale structuur kan ook als effect van de receptie van de voor-
stelling gezien worden.

Een laatste schakel in deze keten van effecten komt tot stand doordat de ver-
nieuwde mentale structuur een rol gaat spelen in het handelen van de gewezen
toeschouwer: zijn gedrag wordt beinvloed door de nieuwe kijkwijze, die op zijn
beurt in het gebruik ervan getoetst en bevestigd wordt. Aangenomen mag worden
dat zonder deze functie in het handelen, een vernieuwing in de waarneming lang-
zaam of snel aftakelt.

Intussen zal het duidelijk zijn dat de laatste fasen in deze reeks van mogelijke
effecten van de receptie van toneelvoorstellingen, moeilijk te isoleren zijn van an-
dere invloeden in het leven van toeschouwers. Zoals een veelheid van variabelen in
het voorwaardensysteem van de toeschouwer de aard van de receptie meebepaalt,
zo beinvloedt ook een groot en ongekend aantal ervaringen van de toeschouwer
wat er uit die ene dramatische waarneming voort zal komen.

1.4  De maatschappelijke organisatie van de toneelreceptie
141 Inleiding

Wie een toneelvoorstelling bezoekt en de enscenering bekijkt, neemt deel aan een
sociale praktijk waarin de dramatische communicatie tussen spelers en toeschou-
wers centraal staat. De wijze waarop de communicatie verloopt, wordt in de eerste
plaats bepaald door de aard van de confrontatie tussen het communicaat en het
voorwaardensysteem van de toeschouwers; maar in de tweede plaats door de aard
van de praktijk zelf waarin deze communicatie plaatsgrijpt - met andere woorden:
in de voorstellingssituatie worden specifieke omstandigheden gecreéerd, die de re-
ceptie van een voorstelling beinvloeden: de recepticomstandigheden. Daarnaast heb-
ben deze receptieomstandigheden nog een andere functie; zij organiseren de rela-
tie tussen de realiteit in het theater en de realiteit daarbuiten. De organisatie van
deze relatie heeft noodzakelijkerwijs plaats in de distributie van toneelvoorstellin-
gen, waarbij distributie wordt opgevat als het domein waarin dramatische com-
municaten aan gebruikers beschikbaar worden gesteld. De distributie is in die zin
een wezenlijk aspect van de productie van dramatische communicatie, die immers
niet zonder deze beschikbaarstelling tot stand kan komen. Dit houdt ook in dat er
een sterke onderlinge afthankelijkheid bestaat tussen de wijze waarop een drama-
tisch communicaat wordt geproduceerd en de wijze waarop het wordt gedistribu-
eerd. Enerzijds vragen toneelmakers om distributiewijzen en daarbinnen om re-
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ceptieomstandigheden die bij hun product passen, anderzijds vragen distributie-
apparaten om communicaten die ze kunnen verwerken. Dat er zich in de geschie-
denis van het toneel steeds weer spanningen in deze verhoudingen voordoen,
hoeft geen verbazing te wekken; in de distributie wordt immers het maatschappe-
lijke functioneren van toneel georganiseerd. Op het moment dat toneelstukken of
voorstellingen andersoortige betekenissen beginnen te produceren voor een sa-
menleving, kunnen ze, in de verspreiding daarvan, op verouderde distributiestruc-
turen stuiten - en andersom, als distributiesystemen veranderen omdat de samen-
leving daarom vraagt, komt de gangbare toneelproductie onder druk te staan.

14.2  Receptieomstandigheden

Bij het bezoeken van een toneelvoorstelling komt een toeschouwer uiteraard in
een complex geheel van omstandigheden te verkeren, maar in beginsel zijn deze
toch te beschrijven in een beperkt aantal categorieén.

De receptieomstandigheden kunnen naar vier factoren worden onderscheiden:
- deverhouding tussen de toeschouwers en de tijd
- de verhouding tussen de toeschouwers en de ruimte
- deverhouding tussen de toeschouwers onderling
- deverhouding tussen de toeschouwers en de spelers
Dat het hierbij steeds om een verhouding gaat en dan wel een verhouding tussen
de toeschouwer en iets anders, is niet verwonderlijk. Het gaat immers om omstan-
digheden die de receptie betreffen, dat wil zeggen de mentale activiteit waarin de
toeschouwers hun voorstelling produceren. Daarbij zijn de factoren tijd, ruimte, an-
dere toeschouwers en spelers niet als zodanig van invloed, maar alleen in de ver-
houding die de toeschouwer ermee heeft of ermee aangaat.

De toeschouwer en de tijd

Het begrip tijd staat in deze verhouding voor zowel tijdstip als tijdsduur en moet
bezien worden in relatie tot het ‘tijdsplan’ van de toeschouwer. Daarbij is reéle tijds-
duur van een voorstelling een grootheid die gerelativeerd wordt door de ervaren
tijdsduur. De door de toeschouwer ervaren tijdsduur is behalve van de reéle tijds-
duur afhankelijk van de mate waarin de dramatische, gespeelde, tijd de reéle tijd
weet te verdringen; en dat hangt op zijn beurt weer af van al die factoren in het
communicaat die een voorstelling al dan niet boeiend maken. De toeschouwer
heeft dus aan de ene kant te maken met de betekenis die de reéle tijdsduur en het
tijdstip van aanvang van een voorstelling hebben in het kader van het tijdsplan
van een toeschouwer, aan de andere kant met de betekenis die de ervaren tijds-
duur gedurende een voorstellingssituatie heeft voor de receptie van de voorstel-
ling. Wat het laatste betreft gaat het er eenvoudigweg om of de toeschouwer vol-
doende geboeid blijft communiceren en achteraf het gevoel heeft zijn tijd goed te
hebben besteed, dan wel of hijj ‘afthaakt’, terugvalt in de reéle tijd en zijn besteding
daarvan als nutteloos, inadequaat, onrendabel en/of vervelend ervaart. De tweede
mogelijkheid - waarschijnlijk, maar niet noodzakelijk, veroorzaakt door het com-
municaat zelf - zal zeker ook de verdere receptie negatief beinvloeden.
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De reéle tijd die een voorstelling kost en het tijdstip waarop die aanvangt en eindigt,
bepalen mede of toeschouwers een voorstelling zullen bezoeken. Knulst (1990), Gan-
zeboom (1989) en Maas (1990) hebben er alle op gewezen dat het bezoeken van to-
neel relatief veel beslag legt op vrije tijd, niet alleen door de duur van veel voorstel-
lingen, maar ook doordat de toeschouwer tijdens de voorstellingen tamelijk weinig
vrij is in zijn doen en laten, vergeleken bij andere vormen van vrijetijdsbesteding.
Bovendien kan de consument van toneel nauwelijks zelf bepalen wanneer en hoe
lang hij van het gebodene gebruik wil maken. Wie van dit alles niet gediend is, zal
ook niet gemakkelijk uit zichzelf de keuze maken om naar toneel te gaan kijken;
zeker niet als de voorstellingen beginnen op momenten die voor de betreffende po-
tentiéle toeschouwers onhandig of ongewoon zijn. Uiteraard kunnen andere facto-
ren dit keuzeproces ook beinvloeden; men kan bijvoorbeeld tot toneelbezoek wor-
den verplicht of verleid. In beide gevallen kan de wijze waarop de reéle tijd door de
toeschouwer ervaren wordt, overeenkomen met wat men daarvan verwachtte, of
juist van de verwachting afwijken. Steeds speelt de verwachting van de tijd een rol
in de ervaring ervan; of, anders gezegd, de verhouding van de toeschouwer tot de
tijd heeft een actueel aspect in de ervaring tijdens de voorstelling én een prospectief
aspect in de verwachting ten aanzien van de voorstelling. We zullen zien dat deze
twee aspecten in alle vier de soorten receptieomstandigheden een rol spelen.

De toeschouwer en de ruimte
De factor ruimte lijkt uiteindelijk niet zozeer te maken te hebben met de plek waar
een voorstelling gespeeld wordt als wel met de tijd en de inspanning die het kost
om de afstand ernaartoe te overbruggen. De plaats zelf waar een voorstelling zich
afspeelt, kan echter ook invloed uitoefenen op de keuze om een voorstelling te be-
zoeken, op de verwachting die men ervan heeft en daarmee op de wijze waarop de
voorstelling wordt gerecipieerd. Het gaat hierbij onder meer om de relatie die een
toeschouwer heeft met de ruimte waarin gespeeld en gekeken wordt. Het kan een
schouwburg zijn, die men al dan niet gewoon is te bezoeken, of een avant-garde-
theater, waarvoor hetzelfde geldt; maar het kan ook een school betreffen, of een
dorpshuis, voor een beperkte groep zoiets als een eigen huis, waar men gewoonlijk
heel andere dingen doet dan naar toneel kijken. En wat te denken van theater op
locatie? Theater in de duinen, een zwembad, een vervallen villa of een sluis. Stuk
voor stuk plaatsen die men anders kent en die daarom al dan niet nieuwsgierig-
heid oproepen naar het theatrale gebruik dat ervan gemaakt wordt. Wat men bij
voorbaat van de plaats vindt of verwacht, bepaalt mede het (gaan) kijken.
Eversmann (1996) onderscheidt theaterruimte en theatrale ruimte. De theater-
ruimte is “de fysieke plek waar een theaterevenement plaats vindt; deze plek
wordt begrensd door datgene wat de toeschouwers tijdens de voorstelling kunnen
waarnemen.” (p.41). Eversmann kiest deze omschrijving om de theaterruimte af te
grenzen van de alledaagse ruimte, waarin immers ook de buitenkant van het
theater en de secundaire ruimtes (foyer, kleedkamers, gangen e.d.) een rol kunnen
spelen. Deze aspecten kunnen echter, zoals eerder is opgemerkt, wel degelijk van
betekenis zijn in het beeld en de verwachting die toeschouwers van theaterbezoek
hebben. En dat maakt een begrip waarmee het theatergebruik als deel van de alle-
daagse ruimte wordt benoemd, niet geheel overbodig. De term ‘theater’ is daar-
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voor te meerzinnig en de term ‘schouwburg’ te specifiek. Eversmann hanteert hier-
voor de notie ‘ruimte van het theater’, waarin behalve de plaats voor de spelers en
het auditorium, de secundaire ruimtes, de buitenkant van het gebouw en de direc-
te omgeving ervan een rol spelen.

Voor de toeschouwers zijn niet alleen de ruimtes zelf van belang, maar gaat het
vooral ook om het gebruik dat van de ruimtes wordt gemaakt. Twee aspecten zijn
hierbij aan de orde en beide hangen direct samen met één of meer van de andere
receptieomstandigheden. Dat is niet zo vreemd als het misschien lijkt; op de plaats
waar de dramatische communicatie zich afspeelt, komt immers alles bij elkaar.
Daar moet het gebeuren; daar gaat de toeschouwer een relatie aan met alle ele-
menten tegelijk.

