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Voorwoord

“Hoe gaat het met je scriptie?”, hoorde ik het afgelopen half jaar uit verschillende monden. Het
antwoord varieerde per week, dag en soms zelfs per uur. En iedereen die ooit zelf een scriptie
schreef knikte begrijpend. Want alle fases die ik door moest tijdens het onderzoeken en schrijven,
herkenden zij stuk voor stuk.

Fase 1: De zoektocht. Het vinden van een onderwerp waar ik me een half jaar mee bezig wilde
houden. Deze fase ging gepaard met energie en zin om ermee te starten, maar ook met onzekerheid
over de afloop. Fase 2: literatuuronderzoek. Met het bijbehorende plezier van het ontdekken van
bruikbare bronnen in een labyrint aan boeken, maar tegelijk ook met frustratie van het niet vinden
van precies de juiste. Fase 3: uitstelgedrag. Mijn huis is nog nooit zo schoon geweest en mijn
werkgevers nog nooit zo tevreden, maar de scriptie bleef af en toe liggen. Fase 4: inspiratie. Een
nachtje doorhalen, omdat het zo lekker ging (of omdat fase 3 te lang geduurd had) en euforisch aan
iedereen die het (niet) wilde horen vertellen wat ik nu weer had bedacht. Fase 5: de feedback, die
soms even slikken, maar vooral leerzaam en motiverend was om verder te gaan. Fase 6: stress.
Waarin de puntjes op de i plotseling toch niet zo gezet waren. Fase 7: trots. Want de klus is
uiteindelijk dan toch maar geklaard!

En nu kan ik dus vanuit de grond van mijn hart antwoorden: “Het gaat goed met mijn scriptie. Hij is
helemaal af!” En dat is me mede gelukt door een aantal geweldige mensen die me telkens weer
wisten te inspireren. Een paar ervan wil ik hier noemen. Allereerst wil ik Liesbeth Groot Nibbelink
bedanken voor haar uitvoerige feedback, intelligente vragen en haar geduld als ik af en toe een
deadline verplaatste. Ik wil Lieke Jordens van de Verkadefabriek en Tom Rummens van de Brakke
Grond bedanken voor de fijne interviews. Ook bedank ik Ronald Venrooy, mijn stagebegeleider bij
Corrosia, voor onze gesprekken tussen de bedrijven door over Corrosia en programmeren. Deze drie
programmeurs hielpen mij de casestudy van deze thesis vorm te geven.

Zonder mijn ouders, vriendinnen en lieve vriend was de thesis uiteindelijk misschien wel geschreven,
maar met minder plezier. Bedankt voor het luisterend oor, de goede tips en de motiverende
peptalks. In het bijzonder wil ik mijn vader bedanken voor de moeite van het lezen, herlezen en
corrigeren van niet alleen deze thesis, maar ook al mijn vorige papers.

Marije Rispens.
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1 De functie van de programmeur

1.1 Het theaterveld verandert

Het is crisistijd in het theater. Subsidies worden massaal ingetrokken (het rijk bezuinigt vanaf 2013 in
één keer 200 miljoen), bezoekersaantallen zijn belangrijker dan ooit en discussies over het belang
van kunst en ‘cultureel ondernemerschap’ floreren. Waar instellingen en theatermakers tot nu toe
vooral beoordeeld werden op artistieke kwaliteit, richt het nieuwe cultuurbeleid zich meer op
publieksbereik en ondernemerschap. Dat betekent dat alle instellingen, die in de toekomst voor een
subsidie in aanmerking wilden komen, minstens 17,5 procent eigen inkomsten moeten hebben. Van
podiumkunsteninstellingen wordt meer verwacht, voor hen geldt vanaf 2013 een percentage van
21,5 procent.’ Behalve publieksbereik en ondernemerschap gelden ook participatie, educatie,
talentontwikkeling en aanbod van (inter)nationale betekenis als criteria voor het krijgen van subsidie.
Experiment en verdieping blijven daarnaast ook van belang. Ongeveer zestig procent van de
subsidieaanvragers heeft voor 2013 geen geld toegewezen gekregen.’ Volgens de Raad van Cultuur
hebben de bezuinigingen forse gevolgen: “De werkgelegenheid van enkele duizenden werknemers
en minstens zo veel zzp-ers in de culturele sector en aanpalende sectoren komt op de tocht te staan.
De kansen voor toptalent zullen sterk verminderen en de mogelijkheden voor innovatie en
experiment lopen terug.”?

Met andere woorden: het theaterveld verandert drastisch. Voor iedereen in deze sector, dus ook
voor programmeurs. In deze scriptie wordt onderzocht hoe programmeurs in de toekomst hun
functie kunnen invullen en hoe ze kunnen inspelen op de veranderingen en behoeften in de rest van
het theaterveld. Programmeurs kiezen de voorstellingen van theatermakers en gezelschappen en
stellen een seizoensprogramma samen. In de meeste theaters heeft de programmeur de artistieke
leiding, soms wordt die taak gecombineerd met directeurschap. Doordat theaters door lokale
overheden gesubsidieerd worden, hebben ze minder te maken met de genoemde subsidiecriteria
voor gezelschappen. In plaats daarvan vervullen ze vaak een specifieke culturele opdracht in een
stad. Corrosia in Almere heeft als vlakke vloertheater bijvoorbeeld als specifieke taak een platform te
zijn voor kunst die veelal niet in het mainstream schouwburgenaanbod past. De Brakke Grond in
Amsterdam vervult de taak van platform voor Vlaamse kunst. De Verkadefabriek in Den Bosch is een
cultureel complex met vele verschillende disciplines voor zowel professionals als amateurs. Later in
dit onderzoek kom ik op deze voorbeelden terug. Toch moeten ook gemeenten bezuinigen en blijft
er minder subsidie over voor theaters. Vrijwel alle theaterprogrammeurs hebben minder te
besteden, terwijl gezelschappen een hogere prijs voor hun voorstellingen zullen gaan rekenen.
Bovendien benaderen kunstenaars als culturele ondernemers zelf meer en meer actief de
programmeurs om hun voorstelling te promoten. Nu er gesneden is in de kunstsubsidies, houden
sommige gezelschappen op te bestaan, waardoor het aanbod voor programmeurs krimpt. Daarnaast
hebben programmeurs te maken met een kritisch publiek voor wie theaterbezoek slechts één van de
vele mogelijkheden is om vrije tijd en geld aan te besteden. De bezuinigingen zullen het werk van
programmeurs dus wel degelijk beinvioeden.

! http://www.tweedekamer.nl/kamerstukken/dossiers/cultuurbeleid.jsp , geraadpleegd op 2 augustus 2012
2 Harmen Bockma, “Wie blijft en wie vertrekt?”, in Volkskrant, 2 augustus 2012, 12

3 http://www.cultuur.nl/70/20/adviezen/advies-bezuiniging-cultuur-2013-2016.aspx, geraadpleegd op 2
augustus 2012
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Programmeurs vervullen een bijzondere rol in het openbaar maken van een voorstelling of
performance. Ze zijn niet zoals de makers direct betrokken bij de inhoud van een voorstelling, maar
vervullen wel een cruciale rol bij het beschikbaar maken van de voorstelling aan publiek. Zij bepalen
immers de kwaliteitseisen waaraan voorstellingen moeten voldoen in hun theaterzaal. De
voorstellingen die niet aan deze eisen voldoen, blijven onzichtbaar voor het publiek. Een belangrijke
functie dus, die (deels door bezuinigingen) dreigt te veranderen in een managementfunctie: het
maken van een functioneel en veilig programma waar publiek op af komt en waar weinig kosten aan
verbonden zijn. Nu er zoveel verandert in de kunstwereld, vragen functies in het theater om een
herdefiniéring. Wat betekent een functie precies en waarom is deze waardevol? Toegespitst op de
programmeurfunctie: wat zouden de taken van de programmeur moeten zijn? Hoe reageren
programmeurs op de ontwikkelingen in het theaterveld en hoe leveren ze er een bijdrage aan? Deze
ontwikkeling was de aanleiding voor deze scriptie.

Om te voorkomen dat de functie van de programmeur verandert in een managementfunctie, is het
van belang dat programmeurs zichzelf de vraag stellen welke rol zij in het theater willen vervullen.
Die van scheidsrechter annex kwaliteitscontroleur? Of die van sparringpartner, iemand die de dialoog
aangaat met theatermakers? lk ben van mening dat het hedendaagse theaterveld meer baat heeft
bij de tweede invulling. Bij programmeurs die luisteren naar de behoeftes van theatermakers. Bij
iemand die niet alleen een rondleiding geeft langs de techniek en de koffiehoek, maar een
daadwerkelijk inhoudelijk gesprek voert over de voorstelling en een plek creéert waar theatermakers
ruimte krijgen om te experimenteren en te onderzoeken. Een sociale plek waarin ze zich thuis
kunnen voelen. Zo’n ‘sociale plek’ levert ook een voordeel voor de publiekskant op. Niet per se in
meer publieksaantallen, maar wel in het creéren van theater als interessante plek om te vertoeven.
Een plek waarmee publiek zich verbonden kan voelen en waar een kleine lokale community wordt
gevormd. Waar men niet alleen de kans krijgt om tijdens een avondje uit een voorstelling te zien,
maar ook de kans om te denken en praten over kunst met makers en programmeurs.

1.2 Theater als sociale plek

De behoefte aan een sociale plek verwijst naar een karakteristieke component van de hedendaagse
maatschappij. We leven in een global world, waarin veel communicatie via nieuwe media verloopt.
Om te functioneren in het dagelijks leven, zijn steeds minder sociale contacten nodig. De Franse
filosoof Nicolas Bourriaud ziet dat veel activiteiten die vroeger een sociaal gebeuren waren, zijn
overgenomen door machines en elektrotechniek, waardoor er minder ruimte is voor spontane
sociale contacten.” Hierdoor zijn mensen meer individualistisch ingesteld. Voorbeelden hiervan zijn
gemakkelijk te vinden in het dagelijks leven. Kantoorwerk met collega’s wordt vervangen door
thuiswerk achter de computer. Aanwezigheid bij vergaderingen is niet meer nodig door conference
calls. Boodschappen worden online besteld en aan de deur bezorgd. Bijpraten met vrienden verloopt
via Whatsapp. Gezelschapspelen kunnen gespeeld worden zonder gezelschap, met een anonieme
tegenspeler op de smartphone. Toch lijkt er volgens Bourriaud als tegenwicht ook steeds meer een
behoefte in de samenleving te zijn aan een sociale plek. Een community met ‘live’ sociale
gelegenheden in het dagelijks leven. Bijvoorbeeld kantoorruimtes die verschillende ‘thuiswerkers’ en
freelancers juist delen. Vergaderingen worden in de sauna belegd, gezelschapsspelen in cafés zijn
een trend, net als handwerkgroepjes, kookclubs en sportmaatjes.

* Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, (Dijon: Les presses du reel, 2002) [English translation], 8



Ook hedendaagse theatermakers reageren op deze behoefte aan een sociale plek door samen met
het publiek een eenmalige, unieke plek te creéren in en buiten de theaterzaal. In het
postdramatische theaterveld zijn community, ervaring, interactie, onderzoek en deelnemen aan een
proces belangrijke concepten. Ook participatie heeft de interesse van het hedendaagse
theaterdiscours.” Voorbeelden: Roos van Geffen verzamelt in Vangst (2011) angsten en verlangens
van haar toeschouwers op een typemachine, Space laat in Pigbank (2011) het publiek live stemmen
en doneren voor een goed doel. Dit zijn beide vormen van het creéren van een eenmalige kleine
gemeenschap met publiek, die maken dat een voorstelling iedere avond anders is. Het publiek
reageert iedere keer anders en vooral in het voorbeeld van Space is de uitkomst van iedere
voorstelling verschillend. Het publiek wordt uitgedaagd mee te denken en actief deel te nemen. Het
is theater als onderzoek naar elementen uit onze samenleving. Volgens dramaturge Marianne van
Kerkhoven is het onderzoeken van nieuwe manieren om de veranderde wereld te verwerken
noodzakelijk. “De laatste decennia, met de overgang naar een geglobaliseerd, door de media
beheerst tijdperk, heeft de wereld onwaarschijnlijk ingrijpende veranderingen ondergaan. Tegenover
dit nieuw maatschappelijke paradigma dient de kunst dan ook een nieuw artistiek paradigma te
ontwikkelen. (..) Theater is de kunst van het ‘hier en nu’. In de internetwereld overheersen de co-
ordinaten ‘overal en nu’. ‘Overal’, omdat we via de nieuwe technologieén (e-mail, gsm, internet)
tegelijkertijd met de hele wereld verbonden lijken. ‘Nu’, omdat de ‘real time’ onze hele wereld
inpalmt. De geschiedenis, het geheugen en de herinnering lijken weg te smelten. Hoe kan theater
zich vandaag verhouden tot dit nieuwe tijd- en ruimtebesef?”°

Dit onderzoek wil inzicht bieden in de manier waarop programmeurs kunnen inspringen op deze
ontwikkeling en een platform kunnen bieden aan theatermakers die zich proberen te verhouden tot
het nieuwe tijd- en ruimtebesef van onze tijd. Zoals eerder gezegd denk ik dat er voor de
programmeurs van vlakke vloertheaters een taak is weggelegd om een sociale plek in het theater te
creéren. Een plek waar theater, onderzoek, publiek, performance en productie samenkomen. De
notie van productie behoeft hier wellicht nog een uitleg. Door de bovenbeschreven bezuinigingen
verdwijnen waarschijnlijk ook de productiehuizen in Nederland. Hierdoor hebben met name jonge
theatermakers geen vaste plek meer om hun ideeén te ontwikkelen. Ik wil onderzoeken of
programmeurs dit gat deels kunnen opvullen door makers met elkaar in contact te brengen, de
dialoog aan te gaan, door mogelijkheden te bieden om niet alleen een voorstelling te tonen, maar
ook te ontwikkelen.

