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De complexiteit van het the a trale gebeuren blijkt de 
theatersemiotiek ook dit decenn i um nog een rijke voedingsbo-
dem te kunnen geven. Het door Roland Barthes als "machine 
cybernétique 1•

1 omschreven communicatiemedium blijft immers 
verantwoordelijk voor een niet t e stuiten stroom van publi-
katies, waarbij het terminologi s che pad, na het werk van Pa-
vis, Ubersfeld, de Marinis en anderen, nu eindelijk geëffend 
schijnt. De theatersemioticus hoeft dus niet meer in de 
clinch over de inhouden die hij aan de Saussuriaanse dicho-
tomie signifiant-signifié gekoppeld wil zien. 

Lijkt men het over de essen t ie van het theatrale commu~ 
nicatieproces nu wel eens, feit is wel dat de gecompliceerd-
heid van het theatrale object voor verrassingen kan blijven 
zorgen. Een allesomvattende poë t ica, die het hele theatrale 
fenomeen op semi6tische leest zou moeten schoeien, is nog 
niet voorhanden. Daarbij wordt men zich wel bewust van het 
gevaar dat theatersemiotiek gem a kkelijk kan verworden tot 
een obscuur tekenspelletje voor ingewijden. Uiteindelijk 
zijn we toch met theater bezig e n kan het nooit de bedoeling 
zijn in de marge daarvan een di s cipline te creëren die elke 
voeling met zijn raison d'être verliest. 

Gelukkig ziet men ook wel i n dat een en ander het liefst 
zo relevant mogelijk blijft. Voo r de Marinis en Ruffini bij-
voorbeeld evolueert theatersemi o tiek dan ook best naar thea-
terantropologie, waarbij het he n meer om de intermenselijke 
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relaties dan om het ontcijferen van een theatrale code te 
doen is. Zij zetten zich af tegen "the kind of semiotics 
that sees theatre as a set of codifiable sign systems, and 
reduces theatre analysis toa deciphering of these systems" 
en voelen meer voor "amore pragmatic approach that seeks to 
look at the process of making theatre 112 • 

Tot hiertoe is het bij de theatersemiotiek inderdaad 
hoofdzakelijk bij tekstanalyses en receptieonderzoek geble-
ven. Vooral de theatertekst heeft zich door het werk van An-
ne Ubersfeld 3 omstandig kunnen definiëren, in zoverre dat 
iedereen nu inziet dat literaire dramatekst en theatrale op-
opvoeringstekst twee verschillende dingen zijn. 

Ook heeft men bij dit alles niet nagelaten het belang 
van de toeschouwer bij het theatrale communicatieproces te 
benadrukken. Theater is en blijft er nog altijd om voor een 
publiek te worden opgevoerd, hoe men ook de competentie van 
dat publiek inschat. "However judicieus or aberrant the 
spectator's decodification, the final responsipility for the 
meaning and coherence of what he constructs is his 114 • 