Een eerste vraag is hoe vrij men in de ruimte is. En dan wordt inderdaad bedoeld
vrij om te staan en te gaan waar men wil, zoals bijvoorbeeld in het begin van de
jaren ’70 het geval was in voorstellingen van het Parijse Thédtre du Soleil over de
Franse revolutie, maar ook in dezelfde periode in Mickery en in de Beurs van Berla-
ge, waar de toeschouwers zich in een open ruimte bevonden en zich van speelplek
naar speelplek begaven. Vrijer nog zijn de toeschouwers die op ieder gewenst mo-
ment niet alleen een andere plaats in de ruimte kunnen kiezen, maar die ook ge-
heel zelf bepalen wanneer ze komen en wanneer ze gaan, zoals dat bij voorbeeld
bij straattheater het geval is. Het andere uiterste is dat de toeschouwer plaats-
neemt op een gereserveerde stoel en daar voor de duur van de voorstelling niet
meer van afkomt.

De ene of de andere soort ruimtelijke situatie brengt niet noodzakelijkerwijs
met zich mee dat de toeschouwer zich ook vrij voelt, in de zin van ‘op zijn gemak’.
Of dat het geval is hangt veel meer af van de verhouding tussen verwachting, ge-
wenning en aangeboden situatie, dan van de situatie als zodanig.

Een tweede aspect van de relatie die toeschouwers daadwerkelijk met de ruimte
aangaan, betreft de wijze waarop de ruimte is getheatraliseerd. De theatrale ruimte be-
staat volgens Eversmann uit “de wereld van de voorstelling” (1996:49). De term
voorstelling verwijst hier niet noodzakelijkerwijs naar een optreden met alsof-ka-
rakter. Theaterruimte en theatrale ruimte kunnen dus samenvallen. In veel geval-
len is de theatralisering van de ruimte echter wel dramatisch van aard. Eversmann
spreekt dan van de “fictieve ruimte’. (p.51 e.v.). Zowel in de theatrale ruimte in het
algemeen, als in de fictieve ruimte - ik geef de voorkeur aan de term ‘dramatische
ruimte’ - kunnen de toeschouwers heel verschillende posities innemen. Met het
theater betreedt men tegelijkertijd, als het ware, de dramatische ruimte; of men
blijft daarbuiten en vindt de plaats waar gespeeld wordt, tegenover zich. Een mooi
en bekend voorbeeld van het eerste is Grotowski’s voorstelling van Kordian, waar-
voor de totaal beschikbare ruimte was ingericht als een psychiatrische kliniek en
waarbij toeschouwers en spelers zich in, op en onder de bedden bevonden. Van een
dramatische ruimte waar de toeschouwers, materieel gesproken, buiten blijven,
bestaan eindeloos veel voorbeelden, zij het van heel verschillende orde. We hebben
het dan in feite over de verhouding tussen toeschouwersruimte en speelruimte: het lijstto-
neel, theater en ronde, het in de toeschouwersruimte uitgebouwde podium en alle
soorten toneel waarin de verschillende grenzen die tussen beide ruimtes worden
getrokken, tijdelijk overschreden worden, zijn evenzovele voorbeelden van deze
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verhouding. De ervaring die de toeschouwer met de dramatische tijd en ruimte —
zoals die in het communicaat worden gecreéerd - opdoet, is in eerste instantie het
resultaat van de plaats die men in het theater inneemt ten opzichte van de the-
atraal verbeelde, dramatische ruimte.8

De toeschouwer en andere toeschouwers

Het is gebruikelijk om het gegeven dat toneel door een publiek gezien wordt en
niet door individuele toeschouwers, als wezenlijk voor de kunstvorm te beschou-
wen. Zoals bij de poging tot definiéren duidelijk is geworden, kan dat niet zomaar:
ook als er één toeschouwer naar een optreden zit te kijken, is er sprake van theater.
Dat wil echter niet zeggen dat toneel voor die situatie gemaakt wordt. Het is een
ongewenste uitzonderingssituatie. Toneel is inderdaad een collectieve kunst, niet
alleen omdat er meer mensen tegelijkertijd naar kijken, maar meer nog omdat de
toeschouwers als publiek, collectief dus, worden aangesproken.

In het deelnemen aan het communicaat worden de individuele toeschouwers
tot een publiek gemaakt. Daaraan leveren ook de omstandigheden waaronder
wordt gecommuniceerd, hun bijdrage.

Ook nu kan de verhouding die vooraf gegeven is - en ook na de voorstelling een
rol blijft spelen - onderscheiden worden van de verhouding waarin de toeschou-
wers door het bijwonen van de voorstelling worden gebracht.

De van tevoren gegeven en achteraf doorwerkende verhouding tussen toeschou-
wers is het duidelijkst als toeschouwers elkaar kennen; hetzij als toeschouwers,
hetzij als deelnemers aan andere sociale verbanden.

Als dit laatste voor een heel publiek geldt, wordt deze specifieke receptieom-
standigheid vanzelf ook een factor in de receptiestrategie van de toeschouwers:
men acht zich als specifieke groep aangesproken, hecht aan het communicaat wat
makkelijker betekenissen die voor de groep gelden en communiceert daarover ook
tijdens en na de voorstelling.

Deze situatie doet zich bij voorbeeld voor tijdens schoolvoorstellingen (al dan
niet op school), bij sommige amateurtoneelvoorstellingen en in het algemeen als
er gespeeld wordt in buurten of dorpen waar de toeschouwers elkaar allemaal ken-
nen. Het is in de geindustrialiseerde wereld geen dominante praktijk dat zo’n ge-
sloten, homogeen publiek wordt aangesproken, hoewel het de historische basis
van toneel is. Voor het rituele en het religieuze theater is dat het duidelijkst: het
had als eerste doel een gemeenschap op te doen gaan in de eenheid van het geloof.
En daarmee werd het theater een viering, een feest van de gemeenschap. Maar ook
het wereldlijk theater werd tot de opkomst van de grote theaters in de zeventiende
eeuw voornamelijk gespeeld voor groepen mensen die elkaar kenden: aan hoven,
op dorpspleinen, in herbergen of op kermissen. Hierbij moet bovendien niet uit
het oog worden verloren dat de steden tot in de industriéle revolutie voor onze be-
grippen tamelijk klein waren. Londen telde aan het eind van de zestiende eeuw

8 Eversmann (1996) maakt een onderscheid tussen ‘frontaal’ en ‘environmental’ theater. Tus-
sen deze twee polen in doen zich tal van variatiemogelijkheden voor. Zie voor het belang
van deze posities in relatie tot de theaterervaring hoofdstuk 3 van de betreffende studie.

35



Het Nederlandse toneelbestel van 1945 tot 1995

zo’n tweehonderdduizend inwoners, en in Amsterdam woonden in de gouden
eeuw ruim honderdduizend mensen.

Toneel kon dus als gemeenschapskunst functioneren bij de gratie van het feit
dat de toeschouwers iets met elkaar te maken hadden. Die receptieomstandigheid
biedt voor de toeschouwer een extra mogelijkheid om betekenissen van de voor-
stellingen te extrapoleren naar de realiteit buiten de toneelzaal, omdat die reali-
teit, in het sociale verband tussen de toeschouwers, ook binnen de toneelzaal voor
een deel aanwezig is.?

Zoals gezegd is er in de meeste voorstellingen geen sprake van een dergelijke ver-
houding tussen toeschouwers onderling; mensen bezoeken het theater 6f alleen, in
de wetenschap of de hoop dat er wel een paar bekenden zullen zijn, 6f - en vooral -
met z’n tweeén dan wel een klein groepje, zonder met de rest van de bezoekers iets
van doen te hebben. Maar in het laatste wordt de toeschouwer door het toneel toch
gehinderd, speciaal in die situaties waarin spelers of personages het publiek direct
aanspreken. In die aanspreking wordt het publiek immers tot een tijdelijke ge-
meenschap gemaakt. Soms neemt dit abstracte gegeven heel concrete vormen aan,
bijvoorbeeld als het publiek een rol krijgt toebedeeld, zoals gebeurde tijdens een
voorstelling van de Nederlandse Comedie in 1970, waarbij een acteur in de rol van
Landauer (uit Toller van T. Dorst) “zijn rede tot de marxisten hield, welke geacht wer-
den te zitten op de plaatsen van de toeschouwers” (Erenstein, Scenarium 1). In dat
geval werkte de aanspreking bijzonder snel, want het publiek antwoordde direct bij
monde van één van de toeschouwers: “Professor Landauer, ik ben een marxist en ik
zou u iets willen vragen.” En Erenstein voegt er in zijn verslag aan toe:

De acteur die Landauer speelde, werd hierdoor overrompeld, mompelde nog
iets als “nee, dat kan niet...”, maar bleek niet in staat de illusie van het toneel
vast te houden, waarna het initiatief werd overgenomen door de man in de zaal,
die met luide stem zijn bezwaren tegen de voorstelling uiteenzette (Erenstein,
1977:85).

Een mooi voorbeeld van hoe een publiek wordt aangesproken en het daardoor voor
de toeschouwers gemakkelijker wordt gemaakt om betekenissen van het commu-
nicaat in verband te brengen met de niet-theatrale realiteit. Maar er zijn meer mo-
gelijkheden om in een voorstellingssituatie de onderlinge verhoudingen tussen de
toeschouwers te accentueren of te manipuleren.

Het wordt moeilijker om ‘individueel’ te kijken als ook de andere toeschouwers
voortdurend zichtbaar zijn, zoals in een rond theater het geval is, maar ook in de zo
net al genoemde voorbeelden van Thédtre du Soleil en Grotowski, waarbij het publiek
overigens ook een rol kreeg toebedeeld, respectievelijk die van volk en die van bewo-
ners van de psychiatrische kliniek. In het roemruchte Mickerytheater aan de Rozen-
gracht in Amsterdam kon het tenslotte de toeschouwers overkomen dat zij, geza-

9 Het al eerder genoemde Forumtheater van Boal maakte optimaal gebruik van deze moge-
lijkheid door voor sociaal homogene groepen voorstellingen te spelen over de situaties
waarin die zich bevonden.
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menlijk gearriveerd, bij de ingang van de zaal gescheiden werden en voor de rest
van de avond deel uitmaakten van verschillende kleine publiekjes, die bijvoorbeeld
bijeen gehouden werden in op luchtkussens verplaatsbare ‘tribunedozen’ en zo ge-
zamenlijk door de theatrale ruimte reisden. Elkaar onbekende toeschouwers zaten
een hele avond in hetzelfde schuitje; een theatrale ontmoeting tussen toeschou-
wers die niet alleen als receptieomstandigheid functioneerde, maar tegelijkertijd
een deel was van het theatrale communicaat en als zodanig betekenissen produ-
ceerde over de positie van het publiek, de toeschouwer zelf en zijn relatie met de
partner die ver weg en met ander volk door de theaterruimte zweefde.