Om te onderzoeken hoe programmeurs dit kunnen doen, maak ik gebruik van het discours rond het
cureren van beeldende kunst. In dit vakgebied is namelijk meer geinvesteerd in nadenken over de
invulling van het beroep curator. Zo gaan theorieén over curating niet alleen over het samenbrengen
en tonen van kunstwerken, maar reflecteren ze ook op de relatie tussen werken, herhalingen en
tegenstrijdigheden, context en samenhang. Bovendien wordt er nagedacht over zorg dragen voor de
kunstenaar en het kunstwerk. Er bestaat een uitgebreid discours met reflectie op het beroep en de
verschillende manieren van het presenteren van werk. Veel van de taken van de curator ontbreken
nog in het werk van de programmeur, terwijl beide beroepen in de basis op elkaar lijken. Beide

> Laura Cull & Karoline Gritzner, “editorial”, Performance Research, (Londen: Routledge, Volume 16, Issue 4,
2011), 2

® Marianne van Kerkhoven, “Statements”, in De Theatermaker als onderzoeker, ed. Maaike Bleeker e.a.,
(Amsterdam: Amsterdam University Press, 2006), 18



stellen een programma (expositie of theaterprogramma) samen aan de hand van verschillende
kunstwerken. Ze selecteren, combineren, schikken, presenteren en communiceren kunstwerken. Het
product van de programmeur is het seizoensprogramma of het festivalprogramma. Het product van
de curator is echter veel omvattender dan alleen de expositie. Hij vervult ook een belangrijke rol in
het leggen van verbindingen tussen kunstenaars en de verschillende kunstwerken die gepresenteerd
worden. Door middel van bijvoorbeeld een thema verbindt hij de elementen van de expositie aan
elkaar. Maar hij legt ook verbindingen tussen de kunst en het publiek, door uitleg te geven bij de
werken en aan te tonen waarom die werken volgens hem belangrijk zijn. Hij wijst op de relatie tussen
de expositie en samenleving, andere kunst of politiek en op de context waarin het kunstwerk
begrepen kan worden. Of hij koppelt de werken aan een uitgebreider discours over een bepaald
thema.” Naast de verbinder op verschillende niveaus wordt een curator tegenwoordig ook steeds
vaker gezien als een initiator van artistieke processen, van nieuwe presentatiewijzen en van
samenwerking tussen verschillende kunstenaars of met verschillende instituten. Hans Ulrich Obrist,
curator en theoreticus, ziet de curator als een katalysator. lemand die het proces op gang brengt en
een nieuwe ontwikkeling opstart en die ook als gesprekspartner voor kunstenaars fungeert. ®

Het verschil in terminologie duidt er ook op dat de disciplines curator en programmeur niet exact
hetzelfde zijn. De etymologie van curating geeft onder meer aan dat het woord afstamt van het
Latijnse curatus dat sinds de vijftiende eeuw opzichter, manager en bewaker betekent. Sinds de
zeventiende eeuw staat het woord ook voor de leidinggevende van een museum. Daarnaast is het
ook een afleiding van het Latijnse cira, dat zorg betekent. ‘To curare’ staat synoniem voor ‘to take
care of’. Een curator is iemand die zorg draagt voor zijn product en voor mensen. Uit zoveel
verschillende definities blijkt al dat het beroep en de functie van de curator door de jaren heen is
veranderd, bediscussieerd en zich heeft ontwikkeld. Nog steeds is er geen eenduidige invulling van
het beroep curator. Sommige curators leggen de nadruk op het bewaken van de collectie, anderen
op zorg dragen voor de kunst en kunstenaar. Die definitie van zorg dragen voor ontbreekt geheel in
de etymologie van programmeur, dat afstamt van program. In de zeventiende eeuw betekende
program openbare kennisgeving. Vanaf een eeuw later betekende het een definitief plan of schema.
Een meer zakelijke definitie dus, die weinig te maken lijkt te hebben met een betrokken houding
tegenover kunstenaars.

De functies van de curator — verbinden, uitleggen, context bieden, initiéren en het gesprek aangaan —
worden over het algemeen minder uitgevoerd door programmeurs. Dat komt deels door praktische
verschillen tussen de disciplines beeldende kunst en theater. In een expositie heeft een toeschouwer
in één bezoek de mogelijkheid om alle kunstwerken te bekijken, het gehele product van de curator.
Bij een theater(jaar)programma is dat niet het geval. Een theaterbezoeker maakt zelf een selectie uit
de voorstellingen die hij wil zien en ziet zo altijd maar een deel van het product van de programmeur.
Daarnaast hebben beeldende kunstwerken een veel langere levensduur dan voorstellingen, die vaak
maar één seizoen rondreizen. Een performance kan niet gekocht worden en aan de muur hangen,
niet verzameld worden en in waarde stijgen. Hoewel daarbij de kanttekening gemaakt kan worden

” Florian Malzacher, “Cause & Result”, in Frakcija performing arts journal, No.55, (Centre for Drama Art,
Croatia, 2010), 10

® Hans Ulrich Obrist, “ Diaghilev is the most important curator of the 20th century”, ”, in Frakcija performing
arts journal, No.55, (Centre for Drama Art, Croatia, 2010), 45
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dat musea wel af en toe performances kopen.’ Maar voor een ander deel komt het ontbreken van
deze curatorfuncties ook doordat er minder nagedacht en geschreven is over de ideale invulling van
het beroep programmeur. Florian Malzacher schrijft in zijn artikel “Cause and Result”, in het
tijdschrift Frakcija (2010): “In the field of dance, theatre, and performance, he [the curator] is still
rare and, above all, mostly unheeded.”* De curator die ook de bovenstaande functies vervult is dus
in het veld van de podiumkunsten zeldzaam en er is bovendien weinig interesse voor. Kritiek die uit
dit citaat spreekt is dat deze andere invulling van de programmeurfunctie meestal genegeerd wordt.
Meestal, omdat Malzacher tegenwoordig toch af en toe wel programmeurs tegenkomt die
‘verbinden, uitleggen en initiéren’ betrekken bij hun werkproces. Elke van Campenhout noemt hier in
haar artikel “Shuffling the deck, shifting positions” (2010) in Frakcija een aantal voorbeelden van. Zij
geeft er de naam environmentalist curating aan. Ze bedoelt hiermee een manier van programmeren
die niet alleen gaat over het samenbrengen van voorstellingen, maar ook over het cureren van ‘lege’
momenten: tijd en ruimte waarin theatermakers vrij kunnen ontwikkelen en experimenteren en niet
enkel een eindproduct presenteren. Het publiek zit hierbij niet enkel als schouwburgpubliek anoniem
in het donker, maar participeert actief. Het theater fungeert hier in zekere zin als een laboratorium,
een plek waar kunst kan groeien. Maar de notie environmentalist van Van Campenhout sluit ook aan
bij een oude etymologie van het woord curating: zorg dragen voor. Zorg dragen voor de behoeften
van de kunstenaars, de kunst en het publiek. Om in die behoeften te voorzien moet de curator ook
optreden als gesprekspartner en duurzame relaties aangaan.

Ik ben van mening dat in het Nederlandse vlakke vloertheater de programmeur nog te weinig
fungeert als gesprekspartner en katalysator. Jasper Hupkens interviewde voor zijn thesis In the midst
of things at the centre of nothing. The dramaturgy of programming (2010) twaalf Nederlandse
programmeurs. Uit deze interviews bleek een onvrede over de vele gefixeerde elementen van hun
werk. Programmeurs zitten vast aan tijdsplanningen, programmaboekjes en budgetten. Ze voelen
zich vastgeklemd tussen de wensen van makers en publiek. Aan de ene kant willen programmeurs
faciliteren wat theatermakers willen presenteren. Aan de andere kant willen ze ook dat de selectie
past bij het publiek. De geinterviewde programmeurs bleken wel open te staan voor alternatieve
manieren van programmeren om deze restricties te omzeilen, bijvoorbeeld door tijdens een festival
intensief aandacht te besteden aan nieuw en onbekend werk. Maar de meesten zagen weinig ruimte
voor het inbouwen van nog meer taken als curator.'! De rol van gesprekspartner schiet er door
tijdgebrek vaak bij in. Terwijl het juist in deze tijd van bezuinigingen zo van belang lijkt om zo’n
betrokken houding tegenover de kunst te hebben en om open te staan voor nieuwe initiatieven en
experimenten. Zo kan het hoofd geboden worden tegen de harde bezuinigingsmaatregelen en kan
de kwaliteit van de kunst hoog gehouden worden. Daarom pleit ik in deze thesis voor een manier van
werken voor programmeurs gebaseerd op environmentalist curating. 1k zoek uit hoe een
programmeur door middel van environmentalist programming het theater tot een sociale plek kan
maken.

® Florian Malzacher, 10
19 Elorian Malzacher, 10

1 Jasper Hupkens, “In the midst of things at the centre of nothing. The dramaturgy of programming”, Master
thesis, (Utrecht: Universiteit Utrecht, 2010), 38



1.3 Methode van onderzoek

Om dit te onderzoeken schets ik het bestaande discours over curating, door drie belangrijke
ontwikkelingen in de geschiedenis van curating door te nemen. Sinds de jaren zestig wordt door
curators en theoretici actief gedebatteerd over de werking van verschillende vormen van curating. 1k
maak gebruik van de interviews die Hans-Ulrich Obrist met verschillende curators uit de jaren zestig
gehouden heeft, gebundeld in het boek A brief history of curating (2008). De interviews bieden een
helder overzicht van de visie op curatorschap in die tijd: de rol en invloed van de curator werden
steeds meer zichtbaar. Daarnaast maak ik gebruik van Judith Rugg’s , Issues in curating contemporary
art and performance (2007), omdat hier de ontwikkelingen na de jaren zestig in beschreven worden.
De curator droeg toen niet alleen meer de zorg voor de kunstwerken, maar bekleedde een actieve,
creatieve rol in de productie van kunst.”” In de jaren negentig bepaalden curators waar de
kunstdebatten over gingen. Ze waren invloedrijker dan de critici in kunsttijdschriften. Er waren veel
internationale exposities en samenwerkingsverbanden tussen instellingen en kunstenaars en de
curator werd op een voetstuk geplaatst.'® Als tegenreactie raakte er in de jaren negentig ook een
groep curators van overtuigd dat hun werkwijze meer zou moeten aansluiten bij de wensen van de
kunstenaars. Bij die werkwijze hoorden noties als katalysator, gesprekspartner en ruimte geven voor
productie. Deze ontwikkeling ontstond na de komst van kunstvormen die curator en kunstcriticus
Nicolas Bourriaud omschrijft als relational aesthetics.** Bourriaud legt in zijn gelijknamige boek uit
dat relationele kunst zich baseert op intermenselijke relaties en dat deze kunstuitingen de relaties
reproduceren en veroorzaken.™ In zijn tekst staat geen korte, heldere definitie van deze kunstvorm.
Claire Bishop is eigenlijk een wetenschapper die kritiek geeft op Bourriaud, maar haar heldere
samenvatting van relational aesthetics acht ik hier toch bruikbaar: “(..) [Relational aesthetics is a]
type of art produced in the 1990’s: work that is open-ended, interactive, and resistant to closure,
often appearing to be ‘work-in-progress’ rather than a completed object.”*®

Een groep curators reageerde op de relational art door de traditionele witte museumzaal te
vervangen voor een lege ruimte die functioneerde als studio of laboratorium. In zo’n ruimte kregen
de kunstenaars de vrije hand om hun werk te ontwikkelen. Dit werkproces was ook toegankelijk voor
publiek. Deze manier van cureren wordt aangeduid als New institutionalism of performative curating.
Deze begrippen hebben te maken met denken over een museum als laboratorium en productieplek.
De curator biedt bij deze vorm van cureren ruimte voor experiment en werkt als initiator en
sparringpartner om nieuwe dingen op te starten en te laten gebeuren. Het gaat hier niet zoals véér
de jaren negentig enkel over kunst uitleggen in een bepaalde context, maar het is ook een
stellingname dat het museum een plek van presentatie én productie moest zijn. Claire Doherty legt
in haar artikel Situations. New Institutionalism and the exhibition as situation (2007) het begrip New
Institutionalism als volgt uit:

12 paul O’Neil, “The curatorial turn: from practice to discours”, in Issues in curating contemporary art and
performance, ed. Judith Rugg, (Chicago: The University of Chicago Press, 2007), 15
13 , .
Paul O’Neill, 13
* Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, (Dijon: Les presses du reel, [English translation], 2002)
> Nicolas Bourriaud,113
18 Claire Bishop, “Antagonism and relational aesthetics”, in October, Volume 0 Issue 110, (Cambridge: MIT Press

Journals, 2004), 52

10



“New institutionalism is characterised by the rhetoric of the temporary - transient encounters, states
of flux and open-endedness. It embraces a dominant strand of contemporary art practice - namely
that which employs dialogue and participation to produce event or process-based works rather than
objects for passive consumption. New institutionalism responds to (some might even say assimilates)
the working methods of artistic practice and furthermore, artist-run initiatives, whilst maintaining a
belief in the gallery, museum or arts centre (and by association their buildings) as a necessary locus
of (or platform for) art.”*’

Deze benadering van het curatorschap kan een antwoord bieden op de vraag naar wat de
herdefiniéring van de programmeur zou kunnen inhouden. Hans Ulrich Obrist legt in zijn artikel
“Diaghilev is the most important curator of the 20th century” in Frakcija uit dat de
laboratoriumtendens ook zeer passend zou zijn voor performing arts. In dit veld is een ontwikkeling
zichtbaar naar on-mediated experiences en directe performances. Zulke ervaringen zijn volgens
Obrist te cureren als je de performance het hele instituut laat overnemen.