De leemte tussen tekst aan de ene kant en opvoering van 
die tekst aan de andere kant, opgevuld met wat men het fei-
telijke wordingsproces van de voorstelling zou kunnen noeme~ 
lijkt vooralsnog niet aan een semiotische benadering toe. 
Nochtans zijn het precies de acteur(s) end~ regisseur die 
ervoor móeten zorgen dat Barthes "machine cybernétique" zijn 
"polyphonie inf.ormationelle 115 krijgt. De relatie tussen 
dramatekst~acteur/regisseur-opvoeringstekst is er dan ook 
een die zowel theaterpractici als theatertheoretici moet 
kunnen interesseren, zeker nu ook de moderne theatermaker 
naar een wetenschappelijke ver(ant)woording van zijn métier 
toe wil. 
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In dit .artikel zullen wij proberen de relatie acteur-re-
gisseur en hun verhoudinQ tegenover de dramatekst en de op-
voeringstekst semiotisch te duiden. Ons onderzoek wil niet 
meer zijn dan een bescheiden stap in de richting van een na 
te streven theaterpoëtica. Met een variante op Roman Jakob-
son ("l'objet de la science littéraire n•est pas la littéra-
ture mais la littérarité 116 ) stellen we hier dat het ons 
vooral om de theatraliteit veeleer dan om het fenomeen thea-
ter an sich gaat. Het theater als communicatiemodel waarbij 
de acteur intervenieert tussen de auteur en het publiek zal 
in een semiotische context,onhoudbaar blijken, of ten minste 
als een onterechte reductie van het theatrale communicatie-
proces door de mand vallen. Dat proces is immers meer dan 
"(an) actor (who) intervenes between the playwright and the 
audience so as to make the fictive world signified by the 
first, a set of signifiers for the social reality of the 
latter 117 • Behalve de auteur heeft immers ook de regisseur de 
taak de theatraliteit, die in de dramatekst besloten zit, in 
een opvoering naar het publiek toe te brengen. Hun relatie 
is er dan ook een van dubbele aard. Ten eerste zorgt de re-
gisseur voor de band tussen de auteur en de acteur en ten 
tweede zorgt hij (samen met die acteur) voor de emissie van 
de theatrale boodschap naar het publiek toe. Door zijn aan-
wezigheid alleen al en natuurlijk ook door de determinerende 
rol die hij in het wordingsproces van de opvoering speelt, 
of althans wil spelen, maakt de regisseur deel uit van de 
theatraliteit. Hij zorgt mede voor de specificiteit van het 
medium, is één van de mediërende factoren in het theatrale 
communicatieproces. 

De relatie regisseur-acteur is er tevens een van grote 
emotion;le gebondenheid. Een gevecht tussen twee protagonis-
ten binnen het theater, waarbij de artistieke creativiteit 
van de ene bijna noodzakelijkerwijze moet botsen met die van 
de andere. Jean Vilar spreekt in dat verband van "l' assas-
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sinat du metteur en scène 118 , waarvan de acteur het stuk moet 
redden. De uitkomst van deze strijd, hetgeen het publiek te 

' zien zal krijgen, is een compromis "entre l'imagination vi-
suelle et auditive du régisseur et la réalité vivante, anar-
chique que sont les comédiens 119 • 

Dit compromis groeit tijdens het repetitieproces, waar-
bij oplossingen geprobeerd~ veranderd, verworpen worden. 
Volgens Steen Jensen10 bestaat de moeilijkheid er precies in 
te bepalen welke elementen het uiteindelijke geheel uitmaken, 
welke exact de verschillende segmenten van het theatrale 
produkt zijn. Blijkbaar is een universeel model om tot een 
dergelijke segmentering te komen nog niet voorhanden. Of be-
ter : regisseur en acteur hanteren geen bij voorbaat vast-
gestelde code waarbij begintekst A automatisch opvoerings-
tekst A zou impliceren. Een dramatekst zorgt steeds voor een 
verschillende voorstelling, net zoals die voorstelling ook 
voor iedereen een verschillende betekenis kan hebben (overi-
gens niet noodzakelijk die betekenis welke bij de start door 
auteur, regisseur of acteur werd bedoeld). De door de auteur 
geschreven dramatekst passeert immers een aantal "deforme-
rende kanalen". Eerst van de auteur naar een regisseur, ver-
volgens van een regisseur naar een acteur en ten slotte van 
die acteur naar het publiek. 

Wat nu precies Villars "compromis" inhoudt, hoe acteur 
en regisseur dit compromis bereiken, hoe deze "deformatie" 
tot stand komt, is juist de essentie van de theatraliteit. 
Dit houdt uiteraard verband met de eigenheid van de dram~-
tekst en zijn specifieke opvoeringsgerichtheid. Anne Ubers-
feld11 onderscheidt in de uiteindelijke "texte de représen-
tation"(P) een feitelijke "texte de théatre" (T) en een 
"texte de mise en scène" (T'). T bestaat dan uit d.e "dialo-
gue" (de "spreektekst") en de "didascalies" (de scènische 
aanduidingen en de regieaanwijzingen), allebei duidelijk 
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verschillend, maar onlosmakelijk met elkaar verbonden. Deze 
T-tekst vertoont gateri ("trous") en het is deze getroueerde 
tekst die door de mise en scène-tekst moet worden ingevuld. 
Het getroueerd zijn van die T-tekst maakt dan precies de 
theatraliteit ervan uit en impliceert juist de mogelijkheid 
tot theatralisatie, tot feiteli j ke représentation. 