De toeschouwer en de speler

If anyone takes the theatre, as Peer Gynt did the onion, and tries to peel off its
accretions one by one to get at the heart of what theatre really is, he can begin
easily. He will no doubt find that the most recent accretion is Scenery. Scenery is
here today but was not there three hundred and fifty years ago. Thereafter, the
peeling is progressively harder. Probably the Auditorium would be next to go;
the theatre is then out-of-doors. Next might follow the Stage as a raised plat-
form to act upon; take that away and the player is on the ground. Going relent-
lessly on, that player would next have to be stripped of his Costume and Mask.
Remove these and there will probably fall apart two seperate pieces, leaving
nothing inside; those two pieces would be the Player and the Audience. Take
these apart and you can have no theatre (Southern, 1968:21)

Langs deze weg beredeneert Richard Southern in zijn prachtige, maar helaas sinds
1968 niet meer herdrukte boek The seven ages of the theatre, dat de kern van het
theater een verhouding tussen de speler en de toeschouwer is; een communicatie-
ve verhouding, zegt hij later, die niet gebaseerd is op the making of something, maar
op het doing something. Daarmee legt Southern op grond van historische overwe-
gingen, net als Beckerman, Esslin en zovele anderen dat op basis van eigentijdse
waarneming en theoretische reflectie hebben gedaan, de verhouding tussen speler
en toeschouwer als essentie van de toneelvoorstelling bloot.

Deze verhouding is niet alleen aanwezig in de dramatische communicatie als
zodanig, maar ook als omstandigheid waaronder deze communicatie plaatsgrijpt.
En net als bij de andere drie verhoudingen, niet alleen als gegeven dat bestaat bui-
ten de voorstellingssituatie om, maar ook als iets dat binnen die situatie wordt ge-
creéerd.

Wat het eerste betreft wordt de scheidslijn tussen verschillende soorten verhou-
dingen getrokken op basis van de vraag of de speler, los van de betreffende voor-
stelling, betekenis heeft in de realiteit van de toeschouwer; eenvoudiger uitge-
drukt: of de toeschouwer de speler kent.

Of de toeschouwer de speler kent als vriend, buurman, collega, dan wel uitslui-
tend als acteur in andere voorstellingen, van film of televisie, in al deze gevallen is
de bekendheid van de speler bij de toeschouwer van belang voor de receptie en in
sommige gevallen zelfs van doorslaggevend belang voor de aard van de receptie.
Dit belang wordt bepaald door de plaats die de speler inneemt in het voorwaarden-
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systeem van de toeschouwer en de verwachting die daaruit voortvloeit. De ver-
wachting kan positief of negatief zijn, de receptiestrategie wordt er altijd door ge-
stuurd en de waarneming in het licht ervan geinterpreteerd. Talloze mensen gaan
jaarlijks naar het amateurtheater en genieten ten volle van de hun bekende spe-
lers, terwijl ze er niet aan denken ooit de, hierbij vergeleken technisch volmaakte,
voorstellingen van het beroepstoneel met een bezoek te vereren. Aan de andere
kant bezoeken heel wat toeschouwers de grote theaters om een bekende en ge-
waardeerde televisiester in het echt te zien; misschien wel vaak zonder dat het van
belang is wat she or he is doing; de ontmoeting als zodanig is voldoende, doordat er
een meer persoonlijke relatie wordt gelegd dan via televisie- of filmscherm moge-
lijk is. Boeiender is het zonder twijfel als wie bekend is, meer doet dan al bekend is,
liever gezegd: in de theatrale ontmoeting iets voortbrengt dat daarbuiten niet kan
bestaan. In dat geval zou het kunnen zijn dat bekend en onbekend elkaar verster-
ken, dat de dramatische ervaring extra betekenis krijgt en daardoor stand houdtin
de ervaring van de buitentheatrale realiteit.

Zou dat de reden kunnen zijn waarom theatermakers, spelers en anderen soms
zoeken naar dat contact met de toeschouwers, buiten het acteren om, maar bin-
nen de voorstellingssituatie, namelijk om uit te drukken: wij horen bij elkaar, we
hebben elkaar iets te vertellen, wij maken deel uit van dezelfde gemeenschap?
Ariane Mnouchkine van het Thédtre du Soleil opnieuw, die het publiek persoonlijk
verwelkomt, terwijl de spelers zich in het openbaar verkleden en daarbij in ge-
sprek zijn met de toeschouwers. Of Charles Cornette die voor de voorstelling in de
tent van de Internationale Nieuwe Scene samen met de andere spelers — allen
reeds in toneelkostuum, dus als spelers goed herkenbaar - de platen, programma-
boekjes en T-shirts van het gezelschap verkoopt. Of, tenslotte, de spelers van het
Groningse jeugdtheatergezelschap de Citadel, die voor en na de voorstelling met
het publiek iets drinken in de foyer van het theater. Deze pogingen om speler én
vriend te zijn kunnen nog verder gaan, zodat we terecht komen in het gebied waar
receptieomstandigheden en enscenering in elkaar overgaan: spelers en toeschou-
wers bevinden zich samen in een ruimte waarin de communicatie nu eens wel en
dan weer niet van theatrale aard, of nadrukkelijk beide tegelijk is. Op verrassende
wijze gebeurde dit bijvoorbeeld in de Antigone van het Publiekstheater in de boven-
foyer van de Stadsschouwburg in Amsterdam in seizoen 1980/81. Terwijl de spelers
tussen het publiek zaten te wachten tot ze moesten beginnen, stelde Siem Vroom
hen voor aan het publiek, weliswaar in hun rollen, maar toch ook als spelers. Van
meet af aan werd er gezocht naar de José Ruiter in Antigone en de Hans Croiset in
Kreon, in de speelwijze, in de eigen kleding van de spelers, in de persoonlijke om-
gang met het publiek.

Hier werd geprobeerd binnen de enscenering een verhouding tussen spelers en
toeschouwers tot stand te brengen die, gezien als receptieomstandigheid, de dra-
matische communicatie positief zou kunnen beinvloeden; en wel onder het motto
van Grotowski: “Der Kern des Theaters ist eine Begegnung” (Grotowski, 1969:50).
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14.3  Effecten van receptieomstandigheden

In het voorgaande zijn al tal van effecten van specifieke receptieomstandigheden
terloops ter sprake gekomen. Bij de behandeling van de verhouding tussen de toe-
schouwer en de tijd is aangestipt dat zowel aanvangstijdstip als tijdsduur van een
voorstelling het bezoek kunnen beinvloeden en dat de ervaring van de verhouding
tussen reéle en dramatische tijd een belangrijke rol speelt in de appreciatie van
het communicaat.

Met betrekking tot de verhouding tussen toeschouwers en ruimte is de positie
die het publiek ten opzichte van en binnen de theaterruimte inneemt, aan de orde
geweest en is aangegeven dat deze positie zowel de gang naar het theater als de er-
varing van de dramatische tijd en ruimte in eerste instantie bepaalt. Toeschouwers
die elkaar kennen, lijken het gemakkelijker te hebben in het extrapoleren van be-
tekenissen naar de niet-theatrale realiteit, omdat de niet-theatrale gemeenschap
gedeeltelijk met de theatrale samenvalt. En iets vergelijkbaars hebben we tenslotte
gezien in de verhouding die toeschouwers met spelers hebben of aangaan: door be-
kenden - in welke zin dan ook - in het theater gade te slaan kan de kijk op die per-
sonen zelf veranderen, maar wordt tegelijkertijd de kans groter dat de zienswijze
die deze bekenden communiceren, in het waarnemingssysteem van de toeschou-
wers betekenis krijgt en houdt.

Receptieomstandigheden beinvloeden niet alleen direct de dramatische com-
municatie, tegelijkertijd fungeren ze als organisatiefactoren: ze regelen de verhou-
ding tussen de dramatische en de niet-dramatische realiteit.

De invloeden die receptieomstandigheden in deze rol uitoefenen, zijn moeilijk
te isoleren van andersoortige invloeden, maar ook van elkaar. Over het algemeen
hebben we te maken met clusters van omstandigheden, die zich in bepaalde
theaterpraktijken voordoen. De geschiedenis van het theater zou wellicht geschre-
ven kunnen worden als een opeenvolging van dergelijke praktijken, die steeds an-
ders van aard zijn.

De grote halfreligieuze, half staats-culturele theaterfestivals in het klassieke
Griekenland bepaalden gedurende vijf dagen volledig het openbare leven in de
stad. Jaarlijks liet de burgerbevolking van Athene zich bijvoorbeeld drie dagen
lang door toneelmakers leiden in een feestelijk en artistiek proces van bezinning
op hun realiteit, waarvoor die realiteit zelf, bij wijze van spreken, voor de duur van
het festival werd opgeschort. Een vergelijkbaar collectief bezinningsproces, even-
eens door kerk en staat georganiseerd, speelt zich af tijdens de opvoeringen van de
grote religieuze spelen van de Middeleeuwen, waarin spelers en publiek tot dezelf-
de gemeenschap behoren en als zodanig met elkaar in het openbaar communice-
ren. Vanaf het moment dat, in de zestiende eeuw, de vaste podia ontstaan, wordt
toneel steeds meer ‘geisoleerd’ van de rest van het sociale leven, hoewel het daarin
lange tijd wel een belangrijke plaats is blijven innemen. In de Elizabethaanse tijd
bijvoorbeeld bezoekt ongeveer een kwart van de bevolking van Londen iedere week
wel een voorstelling; en aan het eind van de negentiende eeuw houden de stukken
van Ibsen, zoals we gezien hebben, de gemoederen weken lang bezig, niet zozeer in
de krant als wel in de salons. Het theater neemt als reflectie op het leven weliswaar
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niet meer voor enige dagen de plaats van het leven zelf in, maar het blijft daarbin-
nen nog wel een praktijk waaraan de deelnemers direct betekenissen kunnen ont-
lenen voor de niet-theatrale realiteit, niet alleen omdat de dramatische teksten
daar direct betrekking op hebben, maar ook doordat de receptie daarvan sociaal
georganiseerd is. Het theater is voor die tamelijke grote delen van de bevolking die
het bezoeken, nog altijd, misschien zelfs meer dan toen het nog ‘voor iedereen’
was, een ontmoetingsplaats waar normen en waarden worden bevestigd of aange-
tast, kortom waar bevolkingsgroepen hun ideologie en identiteit onderzoeken.