In deze scriptie beperk ik mij tot vlakke vloertheaters. De reden hiervan is enerzijds praktisch: het
gehele veld is te divers om hier te belichten. Anderzijds zijn de concepten uit curating eerder
toepasbaar in de praktijk van vlakke vloertheaters. De programmering ligt vaak minder lang van te
voren vast, waardoor er flexibeler gewerkt kan worden. Ook zijn er vaak minder voorstellingen op
een avond, waardoor er meer mogelijkheden zijn om de avond een gevarieerde invulling passend bij
de voorstelling te geven en de theatermakers het hele instituut over te laten nemen. Programmeurs
van kleinere theaters hebben meer ruimte om hun eigen identiteit te bepalen en wellicht als een
soort productiecentrum te functioneren. Ik acht performative curating relevant voor een vergelijking
met de programmering van vlakke vloertheaters, omdat relational aesthetics overeenkomsten
vertoont met postdramatisch theater: het soort theater dat veelal in het aanbod van vlakke
vloertheaters te vinden is. Ik leg kenmerken van relational art naast die van een deel van het
hedendaagse vlakke vloertheateraanbod. Beide maken gebruik van verschillende disciplines, de
ruimte wordt er gezien als een moment van gedeelde energie tussen maker en publiek'®en passieve
toeschouwers ondergaan een transformatie naar participerende actieve toeschouwers. Daarnaast is
voor zowel relational aesthetics als postdramatisch theater de reflectie op de samenleving van
belang. Hierover schrijft Hans-Thies Lehmann in zijn Postdramatic Theatre (2006) “Theatre is meant
to reflect and intensify the social continuum of interaction and communication, the continuum of a

719 Met andere woorden, theater is bedoeld

sociosymbolic context of ideals, values and conventions.
om te reflecteren op en na te denken over de communicatie en waarden in onze samenleving. Ik
behandel in deze thesis een aantal aspecten van postdramatisch theater, die overeenkomsten

vertonen met elementen van relational aesthetics.

Net als in de beeldende kunst is er bij hedendaagse theatermakers een behoefte aan ruimte om op
een onderzoekende manier te werken. Ik ben van mening dat curators (of in mijn geval
programmeurs) meer moeten luisteren naar de behoefte van kunstenaars. Hedendaagse

'7 Claire Doherty, Situations. New Institutionalism and the exhibition as situation, (Bristol: Situations at the
University of the West of England, 2007), Geraadpleegd op 15-5-2012 via
http://www.situations.org.uk/media/files/New_Institutionalism.pdf

'8 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, (New York: Routledge, 2006), 151
19 .
Hans-Thies Lehmann, 162
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theatermakers ontbreekt het aan tijd voor ontwikkeling. Door maatregelen in het nieuwe kunstbeleid
is de nadruk nog meer komen te liggen op pres(en)teren en blijft er minder ruimte over om na te
denken en te praten over kunst en om nieuwe dingen uit te proberen, die ook mogen mislukken.
Programmeurs moeten meer naar deze behoefte luisteren en makers de mogelijkheid geven om hun
ideeén in het theater te ontwikkelen, dan ontstaat er een veel spannendere plek waarin het theater
ook zowel showroom als productieruimte is. In het programmeren van theater begint deze nieuwe
werkwijze al voorzichtig haar intrede te doen. In haar artikel Suffling the decks, shifting positions
(2010), pleit Elke van Campenhout voor een ‘environmentalist approach to curating performing arts’.
Een manier van programmeren waarin de programmeur soortgelijk te werk gaat als de curators van
relational arts. Van Campenhout legt de behoefte van hedendaagse theatermakers als volgt uit:

“A lot of these spaces [Kunstencentra en theaters, MR.] by the beginning of the new millenium had
found their specific ways of cyclic programming, working with yearly program books and
subscriptions. For the new generations of artists that no longer (wanted to) fit the institutional
agendas, it was important to find new formats of working. On the other hand, another generation of
programmers also wanted to find a way of breaking open the institutional formatting to once again
free the space for the artists. The curatorship being not only about bringing together works of art,
creating different resonances and echoes, rethinking one work through the other, thinking about
differences and repetitions, but also about creating openings and weaknesses in the curating,
allowing for vulnerability and ‘empty moments’ to be fully part of the experience. The importance of
this stance on curatorship is that it takes a clear distance from the power and control strategies of
the regular performing arts fields, allowing risk to enter into the project set-up(..).”*°

Ik probeer in deze thesis aan te tonen dat environmentalist programming een bruikbare werkwijze is
voor Nederlandse programmeurs om van het theater een sociale plek te maken. Jasper Hupkens, die
vorig jaar afstudeerde voor Theatre Studies in Utrecht vergeleek programmering met dramaturgie,
maar deed in zijn betoog een aantal observaties die mij inspireerden voor dit onderzoek. Net als hij
gebruik ik theorieén uit curating om te kijken naar de praktijk van programmeren. Anders dan
Hupkens spits ik mij toe op theorieén die gaan over een specifieke vorm van curatorship:
environmentalist curatorship. Hupkens maakte gebruik van de ontwikkelingen in curatorship van vlak
na de curatorial turn, een eerdere periode in het discours. Hij stelt een manier van programmeren
voor die geinformeerd wordt door dramaturgie. Dat helpt hem om te beargumenteren dat een
programmeur meer verbanden moet leggen tussen gekozen voorstellingen en meer moet reflecteren
op zijn taak. Een reflectie op eigen werk, en dus nadenken over de rol die je vervult, is ook waar ik in
deze thesis voor pleit. Ik ben echter van mening dat dit niet moet gebeuren door middel van
verbanden leggen en een duidelijke stempel op de programmering plakken. In recentere literatuur
over curating komt namelijk kritiek naar voren op een te uitgesproken mening van een curator, en
volgens Hupkens dus van een programmeur. Op het moment dat de curator te veel naar voren
treedt, raken de kunstwerken ondergeschikt aan het argument dat de curator wil maken.
Kunstenaars willen liever dat hun werk op zichzelf beoordeeld wordt. Bij environmentalist
curatorship trekt de curator zich juist meer terug en sluit de functie aan op de oorspronkelijke
betekenis van het woord: zorg dragen voor de kunstenaars en faciliteren wat zij nodig hebben. Een

2% Elke van Campenhout, “Shuffling the deck shifting positions”, in Frakcija performing arts journal. No.55,
(Centre for Drama Art, Croatia, 2010), 39/40
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inhoudelijke sturing van de programmeur blijft echter wel noodzakelijk. Wel bruikbaar voor mijn
onderzoek zijn de eerder genoemde uitkomsten van interviews die Hupkens hield met twaalf
programmeurs. Deze uitkomsten helpen mij om algemene uitspraken te kunnen doen over de
werkwijze en behoeftes van programmeurs die het vaak lastig vinden om hun werkwijze te
veranderen, door gefixeerde elementen zoals budgetten en programmaboekjes. Environmentalist
programming kan deze praktische bezwaren wegnemen. Het Kroatische tijdschrift Frakcija
performing arts journal (no. 55, 2010) was een andere inspiratiebron voor deze scriptie. In dit
tijdschrift wordt door wetenschappers en curators gereflecteerd op het cureren van performing arts.
Met name het artikel van Elke van Campenhout Suffling the decks, shifting positions bleek bruikbaar,
omdat het mij de notie environmentalist programming verschafte. Van Campenhout gebruikt
voorbeelden van festivals uit Belgié en Duitsland. Ik test de bruikbaarheid van haar ideeén over
environmentalist programming op de Nederlandse vlakke vloertheaterpraktijk. Buiten Frakcija en de
masterthesis van Jasper Hupkens maak ik geen gebruik van bestaand onderzoek of literatuur over
theaterprogrammering en het beroep van de programmeur. Reden hiervoor is dat het bestaande
onderzoek vooral beleidsmatig over programmeren gaat en niet over de invulling van het beroep.
Pascal Gielen beschrijft in Kunst in netwerken (2004) bijvoorbeeld voornamelijk hoe programmeurs
en curators hun selectie maken. Hij gaat niet in op de vraag of programmeurs de rol van
scheidsrechter hebben of juist die van gesprekspartner voor makers en publiek.

Uiteindelijk test ik door middel van drie casestudies hoe bovenstaande theorie in praktijk kan worden
gebracht. Ik benoem hoe aspecten van environmentalist programming gestalte krijgen bij drie
Nederlandse vlakke vloertheaters. Het eerste theater is Corrosia in Almere, een theater,
expositieruimte en filmhuis. Ronald Venrooy is de programmeur en directeur van Corrosia. Artistieke
kwaliteit — kunst — staat bij Corrosia hoog in het vaandel. Anders dan bij grote schouwburgen is de
programmering van Corrosia niet al een jaar van tevoren klaar. Dit biedt mogelijkheden om in te
springen op nieuwe ontwikkelingen. Corrosia wil een platform zijn voor bekende en onbekende
makers uit binnen- en buitenland. Ik kies voor Corrosia als casestudy omdat hier in de praktijk al een
aantal dingen gebeurt die je zou kunnen zien als environmentalist programming. Bijvoorbeeld door
kunstenaars uit te nodigen die er niet alleen een voorstelling spelen, maar er ook hun artistieke
plannen in andere kunstdisciplines kunnen ontwikkelen. Corrosia is niet alleen een theater, maar ook
een expositieruimte en er wordt vaak geprobeerd dwarsverbanden te leggen. De ruimtes van het
gebouw kunnen flexibel ingericht worden. Al een aantal keer waren theatermakers artist-in-
residence in Corrosia om een voorstelling én expositie te maken. Corrosia functioneerde als plek
waar de theatermakers rustig hun gang konden gaan en de ruimte kregen om als gastcurator op te
treden.

Het tweede theater dat ik als casestudy gebruik is de Brakke Grond in Amsterdam. Tom Rummens is
de programmeur van dit Vlaamse cultuurhuis. De programmering bestaat vaak uit festivals en de
Brakke Grond werkt graag samen met externe partijen. Op de website van de Brakke Grond staat
geschreven: “In de Brakke Grond zie je het spannendste uit Vlaanderen op het gebied van theater,
performance, dans, muziek, beeldende kunst, fotografie, film en documentaire. Vernieuwing,
kruisbestuiving en artistieke durf staan daarbij voorop. Behalve een presenteerplek voor kunstenaars
uit Vlaanderen is de Brakke Grond ook een oord van internationale uitwisseling en ontmoeting. Wat
de lage landen bezig houdt, staat in de Brakke Grond op de agenda. Zo voedt de Brakke Grond de
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721 Met name de noties ‘ontmoeting’ en

dialoog tussen genres, vakgebieden en gemeenschappen.
‘dialoog’ maken dat de Brakke Grond geschikt is als voorbeeld van environmentalist programming. In
het theater vinden verschillende activiteiten plaats die te maken hebben met ruimte creéren om te
experimenteren en met het initiéren van ontmoetingen tussen verschillende makers. Ook gaat Tom
Rummens regelmatig de dialoog aan met theatermakers en levert hij een actieve bijdrage in het

produceren van nieuwe kunst, zonder de functie van productiehuis geheel over te nemen.

Ten derde heb ik de Verkadefabriek in ’s Hertogenbosch gekozen als casestudy. De Verkadefabriek is
een cultiplex met vijf filmzalen, twee café/restaurants, een kleine en een grote vlakke
vloertheaterzaal, repetitieruimtes en kantoren. Brabantse gezelschappen zijn een terugkerend
element in de programmering, maar ook de rest van het hedendaagse vlakke vloercircuit komt
regelmatig langs. De Verkadefabriek probeert een balans te vinden tussen voorstellingen die het
publiek kent en onbekende werken. Ik wil de Verkadefabriek meenemen in de casestudies, omdat dit
een voorbeeld is van een theater waar men vooral ook een sociale plek wil zijn voor het publiek.
Programmeur Lieke Jordens arrangeert ontmoetingen met het publiek om een inhoudelijk gesprek
aan te kunnen gaan. Hoewel ‘zorg dragen voor publiek’ en ‘een sociale plek voor het publiek zijn’ in
bestaande opvattingen over environmentalist programming minder expliciet aan de orde komen, kan
het creéren van een ontmoetingsplaats wel degelijk als zodanig worden opgevat.