Met die "mogelijkheid tot theatralisatie" wordt natuur-
lijk niet bedoeld dat elk element van T ook in P terug zal 
te vinden zijn. T is slechts indicatief, nooit prescriptief 
voor de uiteindelijke P. Het gaat hier immers om een specia-
le vorm van intertekstualiteit. Daarbij is "any given per-
formance ( ... } only toa limited degree constrained by the 
indications of the whole text, just as the latter does not 

12 usually bear the traces of any actual performance · . 

De overgang van dramatekst naar opvoeringstekst kan dus 
nooit zo maar de doordruk zijn van het ene tekensysteem naar 
het andere. Al moet de speelbaarheid van die dramatekst, de 
mogelijkheid tot die overgang natuurlijk wel gegarandeerd 
bl . . 13 1Jven 

In het communicatieproces regisseur-acteur-toeschouwer 
is de T-tekst de enige invariabele en kan daarom steeds als 
uitgangspunt dienen voor een représentation die zich tege-
lijkertijd Van die tekst bedien t en er onafhankelijk van 
staat 14 . Deze dichotomie maakt deel uit van de artistieke 

· · h · dlS d h k . d vr1J ei van et eaterma er en vormt precies e these en 
antithese die in een semiotisch model tot synthese kunnen 
komen 16 . 

Aangezien de relatie regisseur~acteur zich precies tus- · 
sen deze Ten P afspeelt, is een gedetailleerde omschrijving 
van dit gebied noodzakelijk.· Alvorens we kunnen onderzoeken 
hoe acteur en regisseur bij hun overga~g van T naar P tot 
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hun artistiek compromis zullen moeten komen, moeten we eerst 
nagaan wat de P die uiteindelijk naar voren zal komen in 
feite is. Is de représentation die we te zien krijgen gewoon 
de uitbeelding van de theatrale tekens (verbaal en visueel) 
van de P-tekst (gewoon "représentation" zonder meer), of 
gaat het om een imitatie, een illusie van een ideële réfé-
rent, van een soort "Idealaufführung", die onze représenta-
tion als uitdrukkingsvorm heeft, maar die we zelf nooit te 
zien zullen krijgen? 

Dit probleem behandelt Anne Ubersfeld door te stellen 
dat "le signe théatral à la fois signe et référent 1117 is. 
Hetgeen op het toneel wordt gebracht is een soort "gethea-
traliseerde référent", met een ideële référent als oorspron~ 
Een référent die ook al in de getroueerde tekst aanwezig was 
(référent R) en die in de "ingevulde" opvoeringstekst (réfé-
rent r) bewijs is van de theatraliteit van de dramatekst. 
Daarbij staat R dus tot r, zoals T staat tot P. 

Het komt er nu op aan de decoderingsmechanismen na te 
gaan welke regisseur en acteur hanteren om van R tot Ten 
van r tot Pte komen. Bovendien is het van belang te zoeken 
in welk stadium de verschillen tussen acteur en regisseur 
optreden. Eenzelfde invariabele dramatekst blijkt immers 
verantwoordelijk voor de artistieke discussie tussen regis-
seur en acteur, waarbij de acteur uiteindelijk zal beslissen 
in hoeverre hij de représentation die de regisseur in ge-
dachten had, in zijn vertolking zal laten doorwegen. Met ui-
teraard de semiotische dichotomie als kenmerk in de commu-
nicatie met de toeschouwer : wat willen we laten zien (sig-
nifiant, of in Muka~ovsky's terminologie 11artefact") en wat 
willen we voor de toeschouwer laten betekenen (signifié, Mu-
ka~ov~ky's "esthetisch object"). 