De receptieomstandigheden die deze praktijken kenmerkten, waren zeker van
een ander karakter dan die waarin nu de theatrale communicatie is ingekaderd.
De plaats van toneelvoorstellingen in het tijdsplan van potentiéle toeschouwers is
bij voorbeeld sterk beinvloed door toegenomen tijdsdruk in het algemeen en een
onvoorstelbare groei aan vermaaksmogelijkheden in het bijzonder (Knulst, 1989).
Al sinds 1900 hebben andere media - de schrijvende pers, film en radio — een deel
van de functies van de kunsten, in het bijzonder van het toneel, overgenomen. Di-
recte maatschappelijke reflectie en beschouwing zijn minder op de voorgrond
komen te staan, maar vermaak aan de ene kant en zuiver artistieke reflectie aan de
andere kant hebben steeds meer accent gekregen. Dit proces heeft zich nog ver-
sterkt voortgezet met de komst van de televisie. Daarnaast hebben de maatschap-
pelijke ontwikkelingen van de jaren 60 vooral voor een segmentering van het pu-
bliek gezorgd, naar grote en kleine zalen, zolder- kelder- en werftheaters, culturele
centra en buurthuizen, die allemaal hun eigen plaats kregen in het voorwaarden-
systeem van de toeschouwers en tegelijkertijd hun eigen voorwaarden schiepen
voor de dramatische communicatie die zich binnen hun muren voltrok.

Maar het meest typische en het meest algemene aspect in de receptiesituatie
van de moderne theaterpraktijk is dat de toeschouwer alleen gelaten wordt. Ter-
wijl de toneelvoorstelling een steeds geisoleerder bestaan is gaan leiden, werd de
toeschouwer tot een meer en meer individuele kijkwijze gebracht, los van de ande-
re toeschouwers, los van de spelers ook. Meer dan ooit wordt het dramatische
kunstwerk in stilte en in psychologisch isolement genoten en verwerkt, als was het
een schilderij of televisieserie. Hoewel, juist televisie, die de al dan niet kunstzinni-
ge reflectie op het leven terugbrengt tot de openbaarheid van de huiskamer, biedt
binnen die huiskamer opnieuw de mogelijkheid tot collectieve receptie en com-
municatie tussen de kijkers, soms zelfs tussen de kijkers die in andere huiskamers
hetzelfde hebben meegemaakt, namelijk als het programma’s betreft die in déze
tijd door bevolkingsgroepen kennelijk daadwerkelijk worden gebruikt om hin ide-
ologie en identiteit te onderzoeken.

In dit licht bezien kunnen het omgevingstheater van de jaren ’60 en ’70 en het
locatietheater van daarna beschouwd worden als pogingen om het isolement van
makers en kijkers te doorbreken in het scheppen van een nieuwe gezamenlijke re-
aliteit.
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2.1 Inleiding

De term toneelbestel klinkt alweer wat ouderwets; hetis uit de mode geraakt om het
woord bestel te gebruiken voor de organisatie van het toneelleven in Nederland. Het
is typisch een term uit de jaren ’50 die vooral in relatie tot radio en televisie in ge-
bruik is gebleven: het omroepbestel. Overigens is ook in dat domein, ten gevolge van
de commercialisering van de media, intussen de notie ‘publieke omroep’ in zwang
geraakt. De term bestel verwijst traditioneel naar een systeem van publieke voorzie-
ningen waarvan de hechtheid min of meer bepaald wordt door de rol die de overheid
in het systeem speelt. Het ‘publieke bestel’ is dus een tautologie en ‘het omroepbe-
stel’ is een archaisch begrip geworden. Ook in het Nederlandse theaterleven is de rol
van de sturende en financierende overheid sinds de jaren *70 minder dominant ge-
worden. Tal van varianten zijn, los van elke overheidsbemoeienis, ter beschikking
van de theaterbezoekers gekomen. Niet alleen deed zich vanaf het midden van de
jaren 60 een veelheid aan kleinkunst gelden op de vrije theatermarkt, ook in de to-
neelsector komt de commerciéle productie enige jaren daarna weer op gang.

Toch is de term bestel heel geschikt om de naoorlogse toneelsituatie te benoe-
men: voor het eerst ontstond er een systeem van productie en distributie van to-
neel dat doelgericht geordend was en waarin de overheid een structurerende taak
op zich nam.

Natuurlijk was er voor 1940 ook sprake van toneel, van gezelschappen, schouw-
burgen en publiek, van een productie- en distributiesysteem, maar de rol van de
overheid daarbinnen was geenszins van structurele aard. Het toneelbestel, dat in
deze zin dus nog jong is, heeft zich ontwikkeld als reactie op de grote problemen
die in het vooroorlogse systeem zichtbaar werden. Daarom eerst een schets van de
toneelsituatie van voor 1940.

2.2  Het toneel in Nederland voor de Tweede Wereldoorlog

2.2.1  Een commerciéle structuur

Tot diep in de negentiende eeuw komt een groot deel van het publiek vooral met
toneel in aanraking via een bezoek aan de kermis. Op alle grote kermissen staan
één of meer ‘toneeltenten’, grote houten keten die voor de duur van de kermis -

waarbij gedacht moet worden aan één tot twee weken - worden opgebouwd en
waarin dagelijks verschillende stukken gespeeld worden. Het repertoire is zeer ge-
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varieerd; om een breed publiek binnen te krijgen worden zowel kluchten en blij-
spelen als Franse tragedies, melodrama’s en, aan het einde van de eeuw, moderne
realistische stukken gespeeld. Koster (1970) vermeldt bijvoorbeeld als repertoire
dat het gerenommeerde gezelschap van Ward Bingley in de zomer van 1783 op de
kermis van Den Haag speelde:

Jan de Marre’s treurspel Jacoba van Beijeren, gravin van Holland en Zeeland, Don Qui-
chot en Krelis Louwen van Pieter Langendijk, Moliére’s Tartuffe, de door Ducis ver-
minkte Hamlet, Voltaire’s Olimpia, Lucretia van Merkens treurspel Jacob Simonsz.
de Rijk, Addisons treurspel Cato, of de ondergang der Roomsche vrijheid, berijmd
door Langendijk (met Corver als Cato en Bingley als Juba), Voltaire’s Zaire, een
oorspronkelijk treurspel van Ducis, Oedipus aan het hof van Admetus, waarin Cor-
ver Oedipus en Bingley Admetus speelden, en De graaf van Olsbach, of de beloning
der deugd, naar het Duits van J.C. Brandes. Daarbij nog een groot aantal kluchten
als na-stukjes en enige balletten en ballets-pantomimes (Koster, 1970:207).

Kermistoneel dus dat qua rolbezetting en repertoire de top van het Nederlandse to-
neel in die tijd vertegenwoordigde. Bijna honderd jaar later, in 1873 exploiteerde
de toen nog jonge Louis Bouwmeester, samen met Boas en Judels, op de Haarlemse
kermis een toneeltent waarin onder meer Haarlemmers in Parijs en een Parijzenaar in
Haarlem werd gespeeld, “een nieuw kluchtig blijspel met zang in 5 taferelen, met
nieuwe coupletten, etc. nooit op enig ander toneel vertoond” (t.z.p.239).

Vanaf het midden van de negentiende eeuw beginnen de vaste zalen een steeds be-
langrijkere rol te spelen en tegen de eeuwwisseling hebben ze een dominante posi-
tie veroverd in de distributie van toneel. Overigens bestonden er in tal van steden
al sinds lange tijd zalen die ook voor toneel gebruikt werden en in de grote steden
zelfs echte schouwburgen. De oudste Nederlandse schouwburg is die van Amster-
dam, ontworpen door Jacob van Campen en in 1638 geopend met de Gijsbregt van
Aemstel van Joost van den Vondel. Na een radicale verbouwing in 1665 en een brand
in 1772 werd een nieuw theater aan het Leidseplein gebouwd. De huidige Amster-
damse Stadsschouwburg is na de brand van 1890 op dezelfde plaats gebouwd. Het
isin die periode, het laatste deel van de negentiende eeuw, dat een groot aantal Ne-
derlandse steden een eigen schouwburg en concertzaal bouwt, bolwerken van de
heersende, burgerlijke cultuur.

Veel van de vaste zalen in de kleinere steden krijgen het beste en het meeste to-
neel binnen hun muren tijdens de zomerkermissen, als ze plaats bieden aan gezel-
schappen die in het winterseizoen de schouwburgen in de grote steden bespelen of
aan reizende gezelschappen die voor de betreffende periode een concessie van het
gemeentebestuur weten te verkrijgen om het kermispubliek van toneel te voorzien.

Fundamenteel in het productie- en distributiesysteem van toneel gedurende deze
periode — en dat blijft zo tot de Tweede Wereldoorlog - is dat het commercieel van
aard is. De zaalhouders stellen hun ruimte aan amateurs en professionelen ter be-
schikking om er aan te verdienen en de beroepsacteurs en -actrices bespelen de zalen
om van de opbrengsten te leven. Productie en distributie treden hierbij op drie ver-
schillende manieren met elkaar in verhouding: de eerste mogelijkheid is dat een to-
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neelgezelschap een zaal pacht voor één of meer seizoenen, daarin — meestal als
hoofdbespeler naast gast- en reizende gezelschappen - optreedt en het volledige fi-
nanciéle risico draagt. De directeur is een ondernemer die evenals de leden van het
gezelschap leeft van de recette. Een variatie hierop is dat het theater niet volledig ge-
pacht wordt, maar voor een vast aantal avonden per seizoen wordt gehuurd, zodat
het financiéle risico voor het gezelschap beperkt blijft tot de eigen voorstellingen.

En tenslotte, als een toneelgezelschap niet over een eigen zaal beschikt, wordt
voor iedere voorstelling of voorstellingenreeks een contract afgesloten tussen zaal-
houder en gezelschap. Het gaat daarbij soms om één of twee voorstellingen, maar
in de provinciesteden vaak ook om een wat langer verblijf van een reizend profes-
sioneel gezelschap dat vijf, soms tien avonden achter elkaar veelal verschillende
producties speelt voor alle geinteresseerden die er in een stad en de omgeving
daarvan te vinden zijn; ook gezelschappen die over een eigen schouwburg beschik-
ken, treden op die manier van tijd tot tijd elders als gastgezelschap op, vooral tij-
dens de voorjaars- en zomerkermissen. Daarnaast worden de zalen gebruikt door
plaatselijke amateurtoneelgezelschappen, waarvan er in sommige steden heel wat
bestaan en die, bij gebrek aan beroepsgezelschappen, voor een deel de toneelvoor-
ziening voor hun rekening nemen.

In Utrecht werden in de jaren '20 deze verschillende modellen met elkaar ge-
combineerd; hoewel Het Schouwtooneel vanaf 1920 de stadsschouwburg aan het
Vredenburg pachtte en er als eerste bespeler optrad met vijf voorstellingen in veer-
tien dagen, moest de schouwburg

tenminste zeven avonden ter beschikking worden gesteld voor volksvoorstellin-
gen, vijftien avonden voor amateurgezelschappen, liefdadigheidsvereningen
enz. en twee avonden per week voor andere toneelgroepen, opera en operette
(Schilp, 1975:37).