1.4 Stap voor stap

In het eerst volgende hoofdstuk beschrijf ik de drie recente ontwikkelingen in het cureren van de
beeldende kunst. Ik begin met de periode rond de curatorial turn in de jaren zestig. Belangrijke
curators als Harald Szeeman en Pontus Hulten ontwikkelden toen een geheel eigen wijze van
cureren, die in niets leek op de vroegere invulling van het curatorschap die te maken had met het
bewaken van de collectie. Hulten ging uitgebreid de dialoog aan met makers, gaf hen de ruimte
interdisciplinair te werk te gaan en zorgde ervoor dat het museum een dynamische en aantrekkelijke
plek voor het publiek werd. Szeeman zag als pionier het museum als laboratorium om te
experimenteren en nieuwe dingen uit te proberen. Vervolgens bespreek ik de praktijk van het
cureren in de jaren tachtig/ begin negentig. De curators zijn steeds belangrijker geworden in de
kunstwereld, organiseren grote internationale en spectaculaire shows en verkrijgen zelf een
‘kunstenaarstatus’. Hun expositie is zo’n belevenis dat de afzonderlijke kunstwerken dreigen te
worden ondergesneeuwd. Tot slot kom ik bij de derde ontwikkeling van cureren waarin ik uitleg hoe
een groep curators door middel van New Institutionalism of performative curating reageerde op de
vraag van de kunstenaars aan een curator die kon faciliteren waar zij behoefte aan hadden:
productieruimte om te delen met andere kunstenaars en publiek.

Deze laatste manier van cureren was een reactie op een kunststroming die ontstond in de jaren
negentig en die Nicolas Bourriaud de naam relational aesthetics geeft. In hoofdstuk drie beschrijf ik
eerst wat Bourriaud hieronder verstaat en wat de kenmerken van relational aesthetics zijn. In de
tweede paragraaf van dat hoofdstuk bespreek ik de kritiek die geuit is op relational aesthetics. Dit
zijn belangrijke kanttekeningen om later mee te nemen in de casestudies. Aan het einde van
hoofdstuk drie bespreek ik de overeenkomsten tussen relational aesthetics en postdramatisch

1 http://www.brakkegrond.nl/organisatie/ , geraadpleegd op 2 augustus 2012
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theater, om zo duidelijk te maken dat ook de manier van cureren die bij relational aesthetics hoort,
geschikt kan zijn bij het programmeren van vlakke vloertheaters.

In het vierde hoofdstuk maak ik de definitieve overstap van het cureren van beeldende kunst naar
programmeren van theater. Niet alleen bij de relational art-kunstenaars ontstond de behoefte aan
een productieruimte om te delen met andere kunstenaars en publiek, maar ook bij hedendaagse
theatermakers. Een nieuwe manier van programmeren doet ook al voorzichtig haar intrede in het
veld. Over deze manier gaat het vierde hoofdstuk. In haar artikel Suffling the decks, shifting positions
(2010), pleit Elke van Campenhout voor een ‘environmentalist approach to curating performing arts’.
Ik leg in dit hoofdstuk uit wat Van Campenhout hiermee bedoelt en geef aan waarom dit een
bruikbare werkwijze is voor het Nederlandse vlakke vloertheater om van het theater een sociale plek
te maken. In het voorlaatste hoofdstuk werk ik de casestudies uit. Hier test ik welke concepten van
environmentalist programming al toegepast worden bij de Brakke Grond, de Verkadefabriek en
Corrosia. Ik geef bovendien aan wat de theaters van elkaar zouden kunnen leren. In het laatste
hoofdstuk geef ik een korte samenvatting van mijn bevindingen tot dusver. Ik formuleer hier ook
nogmaals in het kort het antwoord op mijn probleemstelling, bespreek de conclusies die ik getrokken
heb uit de theorie en de casestudy en ik doe enkele algemene aanbevelingen voor programmeurs
van Nederlandse vlakke vloertheaters. Bovendien reflecteer ik in deze conclusie op de beperkingen
van environmentalist programming en wat dit onderzoek heeft opgeleverd.
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2 Cureren van beeldende kunst
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2.1 Curator wordt zichtbaar

Het curatorschap zoals we dat tegenwoordig kennen in de beeldende kunst ontstond in de twintigste
eeuw. Daarvédr was de curator een beheerder van de vaste museumcollectie die bovendien de
betekenis van de kunstwerken kon uitleggen aan publiek. Tijdelijk exposities — nu het meest
gebruikelijke medium om kunst te tonen —werden pas in de twintigste eeuw van belang. Christophe
Cherix schrijft in het voorwoord van Hans Ulrich Obrists A Brief History of Curating (2008) dat het in
de negentiende en begin twintigste eeuw ingewikkeld was voor onbekende kunstenaars om nieuw
werk te vertonen. Musea hadden vaste kunstcollecties van gerenommeerde kunstenaars. Jaarlijks
waren er wel enkele rondreizende officiéle exposities te zien in de meeste Westerse hoofdsteden,
maar deze exposities werden gedomineerd door een zichzelf in stand houdende groep kunstenaars,
die onderling de inhoud van de exposities bepaalden en volgens Cherix profiteerden van de
populariteit van kunstverzamelingen, voortgekomen uit de Industriéle revolutie. Toen de moderne
kunst — zoals impressionisme, expressionisme, abstracte kunst en later het surrealisme - haar intrede
deed in begin twintigste eeuw, ontstonden er steeds vaker counterexposities door moderne
kunstenaars. Bijvoorbeeld van de impressionisten in Frankrijk of de avant-gardisten in Polen.” Deze
counterexposities werden in eerste instantie vooral door kunstenaars zelf georganiseerd. De
gedachte achter moderne kunst was namelijk dat het een universele betekenis had; abstracte
beelden behoeften geen verhalen of context en werden daarom ook wel autonome kunst
genoemd.” Vroeger legde de curator van het museum de verhalen en de context achter werken uit
aan publiek, maar dat leek bij abstracte kunst in eerste instantie niet de bedoeling. Een bijwerking
van autonome kunstwerken was echter dat ze juist méér uitleg nodig hadden dan vroeger. Voor de
toeschouwers waren de beelden niet concreet te begrijpen en ze hadden een curator nodig om langs
de abstracte kunstwerken geleid te worden.** Daarom verschoof de organisatie van moderne
kunstexposities in de loop van de twintigste eeuw steeds meer van kunstenaars naar curators.

Curators waren niet meer enkel verantwoordelijk voor vaste collecties, maar ook voor tijdelijke
moderne kunstexposities. Ze bemiddelden tussen de kunstenaar en het publiek en bepaalden op
welke manier en in welke combinaties de kunstwerken werden getoond. Ze selecteerden zorgvuldig
werken passend binnen bijvoorbeeld een bepaald thema en boden daar uitleg bij voor het publiek.
Door het selecteren en contextualiseren van de werken, had de curator een grote invloed op wat
werd getoond en hoe de werken werden begrepen. In de jaren zestig werden curators zich steeds
meer bewust van deze verantwoordelijkheid en ze wilden hun kies- en presentatieproces meer
zichtbaar maken.” Deze ontwikkeling staat aan het begin van wat curator Paul O’Neill de curatorial
turn noemt. In zijn artikel The curatorial turn: from practice to discours (2007) schrijft hij: “During the
1960s the primary discours around art-in-exhibition began to turn away from forms of critique of the
artwork as autonomous object of study/critique towards a form of curatorial criticism, in which the
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space of exhibition was given precedence over that of the objects of art.”> De notie van discours is

belangrijk in dit citaat. Reflectie op en discussie over kunst ging niet enkel meer over kunstenaars en

2 Christophe Cherix, “Preface”, in A Brief History of Curating, ed. Hans Ulrich Obrist, (Zwitserland: JRP/Ringier
,2008), 6 en 7.
2 M.T. Van de Kamp, “Cultuur van het Moderne”, 2011 http://www.expertisecentrum-
kunsttheorie.nl/cms data/cultuurmoderneA4.pdf
24
Jasper Hupkens, 17
2 Jasper Hupkens, 20
*® paul O’Neil, 15
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kunstwerken, maar ook over de rol die de curator gespeeld had in de presentatie en over de curators
keuzes.

Sinds de jaren zestig wordt er door curators en theoretici gedebatteerd over de werking van
verschillende vormen van curating. De interviews die Hans-Ulrich Obrist met verschillende curators
uit de jaren zestig gehouden heeft, gebundeld in het boek A brief history of curating (2008) bieden
een overzicht van de visie op curatorschap in de jaren zestig. Ik licht twee delen van het boek uit,
omdat de daargenoemde werkwijzen een voorloper lijken van een hedendaagse vorm van cureren —
environmentalist curating - die ik later in deze thesis zal behandelen. De eerste werkwijze maakt van
een expositieruimte een dynamische plek voor publiek. Deze werkwijze wordt beschreven door
Pontus Hulten, een invloedrijke curator in de jaren zestig. Hij begon als curator in Moderna Museet
Stockholm, waar hij een dynamische plek van maakte door er kunstwerken, lezingen, films,
voorstellingen, concerten en debatten door elkaar te laten plaatsvinden. Hij overbrugde als eerste
het gat tussen kunst in de Verenigde Staten en Europa en was de oprichter van Centre Pompidou in
Parijs. Hier toonde hij niet alleen beeldende kunstwerken, maar ook films en posters. De dynamiek
zat enerzijds in de mengeling van verschillende (kunst)disciplines. Voor Hultén was dit een natuurlijk
gevolg van de dialoog die hij aanging met kunstenaars. Velen van hen werkten zelf interdisciplinair:
ze maakten ook films, schreven boeken of maakten theater. Hultén wilde deze interdisciplinariteit
spiegelen in het museum om het publiek te tonen wat er gaande was in de kunstwereld. Anderzijds
zorgde hij voor afwisseling: in sommige periodes stond er iedere avond wel een andere activiteit op
het programma. Bij die activiteiten zorgde hij ervoor dat het publiek niet alleen kon toekijken, maar
ook kon deelnemen in bijvoorbeeld discussies en workshops. Hultén:“The museum was a place to
spend time in, a place that actually encouraged the public to participate. A museum director’s first
task is to create a public — not just to do great shows, but to create an audience that trusts the
institution. People come because what’s in the museum is usually interesting.”?’

In de tweede werkwijze maakt de curator van een expositieruimte een werkplek voor kunstenaars.
Dit idee komt van een andere belangrijke curator in de jaren zestig: Harald Szeeman . Hij was de
eerste curator die niet vast verbonden was aan een museum: een zogenoemde onafhankelijke
curator, hoewel hij als permanente freelancer jaren voor de Kunsthalle in Bern werkte. Hij was een
pionier in de visie dat het museum een laboratorium moest zijn, een plek voor kunstenaars om te
experimenteren en te improviseren. Op die manier wilde hij nieuwe kunst en kunstenaars ook een
kans geven om zich te ontwikkelen.”® De Kunsthalle werd vooral onder jongeren een populaire plek.
Szeeman was als curator zichtbaar, hij was open en bewust van zijn verantwoordelijkheid in het
kunstproces. Deze werkwijze (het faciliteren van een laboratorium) werd geprezen door publiek en
kunstenaars en Szeeman kreeg bijna zelf een ‘kunstenaarstatus’.

%" Hans Ulrich Obrist, A Brief history of curating, (Zwitserland: JRP/Ringier, 2008), 37
28
Idem, 83
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2.2 De internationale curator

Het idee van het museum als laboratorium werd door vele curators in de jaren zestig overgenomen,
maar deze ontwikkeling stopte plotseling in de jaren zeventig. In het boek geven Obrist en zijn
geinterviewden hier twee verklaringen voor. Enerzijds heeft het te maken met toenemende
bureaucratie. Musea werden groter met meer personeel. Exposities moesten gedocumenteerd
worden, bewaking werd noodzakelijk en het museum kreeg er taken van restauratie van werken bij.
Hierdoor konden musea minder flexibel werken. Anderzijds kozen de meeste overheden ervoor om
van het kunstbudget een mooi museum te laten bouwen door een sterarchitect, terwijl er voor de
aangestelde museumdirecteur dan geen budget meer over was om het kunstinhoudelijk naar zijn zin
te maken.”® Volgens Jean Leering — een andere geinterviewde curator — was de overheid in deze
periode sowieso meer terughoudend als het op experimenteren aankwam, in tegenstelling tot de
jaren zestig.*

Eerdergenoemde Paul O’Neill gaat verder in op de ontwikkelingen in de jaren tachtig, waar de rol van
de curator juist weer groter werd. Cureren werd een dynamisch proces waarbij verschillende mensen
betrokken waren in de rol van mediator, producer, interface en neo-critic.”The ascendancy of the
curatorial gesture began to estalish curating as a potential nexus for discussion, critique and debate
(..)”*! Belangrijke kunstdiscussies vonden bijvoorbeeld niet langer plaats in kunsttijdschriften, maar in
catalogi van exposities en in expositieruimtes werden steeds vaker momenten ingebouwd voor
openbare discussies tussen kunstkenners.*

De curator als verzorger en beheerder van de collectie was definitief vervangen door de curator die
zelf een creatief en actief aandeel had in de productie van kunst. Eén van de grootste ontwikkelingen
in het vak vond plaats op internationale schaal. Exposities werden steeds vaker georganiseerd in
samenwerking met verschillende landen. Zulke evenementen worden biénnales genoemd. Kunst,
discussies, congressen, muziek en film werden gecombineerd tot één grote mega-expositie. O’Neill:
“Biennials are temporary spaces of mediation, usually allocated to invited curators with support from
a local socio-network. They are interfaces between art and larger publics — publics which are at once

33 De curator werd steeds

local and global, resident and nomadic, non-specialist and art-worldy.
meer de grote ster van zulke exposities en dat stuitte op weerstand. Ging het nog wel om de kunst
en de kunstenaars of draaide het om het spektakel en de grote themashow? Werd kunst nog enkel
ingezet als onderstreping van het talent van de curator en ging het om hoe groter hoe beter? De
kritiek op deze manier van cureren met de curator als grote ster is nog steeds een punt van discussie.
Ook de eerst zo geprezen Harald Szeeman werd gezien als zo’n ster en dat vond niet iedereen een

goede ontwikkeling. Paul O’Neill vat het argument van de critici als volgt samen:

“Curators [now] sell their curatorial concepts as the artistic product and sell themselves as the artists,
so the curators “swallow up” the works of the artists, as it were. In such cases, the curators claim for
themselves the status of genius traditional in art history. (..). It has been argued that such projects
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% |dem, 74

3 paul O’Neill, 13

2 |dem, 14

> |dem, 16

19



prevent artists from realizing their ‘true potential’ and even that this emphasis on the curatorial
project has quite serious implications for the status and roles of art and the artists.”>*

Steunend op deze kritiek ontstaat er in de jaren negentig een ommekeer in curating, gevoed door
een nieuwe manier van werken door kunstenaars zelf: performative curating. Véér de jaren zestig
waren de kunstwerken het belangrijkst, daarna lag de focus op de kunstenaar. In de jaren tachtig
leek de curator en het evenement zelf het belangrijkste. In de jaren negentig kwam er een nieuw
focuspunt: de relatie tussen kunstenaar en publiek. In de volgende paragraaf beschrijf ik deze laatste
vorm van cureren. Het is een werkwijze voortvloeiend uit de relational aesthetics, een kunststroming
die ik in een later hoofdstuk uitgebreider zal bespreken.