In de opbouw van dramatekst naar uiteindelijke représen-



35 

tation is de eerste stap die van de regisseur naar de drama-
tekst T toe. Hij kiest een stuk , stelt een rolverdeling op, 
en neemt door een eerste lectuur van Teen voorsprong op de 
acteur. De regisseur wil er-immers eerst en vooral achterko-
men wat de T-tekst hem nu nog zegt, welke signifié die bij 
hem oproept, aan welke référent die volgens hem refereert. 
Later moet hij dan uitmaken welke invoegingen volgens hem 
noodzakelijk zijn om van de getroueerde tekst Teen repré-
sentation Pte maken. 

De eerste lectuur van de regisseur is dus een literaire 
lectuur. Immers "der Prozess der Ubersetzung nimmt von einer 
rezeptiven Sinnkonstruktion seinen Ausgang : der literari-
sche dramatische Text, der transformiert werden soll, wird 
gelesen und interpretiert 1118 • Zo heeft de regisseur al een 
idee over de signifié die hij -aanvullend of corrigerend- in 
zijn T'-tekst zal laten doorwerken. In een semiotisch model 
is de regisseur dus veeleer een "metteur en signes" dan een 
"metteur en scène". Hij decodeert volgens zijn decoderings-
systeem van de ·realiteit de ideële référent van de T-tekst 
naar e·en représentation toe19 • 
(zie figuur 1) 

wereldbeeld 

r 

REPRÊSENTATION 

T 

T' 

p 

Sa T 
Sé T 

Sa P 
Sé P 
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Wanneer de regisseur deze "initia! decoding of all sig-
nals1120 achter de rug•heeft, en aldus zijn regieconcept 
heeft ~ontworpen, neemt de acteur deel aan het communicatie-
proces. Gecast voor een bepaalde rol, informeert hij zich 
over het stuk, bouwt hij zijn eigen interpretatie op, gaat 
ook hij op zoek naar de manier waarop de getroueerde tekst 
in een représentation kan worden omgezet. Aldus maakt hij 
deel uit van een communicatiemodel identiek met dat van de 
regisseur, met dat verschil dat er al iemand v66r hem dit 
hele proces doorleefd heeft. En met die iemand moet worden 
onderhandeld over het compromis van de représentation waar-
meb men uiteindelijk naar de toeschouwer toe wil. 
(zie figuur 2) 

De regisseur kampt hier dus met het probleem dat een 

signifiant bij hem een sig~ifié oproept die niet nood zake-

lijk dezelfde is als die van de acteur. Bij een materiële 
signifiant is dit nauwelijks een probleem omdat er meestal 
een representatief object voorhanden is waarover regisseur 
en acteur het zonder problemen eens kunnen worden (wanneer 
de didastalies een stoel voorsc~rijft, kan .het niet moeilijk 
zijn een signifiant te vinden die de goedkeuring van acteur 
en regisseur wegdraagt). Bij een abstracte signifiant 
("liefde", "haat", "angst", "geluk", •.. ) ligt het probleem 
moeilijker. De regisseur moet dan op zoek naar het decode-
ringssysteem van zijn acteur, net zoals de acteur dat van 
zijn regisseur moet kunnen doorzien. "Angst" roept bij de 
regisseur misschien een heel andere signifié op dan bij . de 
acteur. Wat de ene als "angst" ervaart, doet de andere niet 
(verschil in signifié), terwijl ook de uitdrukking van die 
angst, wat de regisseur wil dat de acteur laat zien, Ver-
schilt (verschil in signifiant). Een acteur kan op een repe-
titie een door hem voorgestelde handeling (signifiant) als 
"angst" bedoelen, daarom herkent de regisseur dit niet als 
dusdanig, roept dit bij hem niet die signifié op die hij wil 
opgeroepen zien, zou hij deze signifiant niet als "angst" 
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(Sa TRe = Sa TAc' want 
de gedrukte tekst) 