Dat het Utrechts amateurtoneel de beschikbare avonden wel zal hebben weten te
vullen kan worden afgeleid uit het overzicht dat Schilp geeft van het toneelleven
in Utrecht tussen 1920 en 1940. Een greep uit de titels van zijn hoofdstukken: ‘Re-
derijkerskamer Jan van Beers’, ‘Rederijkerskamer Nicolaas Beets’, ‘Rederijkerska-
mer Moliére’, ‘Het protestantsch jeugdtoneel’, ‘Lekenspelen’, ‘De lustrumspelen
van het Corps’, ‘Ook meisjesstudenten spelen toneel’, ‘De Spoorwegen spelen’,
‘Wijk C op de planken’ en ‘Arbeiderstoneel’. En dan zijn de toneelactiviteiten van
in Utrecht gevestigde streekgezelschappen en verscheidene studentenverenigin-
gen nog niet aan de orde geweest.

Tot 1920 is ook de Amsterdamse Stadsschouwburg aan het Leidseplein verpacht
geweest. Aanvankelijk was het gebouw in handen van de Amsterdamsche Stads-
schouwburgmaatschappij die het in 1894, na de brand van 1890, voor 13.000 gul-
den in pacht afstond aan de Koninklijke Vereeniging Het Nederlandsch Tooneel, in
1876 met financiéle steun van koning Willem III door Van Lennep en Schimmel op-
gericht. De Vereeniging trad in de eerste decennia van de eeuw als hoofdbespeler
op. In 1917 trok de stad de schouwburg aan zich en verhoogde de pachtsom tot
25.000 gulden. Vanaf 1920 nam de gemeente Amsterdam de schouwburg zelfin be-
heer, op basis van een voorstel van de gemeentelijke schouwburgcommissie:
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De gemeente zou op streng omschreven voorwaarden — neergelegd in een door
alle partijen tegen elkander opgesteld cahier-des-charges — de schouwburg ver-
huren aan een nader te kiezen “vaste bespeler”, die als subsidie voor opvoerin-
gen met bijzondere kunstwaarde teruggave zou verkrijgen van de gelden der te-
gelijkertijd van 5% tot 20% verhoogde vermakelijkheidsbelasting! Daarvoor
moest hij met een vast gezelschap, op een 12-maands contract geéngageerd, 216
voorstellingen per jaar geven, een tenminste voor de helft kunstzinnig repertoi-
re brengen, voor de nodige volksvoorstellingen zorgen en ten slotte een huur-
prijs betalen van ongeveer f 300,- per avond. De overige avonden werden ver-
huurd aan andere gezelschappen (Hunningher, 1949:145).

“Een eeuw eerder was men in Amsterdam guller geweest”, merkt Hunningher op,
doelend op de situatie in 1830, toen de stad de schouwburg gratis afstond aan
zeven sociétaires onder leiding van Reinier Engelman en daarbij nog een subsidie
van 25.000 gulden gaf. De koning voegde daar bovendien 9000 gulden aan toe en
de provincie Noord-Holland 3000 gulden.

De verantwoordelijke wethouder in 1930, dr. A.B. Wibaut, zette nog wel de terug-
gave van vermakelijkheidsbelasting voor bepaalde voorstellingen om in een vaste
subsidie van 95.000 gulden, maar de kosten die het gezelschap voor de schouwburg
moest opbrengen waren intussen gestegen tot ongeveer 250.000 gulden.

De situatie waarin de exploitant van een theaterzaal evenals de bespelers ervan
vrijwel volledig afthankelijk waren van de recette, heeft in heel wat theaters voort-
bestaan tot 1940. Koster maakt er zelfs melding van dat burgemeester en wethou-
ders van Haarlem in 1933, na vijftien jaar gemeentelijk beheer, besloten om de
Stadsschouwburg opnieuw te verpachten omdat de exploitatie de gemeente te veel
kostte. De pachter, Ph. A. Deinum, die overigens ook al exploitant was van de ge-
meentelijke concertzaal, moest het eerste jaar 10.000 gulden aan pacht betalen en
de daarop volgende vijf jaar 12.000 gulden per jaar, wat hem de eerste twee seizoe-
nen op een verlies van bijna 10.000 gulden kwam te staan.

De Stadsschouwburg werd een steeds grotere financiéle strop voor Deinum,
naarmate het theaterbezoek, evenals elders, meer en meer ging lijden onder de
weerslag der internationale politieke en economische spanningen op de Neder-
landse levensomstandigheden. De pachter vermeed nu zoveel mogelijk risico’s
en verhuurde de schouwburg dus liever aan amateurs dan aan beroepsgezel-
schappen. Het artistieke peil van de volksvoorstellingen - een instelling die vijf-
tien jaar lang de trots van Haarlem was geweest — zakte van maand tot maand
omdat de pachter vooral voorstellingen nam die hij goedkoop kon krijgen (Kos-
ter, 1970:282).

De theatergezelschappen waren door deze situatie op hun beurt ertoe gedwongen
een heel gevarieerd repertoire te spelen om verschillende publiekssegmenten te be-
dienen en zo voldoende inkomen te verwerven voor de instandhouding van het ge-
zelschap. Niet zelden druiste dat in tegen de artistieke integriteit van betreffende
theatermakers, zeker toen in de jaren ’30, ten gevolge van de politiek-economische
ontwikkelingen, het publiek in minder groten getale het theater begon te bezoeken.
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Hoe dit door toenmalige tonelisten werd ervaren, wordt duidelijk uit beschouwin-
gen in het in 1944 clandestien gedrukte boekje Ontwerp voor een regeling van het to-
neel na de oorlog, bekend als Het grijze boekje.l

In het tweede hoofdstuk Het toneel gezien in cultuur-historisch verband, schrijft Ster-
neberg, doelend op de beperkte gemeentelijke subsidies die enkele steden aan
vaste bespelers van hun schouwburgen beschikbaar stelden:

De economische gebondenheid van een aan zijn lot overgelaten toneel bracht
steeds groter athankelijkheid mee van de eisen van het bedrijf; maakte van een
kunstinstelling een handelsonderneming. Om het bedrijf te redden werd van
buitenaf ingegrepen, de natuurlijke ontwikkeling werd verstoord, de organi-
sche samenstelling door een kunstmatige vervangen; een lapmiddel dat het to-
neel uit zijn voegen heeft gerukt. (...) Alle overheidssteun is er altijd op uit ge-
weest het bedrijf te redden in de mening hiermee de kunst een dienst te bewij-
zen. In werkelijkheid werd hiermee de kunst definitief aan het bedrijf overgele-
verd (Ontwerp:31).

Defresne werkt deze opvatting wat verder uit in het derde hoofdstuk, Het heden-
daags toneel op de keper beschouwd. Inderdaad geeft de schrijver een grondige analyse
van de toneelsituatie in de laatste jaren voor de oorlog. Verderop zal daarvan nog
dankbaar gebruik worden gemaakt. In het navolgende wordt tamelijk uitgebreid
uit Defresnes tekst geciteerd, enerzijds omdat daarin de gedachtengang van de be-
langrijkste toneelleiders van voor en van direct na de oorlog zo zorgvuldig is ver-
woord, anderzijds omdat daarin de basismotieven voor de ontwikkeling van het
naoorlogse toneelbestel zo helder klinken.

Slechts zelden in zijn geschiedenis heeft het Nederlands toneel in zo’n betreu-
renswaardige toestand verkeerd als gedurende de laatste jaren voor de oorlog
en even zelden heeft het in zo’n geringe mate aan zijn functie voldaan. Dit is te
wijten aan twee oorzaken:

ten eerste: de overheid beschouwde het als een bedrijf;

ten twede: de leiders behandelden het als een bedrijf

Dat de overheid het toneel als een bedrijf beschouwde had zeer nadelige ge-
volgen. Ten eerste hield het Rijk zich in tegenstelling met de regeringen der
meeste andere landen geheel en al van toneel afzijdig. Deze negerende houding
werd enerzijds nog versterkt door religieuze en politieke overtuigingen, ander-
zijds door een averechts uitgelegde uitspraak van Thorbecke, dat kunst geen re-
geringszaak zou zijn. (...) Het twede nadelige gevolg was, dat slechts twee Ge-

1 Vijf toneelleiders die actief waren in het verzet schreven Het grijze boekje: Guus Defresne,
Ben Groeneveld, Hans van Meerten, Adolf Rijkens en Ferd. Sterneberg. De tekst werd be-
sproken in de ‘Commissie van dertien’, waarin naast de auteurs Charlotte Kéhler, Loudi
Nijhoff, Ko Arnoldi, Pierre Balladux, Jan Musch, Louis Saalborn, Jo Sternheim en Albert
van Dalsum zitting hadden. Zie voor meer informatie Nord (1970), Mulder (1978) en Hun-
ningher (1982).
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meenten in Nederland, te weten Amsterdam en Den Haag, het toneel subsi-
dieerden en dit dan nog zo matig, dat een enigszins behoorlijk samengesteld ge-
zelschap zich alleen kon handhaven, indien het uitsluitend als bedrijf geéxploi-
teerd werd.

Men zou verkeerd doen deze subsidiéring op te vatten als enkel en alleen
voortkomende uit een bij de betrokken gemeentelijke overheid bestaand cultu-
reel inzicht, want de bedoelde gemeenten subsidieerden alleen die gezelschap-
pen (... die de onder haar beheer staande stadsschouwburgen vast bespeelden
en wier bestaan zij voor de geredelijke exploitatie van die theaters niet konden
missen.

De gemeentelijke bemoeiing dreef het toneel nog verder van zijn geestelijke
functie af naar een financieel bedrijf zonder meer door het te belasten met 20%
stedelijke belasting, waardoor de subsidie of voor een groot deel of in haar ge-
heel werd terugbetaald. Dit voorbeeld volgend gingen alle gemeenten in Neder-
land er toe over op alle toneelvoorstellingen 20% belasting te heffen, zonder
enige tegenprestatie in de vorm van subsidie. (...)

Concluderend meen ik vast te kunnen stellen dat het Rijk inplaats van het to-
neel in de vervulling van zijn hoge functie te steunen het volkomen aan zijn lot
overliet en alle gemeenten in Nederland, behalve Amsterdam en Den Haag, het
toneel tegenwerkten.

Het gevolg hiervan is geweest, dat het toneel zich alleen kon handhaven, in-
dien het zich zelf bijna uitsluitend als bedrijfleidde en behandelde, want het is
nu eenmaal een door de historie als onvermijdelijk vastgesteld feit, dat de zuive-
re beoefening van kunsten en wetenschappen uit zichzelf nooit in haar finan-
ciéle behoeften kan voorzien. (...)

Deze stand van overheidsbemoeiingen heeft ook op zuiver geestelijk terrein
voor het toneel zeer nadelige gevolgen gehad, waarvan het ene in oorzakelijk
verband weer het volgende voortbracht.

Het eerste gevolg was drieledig:

A. Geen enkele directeur of artistieke leider, die, toegerust met het juiste inzicht
omtrent het wezen van toneel, trachtte het zijn culturele functie te doen vervul-
len, kon zich handhaven. Alle, zonder uitzondering, gingen failliet, of moesten
hun waardevolle arbeid, door gebrek aan steun staken.