* 1dem, 23-24
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2.3 Het nieuwe cureren: New Institutionalism

Onder relational art verstaan we kort gezegd werk dat open en interactief is, eerder werk in wording
dan een volledig afgewerkt object. Relational art hecht veel belang aan het onvoorspelbare en
veranderende aan mensen, plaatsen en situaties. Het is kunst die niet gebonden wil zijn aan één
discipline die precies past binnen de muren van een museumzaal. De kunstenaars van relational art
zetten een kader op van waaruit interactieve relaties kunnen ontstaan. In de jaren negentig
begonnen curators — onder wie Nicolas Bourriaud, Hans Ulrich Obrist en Maria Lind - daarom na te
denken over passende manieren om zulke kunstwerken te presenteren.? Een instituut werd
daarvddr vaak nog gezien als een showroom, met de expositie als een automatische manier om kunst
te tonen. Maria Lind: “In reality, an exhibition is just one way of working with art among many. Just
as so many artists use the medium and technique relevant to the questions they ask, so do we [the
curators, MR.] also have to ask which format for presenting work is relevant to their works.”>°

Aan het format waar Lind het over heeft, wordt vaak gerefereerd als performative curating. Het
begrip performativiteit heeft verschillende betekenissen in verscheidene disciplines, waaronder
literatuur- en cultuurwetenschappen, gender theory, antropologie, etnografie en linguistiek.’” Eén
betekenis van performativiteit is die van taalhandeling. Chiel Kattenbelt legt dit in Intermediality in
Performance and as a Mode of Performativity (2010) als volgt uit: “A performative utterance,
whether it be in word, image (gesture) and/or sound, is an act that constitutes what it presents. It

38 Het begrip performatief

brings into existence what — at least in the first instance — it refers to.
heeft in deze betekenis dus connotaties met handelen en een situatie waarin veranderingen teweeg
worden gebracht. In het geval van performative curating zou je kunnen zeggen dat door de
organisatie van de ruimte bepaald gedrag van makers en publiek wordt afgedwongen. Hoewel er in
de meeste teksten geen duidelijke definitie van performative curating wordt gegeven, roept
performatief in deze context ook noties op die te maken hebben met de eigenschappen van
performance. Noties als open, onaf, nooit hetzelfde, veranderlijk en ontstaan in het moment. Het
heeft te maken met denken aan een museum als laboratorium en productieplek, waar experiment de
ruimte krijgt en waar ook de grenzen van de ruimte zelf worden opgezocht en veranderd. De curator
biedt in deze werkwijze ruimte voor experiment. Hij stelt zich open voor kunst die ontstaat in het
moment, zonder een vooraf opgeplakt en geforceerd thema. In zekere zin krijgt de curator daardoor
minder te zeggen over de inhoud van de werken in de ruimte: hij werkt eerder als de katalysator om
nieuwe dingen te starten en te laten gebeuren. Hans Ulrich Obrist: “My notion of curating always
was not to stand in the way. | believe the curator is a catalyst that has to be able to disappear.(..) |
would never impose a theme or a frame that does not come from the artists themselves. The rule of
the game has to come from the artists. | don’t believe in an authorian curator. | believe in the curator
as an accomplice.”**

De term performative curating wordt vaak in één adem genoemd met de term New Institutionalism.
New Institutionalism werkt vanuit de gedachte dat traditionele strategieén om kunst te presenteren

3 http://place.unm.edu/relational_art.html, geraadpleegd op 2 augustus 2012
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niet meer voldoen aan de behoefte van het werk van hedendaagse kunstenaars. De functie van
kunstinstellingen wordt bevraagd. Een stille witte museumzaal past niet meer automatisch bij de
relational art. New Institutionalism stelt zichzelf tot doel om een dialoog mogelijk te maken tussen
kunstenaars, kunstwerken en publiek. De curator bouwt ruimte in voor dynamiek en reactie.

Een voorbeeld van New Institutionalism is het Parijse Palais de Tokyo dat in 2002 geopend werd. Het
had geen witte muren, houten vloeren en mooie verlichting , maar een leeg en onafgemaakt
interieur. Curators Jerome Sans en Nicola Bourriaud wilden dit gebruikelijke white cube model
(afgesloten witte expositieruimtes, waarin de werken op ooghoogte in een bepaalde volgorde te zien
zijn) zo vervangen door het model van experimenteel, interdisciplinair laboratorium. Ze creéerden
een workshopachtige situatie waar kunstenaars de mogelijkheid kregen om ideeén en combinaties
uit te proberen en met verschillende relaties en sociale processen te experimenteren.*® Er werkten
soms tien artists-in-residence tegelijk. Het werkproces was ook tussentijds te bezichtigen door
publiek, op momenten dat kunstenaars dat wilden.

Een ander voorbeeld van New Institutionalism is het Moderna Museet in Stockholm. Tussen 1998 en
2001 vond hier onder leiding van curator Maria Lind het Moderna Museet Projekt plaats. Hier werd
niet alleen kunst getoond, maar was het museum ook een werkplek voor kunstenaars. Zweedse en
internationale kunstenaars werden er persoonlijk uitgenodigd om nieuw werk te produceren. De
kunstenaars kregen een productiebudget en alle andere mogelijke hulp aangeboden om hun plannen
te realiseren. Op deze manier leverde Lind dus een actieve bijdrage in de creatie van nieuwe kunst.
De kunstenaars stond het vrij te bepalen welke ruimte en faciliteiten van het museum ze nodig
hadden. Het museum is in dit voorbeeld dus nog steeds een platform van kunst, maar geheel
ingericht naar de behoefte van de makers. Hierdoor werden de manieren van presenteren in het
museum uitgebreid. Lind: “ I think while working with art in general, and especially within
institutions, we can benefit tremendously by looking at artists and learning from their ways of

”*1 In het Moderna Museet vonden de projecten overal plaats, maar nauwelijks in de

working.
traditionele expositiezaal. Sommige kunstenaars gebruikten de pastorie naast het museum,
sommigen maakten een kunstwerk in de hal van het Centraal Station in de stad. Anderen bleven wel
binnen de muren van het museum, maar altijd in de in-between spaces, zoals de lobby, de gang of de
museumwinkel.*> Maar liefst 29 verschillende kunstprojecten kwamen tot stand onder de paraplu
van het Moderna Museet Projekt, waaronder een magazine, een installatie van IKEA-meubelen, een
digitale film, een ontmoeting tussen alle verzamelaars die een kunstenares voor haar project
gefotografeerd had en een serie seminars.”® De projecten vonden niet allemaal tegelijkertijd plaats,
maar Lind organiseerde regelmatig ontmoetingen tussen de verschillende deelnemers om zo een
band te creéren met het project, de stad en elkaar. Ze zorgde dat het museum een plek werd voor

praten en discussiéren over kunst.** De intentie van de projecten was om relaties en uitwisselingen
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* Maria Lind, 247

*? Maria Lind, 252

43 http://www.modernamuseet.se/en/Moderna-Museet/About/History/The-Moderna-Museet-History/,
geraadpleegd op 2 augustus 2012

* Maria Lind, 245

22


http://www.modernamuseet.se/en/Moderna-Museet/About/History/The-Moderna-Museet-History/

te creéren. De werken reflecteerden op sociale, economische en politieke mechanismen van de
wereld.*

De laboratoriumtendens gaat enerzijds over het ontwikkelen en produceren van kunst, en anderzijds
over het experimenteren met de expositieruimte. Gerelateerd hieraan is bijvoorbeeld de trend om
kunstenaars voorzieningen van het museum te laten ontwerpen. Het Palais de Tokyo laat ieder half
jaar iemand anders de lounge of bar ontwerpen: de kunstenaar mag er dan zijn eigen sfeer en functie
aangeven.*® In het Moderna Museet Projekt kon een expositieruimte zonder moeite tijdelijk een
discussieruimte of een café worden. Maria Lind stelde ook voor om sommige delen van het museum
te verhuren aan totaal andere niet-kunstgerelateerde activiteiten en om met de winst weer nieuwe
onderzoeken naar verschillende manieren van het presenteren van kunst te kunnen financieren.*’
Maria Lind zette haar onderzoek naar het gebruik van ruimte ook voort bij haar volgende baan in de
Munich Kunstverein. Ze was op zoek naar verschillende vormen van zichtbare productiviteit. Niet
alleen door artists-in-residence, maar ook door werkplekken van haarzelf en haar medewerkers
zichtbaar voor het publiek te laten zijn. Ook deze bureaufuncties zetten ze in het openbaar voort.*®

Lind: “Beyond the obvious archival function of gathering our collective memories, | believe we still
need art institutions to act as platforms for experimental art. However, the institutions must become
more flexible and heterogeneous, just as art itself is, and those of us who work in institutions must
be more imaginative. The institutions must be capable of renewing and reinventing both their own
formats and their audiences on a regular basis. Those of us who work within their frameworks must
refine our strategies and our methods of address.”*

Musea die zich omvormden tot een soort laboratorium — of kunstwerkplek — differentieerden zichzelf
van de traditionele musea die vooral op presentatie gericht waren. Het werden projectruimtes die
een zweem van actie en creativiteit om zich heen hadden. Maar er kwam ook kritiek op New
Institutionalism, van onder andere Claire Doherty en Claire Bishop. Doherty wijst er in haar artikel
Situations: New Institutionalism and the exhibition as situation op dat New Institutionalism riskeert
onnodig te polariseren tussen zelfreflexief, open werk en werk dat daar niet tot zou behoren.>® Beide
critici wijzen ook op het risico te veranderen van een kunstlaboratorium naar een gemakkelijk
verkoopbare vrije tijdsruimte vol entertainment. Bishop ziet verder raakvlakken met de
marketingstrategie van de beleveniseconomie en merkt op dat er geen antwoord geformuleerd
wordt op de vraag wat zo’n creatieve beleving voor meerwaarde heeft voor de toeschouwer.>* Een
bijkomend negatief effect kan zijn, dat het experiment alleen de status van curator vergroot, die de
credits krijgt voor het idee en het management. Het instituut wordt een spektakel en overschaduwt
het werk. Deze kritiek op de curator met ‘sterrenstatus’ kwam ook al naar voren op oudere vormen
van curatorschap.

Dit is zinvolle kritiek op New Institutionalism, maar in het geval van theaterprogrammeurs lijken deze
valkuilen goed te vermijden. De programmeur is met zijn naam minder expliciet verbonden met het
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theater, dan de curator met zijn museum. Daardoor lijkt het probleem van een ‘sterrenstatus’ al
minder relevant voor de theaterwereld. De programmeur zou niet gauw meer credits krijgen voor
het programmeren, dan de theatermaker voor het creéren van de voorstelling. Het tweede
kritiekpunt is het risico van onnodig polariseren tussen relationele kunst en niet-relationele kunst. Op
dit probleem kom ik terug in paragraaf 5.2. Het laatste kritiekpunt is de verandering van een
kunstlaboratorium naar een entertainmentruimte. Programmeurs kunnen dit risico vermijden door
nog wel inhoudelijk te sturen om kwaliteit te garanderen. Ik kom hier op terug bij de casestudies,
maar bespreek in de volgende hoofdstukken eerst nog relational art en environmentalist
programming.
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3 Relational Aesthetics
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3.1 Relational art

“Relational art is an art taking as its theoretical horizon the realm of human interactions and its
"2 Deze
definitie komt van Nicolas Bourriaud, een Franse curator en kunstcriticus. Hij was van 1999 tot 2006
co-oprichter en mededirecteur van Palais de Tokyo in Parijs en publiceerde Relational Aesthetics

(2002), waarin hij een kunststroming in de jaren negentig definieert. In dit hoofdstuk vat ik zijn

social context, rather than the assertion of an independent and private symbolic space.

definitie samen, omdat deze kunststroming het denken over curating veranderde en aanleiding was
voor New Institutionalism, zoals beschreven in het vorige hoofdstuk.