P =Sa+ Sa'Ac 
Ac Sê + Sê' Ac Ac 

REPRESENTATIONAc 

REPRESENTATIONPubliek 

Meteen is de kern van het relationele probleem regis-
seur-acteur geschetst. Een communicatief probleem dat semio-
tisch perfect te verklaren is : e~n verschillend decode-
ringssysteem maakt van eenzelfde signifiant een andere sig-
nifié (en ook omgekeerd). Bovendien is er sprake van een 
dubbele moeilijkheid. Ten eerste : het confronteren van el-
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kaars signifié door het decoderen van de eigen signifié 
naar een verantwoorde uitdrukkingsvorm (het verwoorden of 
het verbeelden van de signifié in een representatieve sig-
nifiant) binnen het eigen decoderingssysteem (zie figuur 3, 
pijl A). Ten tweede : het inzicht in het decoderingssysteem 
van de andere : hoe de eigen verwoording van de signifié 
naar een signifiant naar het andere systeem toe moet worden 
vertaald (fig. 3, pijl B). 

REGISSEUR 

Wanneer wij ervan uitgaan dat de regisseu~ uiteindelijk 
zal proberen zijn signifiant/signifié aan de acteur te ver-
kopen, lijkt de weg terug naar de dramatekst T de meest voor 
de hand liggende. In die tekst heeft de regisseur immers in 
eerste instantie de relatie met zijn wereldbeeld en de daar-
in horende référent gelegd, is hij erin geslaagd de signifié 
die hij aan de T-tekst gegeven heeft als basis te gebruiken 
voor de latere représentation die hij met zijn acteurs voor-
heeft. Hij zal dus naar die T-tekst terug moeten om zijn 
regieconcept te verwoorden en te verantwoorden. Hij moet er-
in slagen de acteur een eind in zijn decoderingssysteem te 
laten meegaan en beschikt daarvoor over de dramatekst als 
bindmiddel. Uiteindelijk zal zijn taak erin bestaan de tekst , 
die de acteur met zijn eigen decoderingssysteem uit T heeft 
gehaald te beoordelen en te evalueren. Bij een nauwkeurige 
lectuur van T kunnen de verschillen in decoderingssysteem 
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tussen a6teur en regisseur vlotter worden opgespoord. De 
discussie over een regie~oncept begint dus het best al na 
de lectuur van T omdat een verder uitstellen van die dis-
cussie een verdere vervreemding van elkaar tot gevolg kan 
hebben. Zonder diepgaande discussie rond die T-tekst -de 
enige invariabele op weg naar de représentation- zal de ac-
teur uit zijn versie van Teen P samenstellen die steeds 
meer van die van de regisseur zal gaan verschillen. 

Het praktische belang van die redenering ligt volgens 
mij precies in het feit dat een nauwkeurige studie van de 
dramatekst door regisseur en acteur anticipeert op een later 
oncorrigeerbaar meningsverschil. In een initiële fase van 
het wordingsproces van de voorstelling maakt de regisseur 
duidelijk welke signifié Thij uit de dramatekst T haalt en 
waarom. De acteur ziet het decoderingssysteem van zijn re-
gisseur aan het werk. Dit zal hem als hulpmiddel dienen wan-
neer de regisseur later aan het invullen van de getroueerde 
tekst toe is. Bovendien zal het de acteur duidelijk worden 
waarom de regisseur bepaalde mechanismen hant~ert om tot P 
te komen en ook waarom hij bepaalde elementen uit T elemi-
mineert omdat ze volgens hem niet in P thuishoren. De vaste-
re structuur van de T-tekst laat immers een duidelijker ar-
gumentatie toe, beter dan de T'-tekst die wel de potentiële 
theatraliteit van de T-tekst mee uitmaakt maar waarvoor, 
preci~s door de afwezigheid van een klare textuur, het com-
municatieprobleem nog groter is. De rol van de regisseur 
wordt er dus een van 

maître d'oeuvre, inventeur de signes de la re-
présentation et coordinateur des signes produits 
par d'autres. ( ... ) A lui de jouer de tous les 
signes qui fleurissent aux mains et sur les lè-
vres des acteurs, à lui de~ à tous moments 

,du travail, à lui de disparaître enfin, à la mi-
nute ou commence la performance (21). 