B. Alleen zij, die door gebrek aan inzicht of door verloochening van een, overigens niet
in ernst te nemen culturele bedoeling in staat waren het toneel als bedrijf te leiden en te be-
handelen, konden stand houden. (...)

C. Een hoogst enkele der goedwillenden en goedwetenden trachtte, noodge-
dwongen en tegen de verlangens van zijn kunstenaarsschap in, een compromis
te sluiten tussen kunstinstelling en bedrijfsexploitatie, een compromis dat uit
de aard der zaak, hoe betreurd en bevochten door de betrokkenen dan ook, toch
steeds fnuikend was voor zijn artistieke aspiraties en voor de betekenis, die hij
krachtens zijn kunstenaarschap in het geestelijk leven van het volk moest en
wenste te hebben (Ontwerp:61 e.v.).

Tot zover Defresne in een betoog dat in de oorlogsjaren door de toenmalige kop-
stukken van het Nederlandse toneel is bekrachtigd en als zodanig de grondslag
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heeft gevormd voor zowel het Ontwerp voor een regeling van het toneel na de oorlog als
het zogenoemde Toneelplan, dat na de oorlog in werking trad.2

De commerciéle grondslag van het vooroorlogse toneelsysteem bracht twee an-
dere elementen voort die eveneens als kenmerkend voor de toneelsituatie van die
tijd kunnen worden beschouwd: aan de ene kant het alom aanwezige besef van een
zekere discrepantie tussen verschillende soorten toneel en de betekenis daarvan in
de samenleving; aan de andere kant het voortdurend ontstaan en ten ondergaan
van gezelschappen en het wisselen van samenstelling en artistieke leiding van die
gezelschappen. De namen van steeds dezelfde acteurs en actrices — het totale aan-
tal professionele toneelspelers wordt op ongeveer tweehonderd geschat - duiken
dan weer hier en dan weer daar op, meestal in verband met een nieuw initiatief of
een nieuwe aanstelling van één van de acht a tien artistiek leiders die tussen 1920
en 1940 actief zijn en het gezicht van het toneel in Nederland grotendeels bepalen,
waaronder Royaards, Verkade, Van Dalsum en Arnoldi.

Beide aspecten zullen ook van invloed blijken te zijn op de roep om een toneel-
bestel.

2.2.2  Repertoire en publiek

Voor een poging tot ordening van het gevarieerde toneelaanbod en te onderschei-
den publiekssegmenten kunnen we terecht bij Ferd. Sterneberg. Hij onderscheidt
in de eerste plaats stukken die een beperkt publiek trekken van de ‘grote publieke
successen’. Voor de eerste bestaat “een soort publiek dat men vooral onder de bour-
geoisie zal moeten zoeken, dat een bepaalde groep begunstigt en daarvan geregeld
alle voorstellingen bezoekt” (Ontwerp: 53). Sterneberg wijst erop dat in dit genre
zelden een hoog aantal opvoeringen wordt gehaald.

Het volgen daarvan vraagt enige scherpzinnigheid en ervaring, bovendien
wordt er van den toeschouwer een zeker psychologisch inzicht gevraagd (...) zij
vragen een zekere eruditie om gesavoureerd te kunnen worden. Vandaar dat ze
wel een trouw, maar geen talrijk publiek vinden. Langer dan twee a drie weken
kan het in Amsterdam zelfs de kleine zaal van het Centraal Theater niet behoor-
lijk vullen (t.z.p.)

En in het Centraal Theater speelde vanaf 1936 het Centraal Tooneel onder leiding
van Cees Laseur, waarvan Ben Stroman zegt dat het sindsdien de “faam kreeg van
het gezelschap, dat voortreffelijk verzorgde voorstellingen gaf van society-toneel.
De beschaafde glimlach in een benarde tijd”. (Stroman, 1970:76).

Om er achter te komen naar welke stukken wel veel vraag is, dient men volgens
Sterneberg de grote publieke successen nader te beschouwen, stukken die lang op
het repertoire blijven of er steeds weer op terugkeren. Twee soorten laten zich dan

2 Het toneelplan is door Defresne samengevat in het Parool van 12 september 1945 en komt
grotendeels overeen met hoofdstuk IV van Het grijze boekje; zie ook Hunningher (1982).
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onderscheiden: “stukken waarin het publiek zichzelf komt zien en die, waarin het
een groot acteur komt zien.”

In de eerste categorie valt onder meer een aantal stukken van Herman Heijer-
mans: Allerzielen, Eva Bonheur en Op hoop van zegen, hoewel het laatste zeker ook tot
de tweede categorie gerekend kan worden, vanwege het spel van Esther de Boer-
van Rijk als Kniertje; van 1934 tot haar dood in 1937 was zij met deze rol op af-
scheidstournee. Het Chinese landhuis met Van Dalsum in de hoofdrol bij de Haghe-
spelers van Verkade en De wijze kater van Heijermans met Jan Musch in de titelrol,
geeft Sterneberg als voorbeelden van stukken die het publiek en masse komt zien
vanwege de hoofdrolspelers.

Hunningher ziet zo mogelijk nog een scherpere lijn tussen ‘kunsttoneel’ en pu-
bliekstoneel:

Zo zou door onvoldoende steun ook Royaards’ Thespiswagen binnen afzienbare
tijd gaan vastlopen in het bedrijfszand, dat de Nederlandse toneelkunst altijd in
haar gang heeft gestuit en zal stuiten, zolang men het bestemmingsrecht over
de schouwburg laat berusten bij de kleine kring van het ‘uitgaand publiek’.
Zowel qualitatief als quantitatief bewees dit in het eerste seizoen 1920-1921
reeds dadelijk niet in staat te zijn om het grootse repertoire te dragen, waarmee
Royaards dat jaar het Amsterdams Toneel verhief tot ongekende hoogte. Adam in
Ballingschap, Driekoningenavond, Midzomernachtsdroom, Electra, het 16de-eeuwse
Cretensisch mysteriespel Het offer van Abraham, Claudel’s Maria Boodschap, Prof.
Bernhardi, Een dag vol dwaasheid (Mariage de Figaro), Faust en een vernieuwde Gijs-
brecht volgden elkaar in snel tempo op, afgewisseld door Pygmalion, Mevr. War-
ren’s bedrijf, De vrouw in het spel, Jkvr. de la Seigliére, Mijlpalen en andere eenvoudige
speelstukken (Hunningher, 1949:151).

“Dantons dood”, schrijft Hunningher enkele pagina’s later,

overvleugelde weldra alles wat Royaards op het Leidseplein gegeven had; een
voorstelling van zeldzame allure en vehementie, die echter aan het publiek -
ook aan een groot gedeelte van de pers — voorbijging. (...) Maar Holland toonde
zich niet geinteresseerd; Het Witte Paard trok beter en na een luttel aantal voor-
stellingen verdween Biichner’s stuk weer van het repertoire (t.z.p.154/55).

Wat opvalt in het repertoire van de K.V. het Nederlandsch Tooneel in dat seizoen
1920-1921 is de aandacht voor het religieus getinte stuk. En des te opmerkelijker is
het dat Hunningher meldt dat deze stukken niet door een groot publiek bezocht
werden, waar Sterneberg juist meent dat er behalve de al gememoreerde soorten
publiekstrekkers nog een andere categorie voorhanden is, nl. “Het stichtelijke
stuk”. Hij brengt een vroegere periode van Royaards in herinnering, die van de N.V.
Het Tooneel, waarin zowel Adam in ballingschap - tussen 1908 en 1910 bijna twee-
honderd keer gespeeld - als Lucifer — in het seizoen 1910/11 meer dan honderd keer
gespeeld — grote successen waren. lets soortgelijks kan gezegd worden van De para-
dijsvloek van Felix Laudy, dat bij het Schouwtooneel meer dan tweehonderd keer
ging en van Gheons Genesius bij het Vereenigd Toneel, met Van Dalsum in de titel-
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rol. “De Nederlander wil graag gesticht worden, hij wil iets mee naar huis nemen”,
besluit Sterneberg (Ontwerp:55). En daarmee is hij aan het eind gekomen van zijn
beschouwing over de verschillende soorten toneel en publiek, althans voorzover
het gaat om het establishment:

In bepaalde periodes verschuift de belangstelling voor het toneel over de maat-
schappelijke lagen. Er zijn tijden geweest van een hausse in belangstelling van de
bovenlaag, de uitgaande wereld, die dan voor Verkade in zijn eerste Haghespe-
lers-periode meer een societytintje had en voor Royaards meer gedegen van aard
was. Over het algemeen vond het kapitaal dat het aan zijn verplichtingen tegen-
over het toneel voldeed door Royaard’s grote voorstellingen te bezoeken en ook
wel te steunen. Na de oorlog (bedoeld is wo 1, HvM) is een grote middenlaag
schouwburgbezoeker geworden. Dit vormde o.a. het publiek van het Vereenigd
Tooneel. (..) De beursnoteringen hebben het schouwburgbezoek steeds bein-
vloed. Dat de arbeider door het toneel niet bereikt is werd al vermeld (t.z.p.52).

En daarmee komt Sterneberg terecht bij het ‘volkstoneel’, waaraan hij een geheel
aparte plaats toekent.

Wanneer bij de geschiedenis van het toneel het volkstoneel niet behandeld is,
geschiedde dit niet omdat dit onderwerp van minder belang werd geacht, maar
omdat dit soort toneel steeds apart heeft gestaan en het algemene beeld niet
heeft beinvloed (t.z.p.49).

Of dit standpunt staande kan worden gehouden is de vraag, zoals we zullen zien
bij de bespreking van de drie soorten volkstoneel die Sterneberg onderscheidt:

Toneel dat door het volk in stand gehouden wordt
Toneel dat uit het volk voortgekomen is
Toneel dat zich tot het volk richt

Het eerste draagt uitsluitend een commercieel en speculatief karakter (...) Het
speculeert op de primitieve smaak en de geringe eisen die het volk in de grote
stad, maar vooral ook in de meest afgelegen delen des lands aan den dag legt.
Het enige streven is geld verdienen. (...) Men kiest dus stukken die vrij zijn, veelal
van 60, 80 jaar en ouder, de draken waar de Bouwmeesters aan ontgroeiden. Als
men ze naar de eis speelde, zouden de kosten te hoog worden, dus beperkt men
decor en aantal spelers tot het hoognodige, of beter gezegd: het absurde. De
winst van dergelijke practijken komt niet de spelers, maar uitsluitend de onder-
nemer ten goede. Aan de acteurs, die voor heel weinig geld een maximum aan
rollen moeten opbrengen, kan men niet te hoge eisen stellen (t.z.p.49).