Bourriaud merkt op dat in de jaren negentig mensen steeds meer individualistisch zijn ingesteld en
dat er in de stressvolle consumptiemaatschappij weinig spontane ontmoetingen en communicatie
tussen mensen meer plaatsvinden. Veel activiteiten die vroeger een sociaal gebeuren waren, zijn
overgenomen door machines en elektrotechniek. Door nieuwe technologieén hebben mensen elkaar
steeds minder ‘live’ nodig om te functioneren en dat vindt Bourriaud een gemis. Kunst kan ruimtes
creéren waar wel spontane ontmoetingen mogelijk zijn. “These days, communications are plunging
human contacts into monitored areas that divide the social bond up into different products. (..)
artistic praxis appears these days to be rich loam [vruchtbare grond, MR] for social experiments, like
a space partly protected from the uniformity of behavioral patterns.”** De kunstpraktijk is het
vakgebied waar sociale experimenten gehouden kunnen worden. Volgens Bourriaud heeft kunst een
bepaalde plaats in ons economische systeem. Hij noemt die plaats een social interstice, een term die
hij leent van Karl Marx. Marx gebruikte die voor groepen in de samenleving die zich onttrokken aan
het kapitalisme, door een systeem dat gebaseerd was op non-profit. Bourriaud ziet de kunst — of
eigenlijk een kunstexpositie — ook als een plek waar men zich kan terugtrekken uit de samenleving
die gericht is op prestatie en aanzien. Kunst creéert vrije ruimtes en tijd die in contrast staan met de
structuur van het dagelijks leven: streven naar altijd meer, sneller en beter. Bovendien stimuleert de
kunst andere vormen van omgang en communicatie, dan die we gewend zijn.>*

Relational art creéert volgens Bourriaud sociale situaties waarin de kijker de middelen krijgt om een
community met de aanwezigen te vormen. Het doel van deze situaties wordt treffend omschreven
door kunstcriticus Roberta Smith in een recensie over een grote relational art-expositie in het
Guggenheim in 2008: “The goal of relational aesthetics is less to overthrow the museum than to turn
it upside down, wreaking temporary havoc with its conventions and the visitor’s expectations of awe-
inspiring objects by revered masters. The larger point is to resensitize people to their everyday
surroundings and, moreover, to one another in a time when so much — technology, stress, shopping
— conspires against human connection.>

Participatie van het publiek is in relational art een belangrijk onderdeel. Bourriaud geeft een aantal
voorbeelden van relational art-kunstenaars: Rirkrit Tiravanija organiseert een diner in een galerie en
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laat alle ingrediénten en een campinggasstel achter voor de bezoekers om een Thaise soep te maken.
Het is aan hen dit wel of niet te doen. Philippe Parreno nodigt mensen uit om hun favoriete hobby uit
te oefenen op een lopende band. Vanessa Beecroft kleedt twintig vrouwen precies hetzelfde aan en
de bezoeker vangt slechts een glimp van ze op door de deuropening. Christine Hill organiseert een
wekelijks gymuurtje in een galerie. Het kunstwerk in deze voorbeelden is moeilijk te definiéren. Is het
een installatie of een performance? Of een sociale actie? De werken stellen in ieder geval een
duidelijk contact met de toeschouwers voor en bevorderen sociaal gedrag.”® De kunstwerken
bestaan niet zonder de aanwezigheid van het publiek en de sociale momenten worden het
kunstwerk. In de ruimte met de Thaise soep van Rirkrit Tiravanija bepalen bezoekers wat er gebeurt.
De één zal meteen soep willen koken, anderen misschien pas als ze het de voorganger zien doen,
anderen zullen enkel toekijken. Dit refereert naar sociaal gedrag in de samenleving.

Interactie met de kijker is dus een belangrijk kenmerk van relational art, net als het optimaal
gebruiken van de expositieruimte. Makers blijven bijvoorbeeld in galeries slapen, om te laten zien dat
zelfs de slaap en maaltijden van de kunstenaar bij het kunstproces horen. De uitwisselingen tussen
maker en bezoeker die plaatsvinden in de galerie- of museumruimte, zijn het materiaal voor het
kunstwerk. Het werk zelf is open, zonder een bepaald einddoel in gedachten. Kunst wil niet de
omgeving veranderen, maar manieren onderzoeken om de wereld op een andere manier te
bewonen. Bourriaud: “Art is no longer seeking to represent utopias; rather, it is attempting to
construct concrete spaces. These ‘relational’ procedures (invitations, casting sessions, meetings {(..))
are merely a repertory of common forms, vehicles through which particular lines of thought and
personal relationships with the world are developed.””’

Bourriaud ziet relational aesthetics als een vorm van politieke kunst, niet minder geéngageerd dan
haar voorgangers uit de jaren zestig en tachtig. “Contemporary art is definitely developing a political

%8 pelational

project when it endeavors to move into the relational realm by turning it into an issue.
art zal de realiteit niet veranderen, maar confronteert de bezoeker wel met de sociale
omgangsvormen uit die realiteit. Het zoeken naar mogelijkheden, oplossingen en bewuste keuzes
maken zijn politieke handelingen. Naast politiek is relational art volgens Bourriaud ook democratisch,
omdat alle relaties die een dialoog vormen democratisch zijn. Hij merkt op dat kunstenaars op zoek
zijn naar gesprekspartners. Bij relational art betrekken kunstenaars daarom het publiek als
gesprekspartner al in het productieproces. De betekenis van het werk komt voort uit de
wisselwerking tussen het materiaal dat de kunstenaar bedenkt en de samenwerking tussen mensen

in de tentoonstellingsruimte.>
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3.2 Kritiek op Bourriauds relational aesthetics

Belangrijkste criticaster van Bourriauds publicatie is Claire Bishop, die Antagonism and relational
aesthetics (2004) schreef. Ik benoem hier twee van haar kritiekpunten, zodat ik die mee kan nemen
in het advies dat ik later wil geven aan vlakke vloertheaters. Niet alle tegenargumenten zijn hier
relevant, omdat ik in deze thesis niet zozeer relational art onderzoek, maar een wijze van
programmeren wil voorstellen. De onderstaande kritiekpunten van Bishop zijn hier relevant voor,
omdat ze een belangrijk aandachtspunt kunnen zijn voor programmeurs die het environmentalist
programming willen toepassen. Bishops eerste kritiekpunt is dat de kwaliteit van de relaties niet
wordt bevraagd. Aan de ene kant bepaalt de structuur van het kunstwerk wat de sociale relatie is,
maar aan de andere kan is het juist onmogelijk om te bepalen wat die structuur is, als een werk
beweert open te zijn.®® Bourriaud vindt dat iemand zichzelf bij relational art de volgende vragen
moet stellen: Kan ik in dit werk de dialoog aangaan? Hoe kan ik me bewegen in de ruimte die het
definieert? Bishop vindt echter dat je deze vragen bij ieder kunstwerk zou kunnen stellen. De
structuur van het kunstwerk is voor Bourriaud het belangrijkst. Het is tegelijk het materiaal waaruit
het werk bestaat en het onderwerp waar het over gaat.®* Voor Bourriaud lijkt de vraag naar de
kwaliteit van de relational art daarom niet interessant.

Alle relaties die een dialoog openen, zijn volgens hem automatisch democratisch en dus goed. Maar
in het midden blijft wat democratisch in deze context betekent. Als de kunstwerken relaties tussen
mensen produceren, dan zou de volgende logische vraag volgens Bishop eigenlijk moeten zijn wat
voor soorten relaties er geproduceerd worden, tussen en door wie en waarom.®” Deze gedachtegang
resulteert ook in het volgende belangrijke kritiekpunt dat Bishop heeft op Bourriaud: relational art is
niet automatisch democratisch. Dit komt volgens Bishop doordat voor democratie antagonisme
nodig is. In een democratie worden conflicten en tegengestelde meningen behouden, niet uitgewist.
De kunstenaars en kunstbezoekers hebben die conflicten niet, want ze delen een interesse in kunst
en de dialogen van relational art resulteren daarom al gauw in “art-world gossip, exhibition reviews,

and flirtation”®®

. Zulke communicatie is prima tot op zekere hoogte, maar niet per se democratisch.
De voorbeelden van relational art die Bourriaud noemt, berusten volgens Bishop te veel op het

ideaal van een community van gelijkgestemden.

“Itis no longer enough to say that activating the viewer tout court is a democratic act, for every art
work — even the most “open-ended”- determines in advance the depth of participation that the
viewer may have with it. (..) The tasks facing us today are to analyze how contemporary art
addresses the viewer and to assess the quality of the audience relations it produces: the subject
position that any work presupposes and the democratic notions it upholds, and how these are

manifested in our experience of the work.”®

Reflecterend op de kritiek van Bishop lijkt het voor de programmeurs van Nederlandse vlakke
vloertheaters met name van belang om de discussie interessant te houden door verschillende,

% Claire Bishop, 63
1 |dem, 64
%2 |dem, 65
% |dem, 67
® |dem, 78

28



tegengestelde meningen tussen niet enkel gelijkgestemden. Om diepte te geven aan de participatie
van de kijker kan een programmeur bijvoorbeeld verschillende groepen publiek op uitnodiging
samenvoegen: wetenschappers, journalisten, studenten, andere theatermakers of andere specifieke
doelgroepen. Daarnaast levert een gevarieerde programmering ook een verscheidenheid aan
doelgroepen in huis. Als tweede aandachtspunt blijft het belangrijk om de kwaliteit van de ontstane
relaties te bevragen en uit te zoeken wat een project opgeleverd heeft voor makers en
toeschouwers. Bij de casestudies ga ik verder in op oplossingen voor de door Bishop aangekaarte
problemen van relational art. In de voorgaande paragrafen is duidelijk geworden wat relational art is
en wat de valkuilen van deze kunstvorm zijn. In de volgende paragraaf leg ik de overeenkomsten
tussen relational art en postdramatisch theater uit, om zo de stap naar theaterprogrammering te
maken.
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3.3 Relational art en postdramatisch theater

Bourriaud schaart onder relational art expliciet beeldende kunst, omdat een expositieruimte de
meest ideale plek zou zijn voor het leggen van relaties en het voeren van discussie:

“Art (practices stemming from painting and sculpture which come across in the form of an exhibition)
turns out to be particularly suitable when it comes to expressing this hands-on civilization, because it
tightens the space of relations, unlike TV and literature which refer each individual person to his or
her space of private consumption, and also unlike theatre and cinema which bring small groups
together before specific, unmistakable images. Actually, there is no live comment made about what
is seen (the discussion time is put off until after the show). At an exhibition, on the other hand, even
when inert forms are involved, there is the possibility of an immediate discussion, in both senses of
the term. | see and perceive, | comment, and | evolve in a unique space and time.”®

Dit vind ik een problematisch statement van Bourriaud. Ten eerste zou je de mogelijkheid voor
discussie bij een expositiebezoeker gemakkelijk kunnen relativeren. Volgens mij wordt in de praktijk
discussie over werken vaak enkel gevoerd met degene met wie je de expositie bezoekt. En zouden
gesprekken niet snel resulteren in “art-world gossip, exhibition reviews, and flirtation”, zoals Bishop
hierboven beweert? Ten tweede ben ik het oneens met de opmerking dat theater gebruik maakt van
onmiskenbare beelden en daardoor minder geschikt is als medium voor relaties en discussie.
Bourriaud lijkt hier te duiden op een erg traditionele vorm van theater, die hij in één adem noemt
met een bioscoopfilm en daarmee doet hij theater tekort. Bij veel hedendaags theater wordt juist
wel tijdens de voorstelling gereflecteerd door publiek. De beelden spreken niet altijd voor zich en
toeschouwers moeten er met een actieve houding zelf betekenis aan geven. Toeschouwers
participeren door zelf beslissingen te nemen en bepalen soms zelfs de voortgang van de voorstelling.
De anonieme toeschouwer in het donker bestaat bij veel hedendaags theater niet meer en is
veranderd in een actieve factor die de voorstelling beinvloedt. De reflectie begint deels al tijdens de
voorstelling. Als kunstvorm is theater ook heel geschikt voor reflectie en discussie, omdat theater
niet bestaat zonder de aanwezigheid van zowel theatermaker als publiek. Daarnaast ben ik het wel
met Bourriaud eens dat het moment na de voorstelling ook een gelegenheid is om te discussiéren.
Dit wordt regelmatig gedaan in de vorm van nagesprekken.

Ontwikkelingen als performative curating en New Institutionalism ontstonden als reactie op
relational art. Omdat ik in dit onderzoek probeer aan te tonen dat theaterprogrammeurs elementen
van deze ontwikkelingen kunnen overnemen, is het van belang een brug te leggen tussen relational
art en hedendaags theater. Hieronder noem ik een aantal overeenkomsten tussen relational
aesthetics en postdramatisch theater - het soort theater dat veel in het aanbod van vlakke
vloertheaters te vinden is - om zo aan te tonen dat de twee niet zoveel van elkaar verschillen.
Hiervoor gebruik ik de omschrijvingen van Hans-Thies Lehmann in zijn Postdramatic Theatre.