Waar de regisseur in het wordingsproces van een voor-
stelling precies naar streeft, is het creëren van een ge-
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meenschappelijke signifié, betekenis van een eveneens ge-
meenschappelijke signifiant, die de acteur in de représenta-
tion aan het publiek zal presenteren. Deze uiteindelijke 
signifié kan niet meer zijn dan een mélange van signifiés, 
waarbij de regisseur natuurlijk wel zal proberen zijn visie 
te !~ten determineren. Maar hij realiseert zich ook wel dat 
de acteur uiteindelijk het laatste woord heeft. Die vertaalt 
de signifié in een signifiant waarbij hij op zijn beurt de-
zelfde problemen als zijn regisseur zal ontmoeten. Het pu-
bliek moet immers bereid worden gevonden om de bereikte sig-
nifié te aanvaarden en ook om de gepresenteerde signifiant 
als waardige vertegenwoordiger van die signifié t~ willen zie~ 
De acteur-als-vertolker staat hier in dezelfde rol als zijn 
regisseur bij het begin van het theatrale communicatiepro-
ces. Maar in tegenstelling tot de regisseur~ hij zich 
bedienen van het theatrale object zoals dat na zijn samen-
werking met de regisseur tot stand is gekomen. In zijn con-
frontatie met het publiek beschikt hij immers niet meer over 
de geïsoleerde T-tekst en heeft hij buiten zijn eigen ver-
tolking geen enkel hulpmiddel om de interpretatie van de 
T-tekst bij het publiek hard te maken. Net als de acteur in 
de initiële fase . tegenover zijn regisseur, heeft nu het pu-
bliek tegenover de acteur de vrijheid om van het gepresen-
teerde artefact zijn eigen esthetisch object te maken, ver-
schillend van dat wat de acteur in feite had bedoeld. De 
acteur heeft nu een theatraal object opgebouwd dat na de 
"deformatie" door hemzelf en de regisseur sterk afwijkt van 
de dramatekst zoals die door de auteur ooit geschreven werd. 
Het werkstuk van die auteur heeft immers een dusdanige vorm 
gekregen dat het etiket "doorgever tussen auteur en publiek" 
voor de acteur/regisseur niet langer meer verantwoord is. 
De creativiteit in het theater hoort dan ook in de eerste 
plaats toe aan de acteur en de regisseur. Het verrassende, 
het boeiend-uitdagende ligt in de onvoorspelbaarheid van het 
resultaat van de samenwerking tussen die twee. Het is pre-
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cies die onzekerheid die het th e ater tot die onvoorspelbare 
kunst maakt, waarbij het onverklaarbare niet noodzakelijk 
als tekortkoming, doch veeleer a ls karakteristiek moet wor -
den gezien. Ook in een theaters e miotisch concept blijft er 
immers plaats voor "les signes d u message (qui) doivent tou-
jours conserver une part d'indéc hiffrable, révéler une cer-
taine opacité, pour tout dire u ne certaine iconicité et 
théatralité quine se réduit pas à un code donné d 1 avance 1122 • 

De theatersemiotiek kan wel de verdienste hebben thea-
tertheoretici en theaterpractic i dichter bij elkaar te bren-
gen, "d'abolir la distinction e n tre théorisation et pratique 
théatrale, montrant que les deu x approches se complètent 1123 

Het uiteindelijke doel zou dan e en theaterwetenschap moe-
ten zijn die ook door de theate r practici wordt begrepen 
als een vlot hanteerbaar werkins trument. Heel iets anders 
dan een nietsontziende pijnbank waarop hun theater zijn 
wetenschappelijkheid moet bewij zen. 
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