Sterneberg wijst erop dat er ook gezelschappen zijn die weliswaar dezelfde draken
spelen, maar dat op een bonafide en vakbekwame manier doen. Het gezelschap
van Marius Spree, “voortgekomen uit het oude romantische Amsterdamse gezel-
schap Stoel en Spree”, is daar een voorbeeld van. Het zou dan ook met enig recht bjj
de tweede categorie kunnen worden ingedeeld.
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Dit tweede soort onderscheidt zich zeer gunstig van het eerste. Heeft het eerste
als enige maatstaf wat het publiek zich laat aanleunen, het tweede laat zich lei-
den door wat het publiek vraagt. Maar tenslotte blijven beide beperkt tot de ui-
terste grenzen die ze bij hun publiek aantreffen. Een gunstig voorbeeld van een
troep die het volk geeft wat het vraagt en dan ook speciaal in Amsterdam een ge-
voelige klankbodem heeft gevonden, is het gezelschap Bouber. (...)

Een dergelijk doel stelt zich ook het gezelschap van de Verenigde Haagse Spe-
lers, die sedert een tiental jaren o.l.v. Balledux hun voorstellingen geven, me-
rendeels ten zuiden van de Moerdjjk. (...) Er is geen sprake van dat men het volk
bedriegt, integendeel, men geeft het waar het om vraagt, maar uiteindelijk ver-
zekert men zich hiermede succes en stelt men zich nog geen culturele taak
(t.z.p.50).

De onderscheidingen die Sterneberg maakt zijn soms heel genuanceerd - bijvoor-
beeld het verschil tussen ‘wat het publiek zich laat aanleunen en waar het om
vraagt — zodat hij, met de lezer, regelmatig in onzekerheid verkeert over de plaats
van dit of dat gezelschap binnen één van de categorieén. Het gezelschap Bouber is
wat dit betreft een interessant voorbeeld. Het neemt een heel eigen plaats in het
vooroorlogse toneelleven in en men kan zich afvragen of het niet in de derde cate-
gorie van het volkstoneel thuishoort. De grootste publiekssuccessen tussen 1920
en 1940 zijn zeker door de Boubers geboekt, met als absolute topper De Jantjes, dat
in 1920 in de Plantageschouwburg in premiére ging en binnen de kortste keren in
drie bezettingen draaide:

[Bouber] was er nogal zeker van: vier bedrijven waren in acht dagen klaar. De epi-
sode in Indié werd eraan geplakt, toen Louis Davids met verse feiten uit de Oost
van een tournee terugkwam. (...) Sindsdien zullen niet veel Nederlanders meer
geboren zijn, die van de lotgevallen van Blauwe Toon, Dolle Dries en De Schele,
in de Jordaan en in de tropen, op de een of andere manier geen weet hebben. Het
overstelpende succes, al gauw na de premiere, op 14 augustus 1920, maakte al
snel een tweede bezetting nodig, welke in het Rozentheater tegen die van de
‘Plantage’ aan concurreerde. En aan beide zalen rinkelde de kassa zo hard, dat
zelfs tot de samenstelling van een derde, reizende Jantjes-ploeg kon worden be-
sloten. Zo heeft men zestien maanden aaneen gedraaid (Rekers, 1970:101).

Een en ander met het gevolg dat Herman en Aaf Bouber twee jaar later van de Jor-
daan naar de Sarphatistraat konden verhuizen.

Herman Bouber, “de auteur van vijfentwintig stukken of bewerkingen, geschre-
ven op de huid van een publiek, dat voordien nog nooit een voet in de schouwburg
had gezet” (t.z.p.), had in 1916 voor het eerst succes met Mooie Neel en snel daarna
met Bleke Bet en Oranje Hein. Een poging van de Boubers om ook in Rotterdam voet
aan de grond te krijgen mislukte faliekant en kostte een hoop geld. In 1928 schrijft
Herman Bouber dan opnieuw in veertien dagen een successtuk: Zeemansvrouwen.
Artistiek gesproken leverde het niet al te veel nieuws op, behalve dan een goed in-
gespeeld, homogeen ensemble op hoog niveau. De pers reageerde daar enthousiast
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op en in het dagblad De Tijd verscheen een open brief aan de Amsterdamse Raads-
commissie voor kunstzaken, met de tip om

de familie Bouber wat vrijkaarten te vragen: ‘dan zou de hele Raad eens tot het
bewustzijn kunnen komen dat er op kunstgebied nog wel wat anders te doen is
dan tonnen subsidiéren aan enkele grote instellingen’ (t.z.p.105).

Zeemansvrouwen levert duizend gulden subsidie op, meldt Guus Rekers, maar

Voor die productie zelf had men dat geld niet nodig, want op 9 maart 1929 kon
men er al de honderdste uitverkochte voorstelling van geven. Maar wel werd dat
op zichzelf overigens niet indrukwekkende bedrag de opmaat tot de sterkste en
rijpste tijd van het gezelschap als geheel. (...) Met de aanloop van de Raad en met
de financiéle en morele steun van de Amsterdamse Kunstkring voor Allen vindt
op de middag van 6 april 1929 in de Amsterdamse Stadsschouwburg een onver-
korte uitvoering plaats van Gorky’s Nachtasiel, met Cor Hermus en Charlotte
Kohler (t.z.p.).

Over die voorstelling zegt Annie Verhulst, dat ze hem graag speelt,

maar niet voor ons publiek. Ze vinden dat er teveel in geredeneerd wordt, dat er
te weinig actie in zit. Het betere publiek, dat vindt het mooi, en ziet u, ik mag’t
wel zeggen, ik speel zo graag voor dat betere publiek (t.z.p.107).

Die lijn wordt dan tot ongeveer 1936 voortgezet, eerst nog zelfstandig met kwali-
teitsrepertoire in de Plantageschouwburg, daarna in een samenwerkingsverband
met de VARA en het Instituut voor arbeidersontwikkeling. Het gezelschap Bouber
gaat dan over in Het Groot Volkstoneel, waarvan de stichtingsakte als doelstelling
vermeldt: “De Nederlandsche Arbeidersklasse goede tooneelkunst brengen, in het
bijzonder ook die, waarin de geest harer bevrijdingsbeweeging leeft.” (t.z.p.107)

En zie, dan kan men zich afvragen of het werk van de Boubers niet in de derde
categorie volkstoneel die Sterneberg onderscheidt, thuishoort. Immers, deze
derde categorie

richt zich met zijn repertoire tot het volk, tracht contact te krijgen en gaat dan
zonder te forceren, zachtjesaan, zelf de richting aangeven. het laat zich dus niet
drijven op het volkssentiment, maar beinvloedt het. (...) Het gezelschap dat zich
bij ons dit streven tot doel heeft gesteld, waren De Jonge Spelers. (...) Men speel-
de veel Heijermans, Bredero, Langendijk, Adam in ballingschap, een bewerking
van Tijl Uilenspiegel, Spoken. Behalve volkstoneel was het ook avant garde en tijd-
theater. Het speelde als zodanig: Massamensch van Toller, Prof. Mamlock en de Ma-
trozen van Catarro van Wolf. Een dergelijke groep zou een vast theater moeten be-
spelen, dat bekend zou moeten staan als volksschouwburg. In dit gebouw zou-
den behalve de georganiseerde, ook vrije voorstellingen gegeven moeten wor-
den voor zeer lage toegangsprijs (Ontwerp:50).
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Daarmee is Sternebergs indeling van het vooroorlogse toneel compleet. Zijn ver-
haal is rijk aan suggesties, die ik op mijn beurt in ruime mate heb weergegeven
omdat ze zo nadrukkelijk teruggaan op een gedachtengoed dat langzamerhand
onbekend is geworden, terwijl het de basis heeft gevormd voor de naoorlogse struc-
tuur en bovendien tal van elementen in zich draagt die direct of indirect betrek-
king hebben op kwesties die ook in de huidige situatie actueel zijn. Zowel de ver-
houding tussen kunst en commercie als de hang naar ontwikkeling van een pu-
bliek zijn daar sprekende voorbeelden van.

Eén suggestie verdient binnen deze paragraaf nog een verdere uitwerking, na-
melijk dat het publiek in de provincie er slecht vanaf kwam. Defresne werkt dit
probleem nog wat verder uit in het derde hoofdstuk van Het grijze boekje:

De exploitatie van het toneel als bedrijf bestaat toch uit twee elementen: de zo-
genaamde vrije voorstellingen en de gegarandeerde uitkopen. In deze exploita-
tie zijn de vrije voorstellingen uit de aard der zaak een onberekenbaar element.
Teneinde dus een zo hoog mogelijke bedrijfszekerheid te verkrijgen, baseert
men de exploitatie zoveel mogelijk op uitkopen in de provincie, met het gevolg
dat een groot deel van het repertoire niet gekozen wordt voor de publieke mid-
delmatigheid der grote steden, maar meer zo, dat het voldoet aan de smaak der
besturen der uitkoopverenigingen in Zwolle, Venlo, Den Helder of Hoogezand,
samengesteld uit den notaris, kruidenier, fotograaf en schoenmaker. Door deze
gang van zaken heeft het toneel zich verlaagd tot provincietoneel (t.z.p.64/65).

Defresne, die zich ergert aan het feit dat toneelexploitanten met halve decors en zo
klein mogelijk bezette stukken, de provincie afgrazen, geeft hier wel een erg rand-
stedelijk standpunt weer. Het lijkt inderdaad alsof de geschiedenis van het toneel
zich uitsluitend in de randstad en vooral in Amsterdam afspeelt. In zekere zin is
dat ook het geval, althans als men de geschiedenis van het toneel opvat als de ont-
wikkeling van de toneelkunst. Maar ook in de provincies heeft het toneel een ge-
schiedenis en bepaalde momenten daaruit nemen zelfs een eigen plaats in de Ne-
derlandse toneelhistorie in. Limburg is in dit verband om verschillende redenen
een interessante provincie: het ‘Zuid Limburgs Toneel’ bijvoorbeeld ontwikkelde
zich in de jaren ‘30 tot een regionaal semi-professioneel gezelschap, dat meer dan
honderd voorstellingen per seizoen gaf; en in de jaren ‘20 al kwamen de grote
randstedelijke gezelschappen in de Limburgse openluchttheaters, met name dat
in Valkenburg, hun belangrijke voorstellingen spelen - echter niet, zoals Schillings
opmerkt,

in het kader van een uitkoopvoorstelling van één avond. Ze kwamen en bleven
een zomerseizoen. In 1922 kwamen ‘die Haghespelers’ onder leiding van Eduard
Verkade voor het eerst naar Valkenburg. In zijn tableau de la troupe vinden we
grote namen: Albert van Dalsum, Kommer Kleyn, Frits van Dijk, Sara Heyblom
(...) Allereerst speelden zij Shakespeare’s stukken: Hamlet, Macbeth, King Lear, Ro-
meo en Julia, Naar het U lijkt, Blijspel vol verwarring. Daarnaast Vondel’s Lucifer en
Adam in ballingschap en Den Spieghel der saligheit van Elckerlyc met Verkade als
Elckerlyc en Van Dalsum als Die Doot (Schillings, 1976:150).
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Een heel zomerseizoen, met bijna tien verschillende voorstellingen; al was het dan
uit noodzaak geboren - de spelers hadden immers halfjaarlijkse ‘wintercontrac-
ten’ - toch ontwikkelde zich daar in Valkenburg een heel eigen toneelcultuur.