Een eerste overeenkomst tussen relational art en postdramatisch theater is de actieve,
participerende rol van de toeschouwers. “The spectators are confronted with the problem of having
to react to what is happening in their presence, that is as soon as the safe distance is no longer
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given.”66 Ook het gebruik van ruimte is voor beide disciplines vergelijkbaar. Lehmann noemt als

voorbeeld van ruimtegebruik het werk van Angelus Novus. Het verschil tussen performers en publiek
wordt hier tot een minimum beperkt. Voorstellingen zijn een verlenging van de repetities, maar dan
in het openbaar en publiek kan komen en gaan naar believen. Dit lijkt op de open,
laboratoriumachtige situatie die Bourriaud bespreekt. En net als bij Bourriaud, onderstreept
Lehmann het belang van de ‘gedeelde ruimte’. “What is important is the shared space: it is
experienced, used and, in this sense, shared equally by performers and visitors. (..) It remains open,
no one is excluded, passers-by can look in, visitors, journalists and interested people come and
g0.”67 In deze gedeelde situatie wordt iedere toeschouwer een deelnemer en hij wordt zich bewust
van zijn eigen aanwezigheid. Hierdoor is er ruimte om te reflecteren op gedrags- en
communicatievormen. Net als bij relational art ontbreekt er bij postdramatisch theater vaak een
duidelijke chronologie. “They suspend the unity of time with beginning and end as the enclosing
frame of the theatre fiction in order to gain the dimension of the time ‘shared’ by the performers and
audience as a processuality that is on principle open and has structurally neither beginning, nor
middle, nor end.”®®

Een andere vorm van postdramatisch theater, genoemd door Lehmann, is theater als event of
situatie. “[Events] work on the physical, affective and spatial relationship between actors and
spectators and explore possibilities of participation and interaction, it highlights presence (the doing
in the real) as opposed to re-presentation (the mimesis of the fictive), the act as opposed to the
outcome.”® Zulk theater wordt net als relational art gepresenteerd als proces, in plaats van afgerond
resultaat. Nog een overeenkomst is de reflectie op sociale patronen en communicatie in de
samenleving. “Theatre is meant to reflect and intensify the social continuum of interaction and
communication, the continuum of a sociosymbolic context of ideals, values and conventions.””°
Laatste overeenkomst is de behoefte van relational art-kunstenaars en sommige postdramatische
theatermakers aan ruimte, om niet enkel te presenteren, maar ook te onderzoeken en te
produceren. Curators reageerden op deze behoefte met New Institutionalism, programmeurs zouden
dat kunnen doen door middel van environmentalist programming. Over deze werkwijze gaat het
volgende hoofdstuk.
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4 Environmentalist programming
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4.1 Environmentalist curatorship

In haar artikel Shuffling the deck, shifting positions (2010), geeft Elke van Campenhout de naam
environmentalist curating aan een nieuwe vorm van programmeren. Van Campenhout legt niet
specifiek uit waarom ze kiest voor deze term, maar environmentalist lijkt na de beschrijving van haar
voorbeelden wel passend. Environmentalism is namelijk een politieke en ethische beweging die de
kwaliteit van de natuurlijke omgeving wil verbeteren en beschermen tegen schadelijke menselijke
activiteiten. Door aandacht te vragen voor de natuur en de omgeving willen environmentalisten de
relatie tussen de mens en de natuur opnieuw in evenwicht brengen. Van Campenhout lijkt deels naar
dit idee van zorg dragen voor de (culturele) omgeving en community te refereren als ze het heeft
over environmentalist curatorship. “(..) The curatorial position regains its good old etymology of
hospitality, of taking care of the networked community.” "

Maar één richting binnen het environmentalism is misschien nog wel meer van toepassing op de
manier van cureren die Van Campenhout voorstelt, hoewel niet expliciet in het artikel benoemd. Het
is de richting die bekend staat als social ecology, waarvan de Amerikaanse Murray Bookchin de
grondlegger is. Aanhangers van deze richting hebben kritiek op de hiérarchische, kapitalistische
maatschappij die gefundeerd is op winst, op productie om de productie en op consumptie om de
consumptie. De behoefte van mensen aan steeds meer producten en meer consumptie vindt
Bookchin een valse behoefte. Hij pleit voor een samenleving waarin mensen bewust raken van hun
werkelijke en fundamentele behoeften. Dit zijn naast fysieke (eten en kleding) ook sociale en
culturele behoeften. Met sociale behoeften wordt het aanknopen van menselijke relaties bedoeld,
onder culturele behoeften valt bijvoorbeeld educatie.”” Social ecology richt zich dus niet enkel op het
milieu, maar ook op andere dingen die zorg behoeven, zoals menselijke relaties. De meest geschikte
vorm van politieke en sociale organisatie is volgens aanhangers van deze beweging gebaseerd op
kleinschalige zelfvoorzienende gemeenschappen.” Zo blijft de omgeving beter gespaard, maar is er
vooral ook tijd om stil te staan bij de werkelijke behoeftes van de mens.

Van Campenhout heeft het in haar artikel ook niet per se over het milieu en de natuur. Zij wil met
environmentalist curating theatermakers en publiek de ruimte geven om te onderzoeken waar op
dat moment behoefte aan is. Het theater wordt zo een reactie op deze tijd. Van Campenhout is van
mening dat er in het theater plaats moet zijn om kleine communities te creéren met theatermakers
en publiek. Ze ziet de programmeur of curator hier niet als hoogste in hiérarchie, maar als
gelijkwaardige partner in het hele proces. Ze vraagt ook extra aandacht voor de ruimte waarin de
theaterprojecten ontwikkeld en gepresenteerd worden. Ze pleit voor het vrij geven van die ruimte
en het durven toelaten van lege plekken. Door niet alles vol te programmeren blijft er ruimte voor
een natuurlijke reactie en spontane activiteit en spontane gesprekken in zo’n ruimte. Dit is een nieuw
format van werken dat aan de behoefte van makers tegemoet komt. Het gaat om een kwetsbaarder
format: niet alleen over het samenbrengen van voorstellingen, maar ook over het cureren van ‘lege’
momenten. Deze werkwijze neemt afstand van het idee dat de programmeur de meeste macht en

X Elke van Campenhout, 41
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het laatste woord heeft en benadert het cureren als een gedeelde bezigheid. Volgens Van
Campenhout blijft sturing van een programmeur wel degelijk nodig. Ten eerste voor het creéren van
lege vrije ruimte voor de makers binnen een avond of festival, waarin niet per se gepresenteerd
hoeft te worden, waardoor er onverwachte dingen kunnen ontstaan en kunst ter plekke in de
behoefte van de aanwezigen kan voorzien. Ten tweede om te communiceren wat er achter deze
manier van cureren zit en hoe deze vorm nieuwe mogelijkheden biedt voor de uitwisseling van
artistiek materiaal. Van Campenhout gebruikt net als Bourriaud voor deze vrije ruimtes de woorden
interstice en places in-between. Het verschil tussen programmeur en theatermaker wordt kleiner, net
als dat tussen de makers en het publiek. In deze vrije ruimte kunnen makers experimenteren, maar
kan het publiek ook actief participeren. Het publiek mag aanvullen of veranderen, al is het maar een
gespreksonderwerp. Er ontstaat een wisselwerking tussen performers, actief deelnemend publiek,
toekijkend publiek en objecten. Van Campenhout: “Encounters between people, between people
and objects, architecture, history, thoughts and ideas roaming the space that can be picked up by
anyone, rephrased and relaunched in another conversation. Environmentalism is about allowing for
that to happen.”’*

De term environmentalism lijkt ook onmiskenbaar verbonden met duurzaamheid, de tegenpool van
de wegwerpcultuur. Als toevoeging op het artikel van Van Campenhout wil ik daarom nog kort het
belang benoemen van duurzame relaties tussen verschillende makers, publiek en programmeur. Als
een programmeur een langere relatie opbouwt met theatermakers, laat hij zien dat hij vertrouwen
heeft in de kwaliteit van een maker, ook als die een enkele keer een minder goede voorstelling
maakt. Van een vertrouwensband hebben zowel de maker als de curator profijt, want de fase van
‘elkaar leren kennen’ kan worden overgeslagen, kritiek kan gemakkelijker geuit worden en de
samenwerking wordt productiever. Een zekere continuiteit in het theaterprogramma biedt ook het
publiek meer inzicht in het getoonde werk. Toeschouwers kunnen de ontwikkeling van een maker
volgen, inzicht krijgen in de thema’s en het oeuvre van de maker. Dit levert een diepgaandere relatie
met een maker op dan bij het tonen van enkel geisoleerd werk.

Van Campenhout geeft in haar artikel een aantal voorbeelden van environmentalist programming in
Belgié. Ik vat twee voorbeelden hieronder kort samen, om een concreet beeld te geven hoe
environmentalist programming er in de praktijk uit kan zien. Het eerste voorbeeld is BDC/Thomas
Plischke and friends (2001). Dit was een tiendaags evenement in de Beursschouwburg in Brussel. Er
waren voorstellingen, concerten, films, maar ook workshops, een theoretisch programma en veel
ruimte voor informele ontmoetingen. Het programma liep 24 uur per dag door, waarmee meteen al
het traditionele tijdschema om theater te bezoeken werd doorbroken. Het verschil met andere
festivals was dat makers en publiek werden uitgenodigd om ook de tijd tussen de
programmaonderdelen met elkaar te delen. Ook ’s nachts. Dit vergrootte de mogelijkheid op
onverwachte, informele ontmoetingen en de aanwezigen konden ervaren hoe de atmosfeer van
werkplek naar vrije tijdsplek voelbaar veranderde. Bij de start van het project hadden curator
Thomas Plischke en zijn team geen specifieke ruimte in gedachte, omdat er op dat moment
verbouwingswerkzaamheden in de schouwburg werden uitgevoerd. De eerste 24 uur kregen zestig
theatermakers en kunstenaars de ruimte om het begin van hun projecten op te zetten en te
ontwikkelen. Daarna kon een grotere groep mensen deelnemen aan workshops en discussiesessies
en uiteindelijk was het evenement toegankelijk voor het reguliere publiek. De traditionele afstand
tussen performers en publiek was in dit evenement afwezig. Thomas Plischke zelf was continue
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aanwezig in het gebouw en sliep ’s nachts in het café. Hij was zichtbaar en toegankelijk als
programmeur, maar hij bepaalde niet zelf elk onderdeel van het programma. Hij gaf zijn centrale rol
op door alleen de tijd, ruimte en situatie van het evenement te programmeren en niet de inhoud. Hij
creéerde tijdelijke communities. Tijdens het festival werd zichtbaar hoe alle tijdelijke elementen
samen onderdeel waren van een sociaal systeem dat opgezet werd door de aanwezigen zelf. Plischke
zaaide als het ware een nieuw cultureel ecosysteem.”

Het tweede voorbeeld is In Transit, een jaarlijks terugkerend festival in Haus der Kulturen der Welt in
Berlijn. Hier komen makers, theoretici, studenten en critici samen en ze delen langere tijd dezelfde
ruimte voor discussies, concerten, feesten, eten en werken. Vooral dat laatste element — het werken
—is van belang. Daardoor wordt het idee van een festival als presentatiehoogtepunt van het culturele
jaar doorbroken. Het theater functioneert veel meer primair als een werkplek. Volgens Van
Campenhout ontstond er tijdens de eerste edities van In Transit een geéngageerde manier van
denken en werken. Het verschil tussen werken en kijken, theorie en performance, makers en publiek
werd tot een minimum beperkt. De ruimte voor theater breidde zich ook uit tot buiten het
festivalterrein naar het omliggende park, het café, de gangen en de metro terug naar het hotel. De
bedoeling van het festival is het uitwisselen van verschillende creatieve concepten in verschillende
podiumkunst disciplines. In Transit noemt zichzelf ‘een voortdurend laboratorium’, dat geen
eindproducten presenteert, maar zich richt op ontmoetingen tussen verschillende makers uit
verschillende landen en disciplines. Het hele proces is toegankelijk voor publiek. Zij kunnen ook zelf
meedoen in discussies over de belangrijke vragen van het festival: ‘Wat kan kunst betekenen in de
21 eeuw? Welke vormen van presentatie moeten ontwikkeld worden? Hoe willen we samenleven
met mensen uit andere culturen?.”®

Samengevat lijken de volgende vier concepten het meest van belang bij environmentalist
programming: laboratorium, lege tijd en ruimte voor spontane ontmoeting, gearrangeerde
ontmoeting en een duurzame relatie met makers. De concepten overlappen elkaar in de praktijk en
vullen elkaar aan. Het eerste concept —laboratorium - gaat over het faciliteren van een plek waar
makers kunnen experimenteren en verschillende formats mogen uitproberen. In het verlengde
hiervan ligt meteen het tweede concept: programmeurs faciliteren niet enkel een plek, maar ook tijd
om te produceren. In het programma zijn ‘lege’ momenten ingebouwd die fungeren als denk- en
productietijd. Een presentatiemoment is hierbij niet noodzakelijk. Deze ‘lege’ momenten zijn
openbaar, waardoor er ruimte is voor een spontane ontmoeting tussen maker en publiek. Een
programmeur moet hier een plek faciliteren waar men kan praten, eten en drinken en ervaringen en
ideeén kan uitwisselen, zonder dat er een specifiek programmaonderdeel plaatsvindt. Het derde
concept is de gearrangeerde ontmoeting tussen kunstenaar en publiek. Hier is de ontmoeting niet
zozeer spontaan, maar meer gestuurd. Door middel van openbare repetities, brainstormsessies,
discussies en workshops vermengen de rollen van kunstenaar en publiek. In deze ontmoetingen
heeft het publiek een participerende rol. Uiteindelijk moet uit deze ontmoetingen het gevoel
ontstaan van een kleine, unieke community. Het laatste concept is de duurzame relatie met makers.
Dit concept gaat over een vertrouwensband en het verzorgen van een zekere continuiteit in het
theaterprogramma die ook het publiek meer inzicht biedt in het getoonde werk. De rol van de
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programmeur is voor een groot deel dat hij faciliteert waar makers behoefte aan hebben, maar voor
een deel ook dat hij dat het publiek betrekt bij de community.
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4.2 Environmentalist programming in het Nederlands vlakke vloertheater