Met het boek van Schillings in de hand draait het nu vooral om de vraag hoe
men in de provincie zelf aankeek tegen het beroepstoneel dat in de theaterzalen
zijn opwachting maakte.

In de verschillende steden, dat wil zeggen Roermond, Heerlen en Maastricht,
werd inderdaad vooral door uitkoopverenigingen in professioneel toneel voorzien,
en wel op basis van abonnementen.

De voorstellingen van ‘Kunst en vermaak’ (Maastricht, HvM) waren toegankelijk
voor eigen leden (meestal de beter gesitueerde burgerij) en bestonden meestal
uit een wintercyclus van vier beroepsvoorstellingen en twee voorstellingen door
‘Kunst en Vermaak’ zelf. Zo omvatte de cyclus 1924-1925 de navolgende voorstel-
lingen: ‘Théatre Royale Liége’, Lakmée, opera-comique van Léon Delibes en Héro-
diade, opera van Jules Massenet, ‘Vlaamsch Volkstoneel’, Tropenadel in 3 bedrij-
ven van Henri van Wermeskerken en Het eindexamen in 3 bedrijven van H. Sturm
en M. Forber, ‘Kunst en Vermaak’, Groote Stadslucht van Blumenthal en Kadelberg
en In den Mist, klucht van James H. Dainley (t.z.p.262).

In de tweede helft van de jaren twintig ontstond er meer contact met gezelschap-
pen uit de randstad. In het seizoen 1925-1926 kwam o.a. het Rika Hoppergezel-
schap met De Vrijbuiter van Hans Martin en ook Pierre Mols maakte met vier eenak-
ters en declamatie zijn opwachting. De grote moeilijkheid bij het engageren van
gezelschappen uit het westen — door Schillings stelselmatig het noorden genoemd
—leek in de hoogte van de uitkoopsom te schuilen:

Zo liet b.v. op 8 november 1926 Louis Saalborn (‘N.V. Het Nieuwe Nederlandsche
Tooneel’) aan de secretaris van ‘Kunst en Vermaak’ weten “dat wij voorlopig nog
niet met De opstandelingen naar de provincie komen. De kosten verbonden aan
een voorstelling te Maastricht, zelfs in combinatie met Heerlen, zijn zoo groot,
dat de door ons te vragen uitkoopsom toch niet door Uwe Vereeniging betaald
kan worden” (t.z.p.263).

We blijven Schillings nog even volgen, want hij voegt bijzonder interessante details
toe aan het voorgaande:

Regelmatig boden de gezelschappen stukken aan, waarbij de uitkoopsommen
vaak exclusief een aantal zaken werden opgegeven. Zo bood b.v. het toneelen-
semble ‘De Vereenigde Schouwspelers’ (directie Pierre Mols) Mevrouw de Advocate
aan voor f550,- (echter zonder decor) en Prulletje eveneens voor f550,— (echter
zonder auteursrechten). Ook andere bijkomstigheden verhoogden de prijs. Het
‘Rotterdamsch Hofstad Tooneel’ liet weten, dat de uitkoopsom van een stuk
“wanneer de Heer en Mevrouw van der Lugt-Melsert hunne medewerking ver-
leenen” meestal op minimaal f1000,- berekend zou worden. Ook werden alle
mogelijke argumenten aangevoerd om de waar aan te prijzen. Pierre Mols bood
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(...) het blijspel Prulletje aan, “hetwelk wij alhier in het Centraal Theater weken
achtereen voor uitverkochte zalen hebben opgevoerd in een tijd, dat de andere
schouwburgen nagenoeg leeg waren” (t.z.p.264).

Wat oorzaak en gevolg was in de door Mols geschetste situatie is niet helemaal dui-
delijk. Wel duidelijk is het dat de keuze van de stukken door drie aspecten werd be-
paald:

Het stuk moest bij het Maastrichtse publiek aanslaan (stukken waarbij gebruld
kon worden), voor katholieken geschikt zijn en financieel een haalbare kaart
zijn. Wanneer men vaststelt dat acht voorstellingen per abonnement vijf gulden
kosten (nog geen 65 cent per voorstelling), dan moest uiteraard met de uitkoop-
som geschipperd worden. Blijspel en laagste aanbieding kregen vaak de voor-
keur, al dient geconstateerd dat na 1930, toen A. Vankan, de latere directeur van
de Heerlense Stadsschouwburg, het secretariaat voerde, niet alleen blijspelen
op de Bithne van de Maastrichtse Schouwburg verschenen, maar er ook naar ge-
streefd werd Maastricht te laten kennis maken met heel andere toneelvoorstel-
lingen, met toneel namelijk dat (...) zich aan het ontwikkelen was tot een eigen
kunstvorm. Uit die jaren stammen onder meer voorstellingen van ‘Nv Het
Schouwtooneel’ van Jan Musch en A. van de Horst met De Vrek van Louis Bouw-
meester3 en met Vriend Fritz en De Koopman van Venetié, van ‘Het Amsterdamsch
Tooneel’ met Het Adelaarsjong van Rostand met o.a. Else Mauhs, A. van Dalsum,
Paul Huf, E. Verkade, Sara Heyblom, Nell Knoop (t.z.p.264).

Ze gingen er dus wel heen, naar de provincie, met hun grote stukken, met de kas-
successen die publiek trokken door de grote acteurs en actrices: Bouwmeester, Else
Maubhs, Verkade, Van Dalsum.

Sterneberg en Defresne zitten er niet helemaal naast, ook niet als zij beweren
dat de provincies prullaria kregen; wel als ze zeggen dat dat het enige was. Er von-
den onder meer in Heerlen in de jaren ’30 nog altijd vrije voorstellingen plaats —
drie tot vijf per jaar volgens Schillings — en wel, jazeker, doorgaans ter gelegenheid
van de kermis of het carnaval; daar zal de commercie zeker de boventoon hebben
gevoerd. Maar de uitkoopverenigingen bleven pogingen doen om kwaliteit aan
hun leden voor te zetten; aan het eind van de jaren ’30 werd ook dat moeilijker
vanwege de algemene economische malaise. Hunningher spreekt van een terug-
loop van 40% in het schouwburgbezoek in die periode. Sterneberg zei het al: “De
beursnoteringen hebben het schouwburgbezoek steeds beinvloed.”

3 Hier is Schillings wat slordig met de jaartallen. Louis Bouwmeester is immers in 1925
overleden.
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2.2.3  Podia, gezelschappen, directies en spelers

Podia

Als men aan het eind van de eeuw terugkijkt naar de toneelsituatie van voor de
Tweede Wereldoorlog, komt vanzelf de vraag op welke instanties de Nederlandse
samenleving in die periode van toneel voorzagen: waren dat de gezelschappen of
de accommodaties, of kan aan beide die rol worden toebedacht?

Gezien de complexiteit van de situatie kan er geen eenduidig antwoord op deze
vraag gegeven worden. In veel gevallen bepaalden de commerciéle zaalhouders het
toneelaanbod waarmee de klanten in aanraking kwamen en konden zij dus ook
door het publiek gezien worden als de leveranciers van bepaalde toneeldiensten
waarvan men al dan niet gebruik wenste te maken. Vooral in de provincieplaatsen
zullen de zaalhouders deze positie hebben ingenomen. Onder invloed van plaatse-
lijke kunstliefhebbers, zowel verenigd in (serieuze) amateurgezelschappen als in
kunstkringen, is hun rol echter langzamerhand minder gezichtsbepalend gewor-
den, aan de ene kant doordat de regelmatig optredende amateurs een eigen artis-
tiek imago ontwikkelden en daarmee publiek aan zichzelf bonden in plaats van
aan de zaal; aan de andere kant doordat de kunstkringen de belangrijke gezel-
schappen uit de randstad uitkochten en presenteerden aan hun achterban, waar-
door de artistieke verantwoordelijkheid van de zaalhouder sterk nivelleerde ten
gunste van die van de kunstkring en tegelijkertijd bepaalde soorten toneel, de kwa-
liteit en de waarde daarvan, sterk verbonden raakten met de namen van gezel-
schappen, directies en acteurs of actrices.

In de drie grote steden bestond er een heel andere situatie. In de eerste plaats
waren er in Rotterdam, Den Haag en vooral in Amsterdam veel meer theaters dan
in de provinciesteden; in de tweede plaats was er sprake van podiumkleuring, dat
wil zeggen dat een aantal van deze theaters alleen, vooral of voor een deel een spe-
cifiek aanbod presenteerde; in de derde plaats was in een aantal gevallen de direc-
tie van het theater in dezelfde handen als de directie van het gezelschap dat als
vaste of hoofdbespeler optrad.

Met andere woorden: in de grote steden ontwikkelde zich het toneel als kunst-
vorm en wel in een aantal verschillende richtingen; deze ontwikkeling moet uiter-
aard op het conto van de gezelschappen geschreven worden, die op grond daarvan
een eigen publiek verwierven. En binnen die gezelschappen waren het in de eerste
plaats de directeuren die deze ontwikkelingen tot stand brachten, een tiental to-
neelleiders dat tussen de twee wereldoorlogen actief was.

Toneelleiders en hun gezelschappen
Herman Heijermans, Eduard Verkade, Willem Royaards en Albert van Dalsum waren
in de eerste plaats op zoek naar toneel met grote artistieke en deels sociale zeggings-
kracht. Cor van der Lugt Melsert, Cees Laseur en Ko Arnoldi gaven leiding aan gezel-
schappen die modern, vakkundig gespeeld society-toneel brachten. Aaf en Herman
Bouber en Ben Groeneveld tenslotte ontwikkelden een Nederlands volkstoneel.

Wat direct opvalt bij een nadere beschouwing van de activiteiten van deze per-
soonlijkheden in het Nederlandse toneel, is dat degenen die zich toelegden op het
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vakbekwaam spelen van niet te zwaar, vaak tamelijk aangenaam repertoiretoneel
en degenen die volkstheater maakten, jaren en jaren achtereen met dezelfde ge-
zelschappen in dezelfde theaters werkzaam bleven, terwijl de vier eerstgenoemde
toneeldirecteuren voortdurend van theater en gezelschap wisselden en in hun
kielzog een reeks van steeds nieuwe kleine theaterondernemingen achterlieten.

Van der Lugt Melsert was van 1917 tot 1938 directeur van het Hofstadtooneel in Den
Haag-vanaf1923 het Rotterdamsch Hofstadtooneel - en bespeelde in die periode de
schouwburgen van Rotterdam en Den Haag. Overigens moet van Van der Lugt ge-
zegd worden dat hij in de laatste jaren voor de Tweede Wereldoorlog wel degelijk re-
pertoire heeft gebracht dat direct reageerde op de gevaarlijke maatschappelijke situ-
a