Elke Van Campenhout noemt in haar artikel voorbeelden uit Vlaanderen en Duitsland, ik test de
concepten van environmentalist programming in de Nederlandse praktijk. Maar belangrijker dan het
landenverschil, is het feit dat zij enkel voorbeelden geeft van festivals en ik van vlakke vloertheaters.
De casestudies moeten uitwijzen hoe de concepten toepasbaar zijn bij het jaarrond programmeren
van een theater. Environmentalist programming sluit beter aan bij sommige postdramatische
voorstellingen dan de traditionele vorm van programmeren. Veel hedendaagse gezelschappen
dragen namelijk elementen van postdramatisch theater in zich, hoewel daarbij de kanttekening
gemaakt moet worden dat natuurlijk niet ieder gezelschap interactiviteit en onderzoek hoog in het
vaandel heeft staan. Een deel van het vlakke vloeraanbod onderzoekt nieuwe vormen van
ruimtegebruik, wil het publiek actief betrekken en wil niet alleen een voorstelling presenteren, maar
ook werken aan een theatraal onderzoek. En bij dit deel ligt volgens mij precies een mogelijkheid
voor environmentalist programming. Want als makers niet alleen het eindproduct, maar ook het
proces met publiek willen delen, waarom is het instituut dan nog steeds ingericht op presentatie en
hebben publiek en makers een verschillende ingang en een aparte foyer? En als postdramatisch
theatervoorstellingen niet altijd een structureel begin, midden en eind hebben, waarom heeft het
theater dan wel vaste aanvang- en eindtijden? Het is logischer om als theater een plek te zijn waar
relaties tussen maker en publiek niet alleen tijdens de voorstelling worden gelegd, maar ook ervoor
en erna, zodat toeschouwers vanaf het begin kunnen participeren. Veel hedendaagse gezelschappen
werken niet meer met een regisseur die bepaalt hoe ze moeten presenteren, maar werken in een
collectief waarin ze zowel maker als uitvoerder zijn (bijvoorbeeld De Warme Winkel, Dood Paard en
‘t Barre Land). In de theaters waar ze spelen is echter nog wel een klassieke hiérarchie, met de
programmeur bovenaan. Hij bepaalt wat en welk genre er gepresenteerd wordt. |k denk dat
programmeurs de ruimte moeten bieden om iets onverwachts te laten ontstaan, wat nog niet vooraf
geprogrammeerd is. Waar verschillende kunstvormen door elkaar kunnen lopen en het proces even
belangrijk is als het product.

Environmentalist programming komt ook tegemoet aan de wensen van de makers om het systeem te
omzeilen van gekozen worden en aan plekken om te kunnen werken. Een nieuwe generatie
kunstenaars zoekt al langer naar andere formats om hun werk te presenteren. Van Campenhout
noemt als voorbeeld het open collectief van dansmakers Practicable. Als één van deze dansers
geprogrammeerd wordt, staat één van de anderen in een soort voorprogramma van twintig minuten.
Zo omzeilen ze het proces van gekozen worden door de programmeur.”” Ik ben niet van mening dat
dit kiesproces geheel moet verdwijnen, want zoals gezegd werkt niet het gehele aanbod volgens een
interactief proces met publiek en met een openbaar werkproces. Naar een groot deel van de
theatermakers die nog wel behoefte heeft aan de klassieke manier van programmeren, moet ook
worden geluisterd, anders zou de programmeur onnodig polariseren tussen relationele en niet-
relationele theatervoorstellingen, het kritiekpunt dat Claire Doherty had op New Institutionalism. 1k
ben niet van mening dat het complete instituut een andere inrichting behoeft en de programmeur
zijn werkwijze radicaal moet veranderen, want daarmee zou een programmeur reguliere
voorstellingen uitsluiten. Maar voor het deel van het aanbod dat wel de behoefte heeft aan nieuwe
formats, kunnen programmeurs meer betekenen.

7 Elke van Campenhout, 38
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Environmentalist programming voorziet tot slot ook in een behoefte van makers aan tijd voor
ontwikkeling. Productiehuizen en theaterwerkplaatsen verdwijnen grotendeels in de nieuwe
culturele infrastructuur, maar de behoefte van makers aan gesprekspartners en ruimte blijft. De
programmeur creéert door environmentalist programming als het ware ‘nadenktijd’ voor
theatermakers. Er hoeft niks uit voort te komen, het mag ook mislukken. Laatste reden voor het
inzetten van environmentalist programming is dat het voorziet in een meer algemene behoefte aan
een sociale plek, zoals Bourriaud observeerde. Kunst kan volgens Bouriaud dienen als social
interstice, een plek waar men zich terug kan trekken uit de drukke samenleving en een lokale
community kan vormen.

Nu de herkomst en de gedachte achter environmentalist programming beschreven zijn, is het tijd om
te onderzoeken hoe de concepten van environmentalist programming gestalte krijgen in de
Nederlandse praktijk van vlakke vloertheaters, waarbij ik De Brakke Grond, de Verkadefabriek en
Corrosia als voorbeeld neem. In het laatste hoofdstuk toets ik de mogelijkheden van
environmentalist programming bij deze casestudies, maar stuit ik ook op beperkingen.
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5 Van theorie naar praktijk
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5.1 Casestudies

De vier concepten van environmentalist programming - laboratorium, lege tijd en ruimte voor
spontane ontmoeting, gearrangeerde ontmoeting en duurzame relaties — blijken na interviews met
de programmeurs van de Brakke Grond, de Verkadefabriek en Corrosia op verschillende manieren
invulling te krijgen. Ik benoem in dit hoofdstuk per concept de verschillende mogelijkheden in
uitvoering die deze drie theaters hanteren en hoe ze met eenvoudige aanpassingen nog meer
environmentalist programming kunnen toepassen. Na het bespreken van de concepten benoem ik
nog enkele laatste ideeén van de programmeurs over het creéren van een sociale plek in het theater.
Deze ideeén zijn moeilijk indeelbaar bij één van de concepten, maar hebben wel raakvlakken met
environmentalist programming. Tot slot bespreek ik hoe de kritiek van Claire Bishop op relational art
in acht kan worden genomen en hoe de theaters de problemen die Bishop aankaart oplossen.

Laboratorium

Het eerste concept van environmentalist programming is laboratorium. Met laboratorium wordt een
situatie in het theater bedoeld waarin theatermakers kunnen experimenteren, ontwikkelen en
uitproberen. Op dit idee was ook New Institutionalism gebaseerd: in de voorbeelden van Palais de
Tokyo en Moderna Museet kregen de makers een werkplek om te experimenteren. In het
theaterfestivalvoorbeeld van In Transit dat Van Campenhout geeft in haar artikel zagen we dat het
publiek ook aanwezig was in deze laboratoriumachtige situatie. Na interviews met de programmeurs
van De Brakke Grond, de Verkadefabriek en Corrosia blijkt dat het bij een theaterfestival eenvoudiger
is om te transformeren naar een laboratorium dan in een theater waar het jaarrond
geprogrammeerd wordt. Een programmeur moet met verschillende aspecten rekening houden: de
gemeentelijke opdracht, het budget, bezoekersaantallen en een gevarieerd programma dat voor
ieder iets te bieden heeft. Dit gevarieerde programma bestaat niet enkel en alleen uit werken die
lijken op relational art en zijn niet altijd gericht op interactie, relaties en proces. Daarom en uiteraard
om financiéle redenen is er weinig ruimte voor maakprocessen. De Brakke Grond, Verkadefabriek en
Corrosia fungeren geen van alle als productiehuis en hebben daar geen budget voor.

Toch hebben de theaters wegen gevonden om ook af en toe het maakproces binnen de muren van
het theater te laten plaatsvinden en zo ruimte te bieden aan ontwikkeling. Een eerste manier is het
faciliteren van ruimte voor artists-in-residence. De Brakke Grond heeft een goede ervaring met
artists-in-residence en werkt momenteel aan plannen voor gastenverblijven, werkplekken met
computers voor makers en structureel gebruik van de repetitieruimte. In Corrosia werkte
theatermaker Roos van Geffen als artist-in-residence een half jaar aan haar voorstelling Vangst. Ze
interviewde in Almere verschillende inwoners op straat en werkte die interviews uit tot
voorstellingsmateriaal in een ruimte die ze in Corrosia tot haar beschikking had. Ze kon bovendien
gebruik maken van de techniek die Corrosia in huis had. Parallel aan haar voorstelling kon Roos van
Geffen ook een filminstallatie ontwikkelen en cureerde ze een expositie over angst met werken van
andere makers. De meerwaarde van het artist-in-residenceschap hier is dat de theatermaakster meer
van haar ideeén kon uitwerken dan bij enkel een voorstelling of tijdens een korte afmonteerfase.
Venrooy, de programmeur van Corrosia, stimuleerde haar bij de uitwerking van haar ideeén door
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praktische benodigdheden te faciliteren. Hij creéerde net als de curators in Palais de Tokyo een
situatie waar een maker de mogelijkheid krijgt om ideeén en combinaties uit te proberen en te
ontwikkelen. Doordat de samenwerking beide partijen beviel, is Corrosia dit seizoen in gesprek
gegaan met de jonge theatermaker/kunstenaar Joris van Oosterwijk. Net als Roos van Geffen krijgt
hij ruimte en techniek tot zijn beschikking en hij heeft bovendien plannen om zijn repetitieproces
openbaar te maken voor publiek. Op die manier wil hij AlImeerders betrekken bij zijn productie en
een voorstelling ontwikkelen waar Almeerders letterlijk een rol krijgen toebedeeld. Ook dit idee
zagen we eerder in deze thesis terug bij het Palais de Tokyo, waar het productieproces op vraag van
de kunstenaars door publiek kon worden bezichtigd.

Naast artists-in-residence is ook het aanstellen van gastprogrammeurs een manier om te voorzien in
de behoefte van sommige makers om te creéren en niet enkel in te passen in het gekozen
programma van de programmeur. Bij Corrosia heeft theatermaker Lieke Benders bijvoorbeeld een
grote rol in de invulling van een jeugdtheaterfestival. Voor specifieke onderdelen in het
jaarprogramma (bijvoorbeeld festivals) kan het verfrissend werken om de regie uit handen te geven
aan makers. Zo krijgen de makers de kans om dingen uit te proberen die een programmeur misschien
niet gekozen zou hebben.

Voor de drie theaters is het voorbeeld Practicable dat Van Campenhout geeft wellicht een derde idee
om mee te nemen in het denken over theater als laboratorium. Laat theatermakers zelf hun
voorprogramma kiezen zodat er nieuwe, onbekende voorstellingen uitgetest kunnen worden in een
zaal met publiek dat voor de ‘hoofdvoorstelling’ komt. Dit zouden ook voorstellingen kunnen zijn die
zich nog in het maakproces bevinden en waar publiek op mag reageren. Werken met een
‘voorprogramma’ zien we veel in de muziekwereld, waardoor onbekende bands de kans krijgen zich
te ontwikkelen en podiumervaring op te doen. Een voorprogramma invoeren in het theater zou een
manier kunnen zijn om ook zonder extra budget de ontwikkeling van voorstellingen te ondersteunen.

Een andere mogelijkheid om meer te fungeren als laboratorium is theatermakers de mogelijkheid
bieden om hun werk te ontwikkelen in de in-betweenspaces, zoals dat ook gebeurde tijdens het
Moderna Museet Projekt. Zo kunnen ook lege bestuurskamers en saaie hallen eventueel gebruikt
worden voor theater. Voor een zichtbare bedrijvige, laboratoriumachtige situatie is ook het
voorbeeld van het Palais de Tokyo een goede tip, waarin ieder half jaar een andere kunstenaar het
ontwerp van de bar en de lounge mocht verzorgen.

Lege tijd en tussenruimtes

Het tweede concept is lege tijd en de tussenruimtes om spontane ontmoetingen te laten
plaatsvinden. Van Campenhout stelt voor om lege momenten in het programma een bewust
onderdeel te laten zijn van de hele theaterervaring. De programmeur laat ruimte voor zulke lege
momenten die fungeren als denk- en productietijd. Het publiek kan hier een actieve rol spelen. In het
voorbeeld van Thomas Plischke and Friends was het idee van lege ruimte uitgevoerd, door een 24-
uursprogrammering. Publiek, makers en curators werden expliciet uitgenodigd de tussenruimtes met
elkaar te delen. Van Campenhout benoemt al dat de programmeur bij zo’'n werkwijze wel een risico
neemt. Er kan immers ook niets waardevols ontstaan in zulke lege momenten. Ook uit de interviews
met de programmeurs komen praktische bezwaren naar voren. Jordens van de Verkadefabriek wijst
erop dat het sowieso al erg moeilijk is om publiek te generen voor experimenteel theater. Het lijkt
helemaal onmogelijk om publiek te werven voor een ‘lege’ activiteit, waarvan van tevoren niet
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bekend is wat er gaat gebeuren. Er is in de Verkadefabriek geen ruimte en budget om iets te maken
dat kan mislukken en waar geen publiek op af komt. Jordens ziet het als taak van de programmeur
om de kwaliteit hoog te houden. Om mislukking te voorkomen voert Jordens in de productiefase af
en toe al gesprekken met jonge makers. Hierin probeert ze haar eventuele bedenkingen alvast aan te
geven, zonder haar eigen signatuur op de voorstelling te plakken. De artistieke keuzes hebben
voorrang, maar Jordens kijkt kritisch of er voor het experiment wel publiek te vinden is. Zonder
publiek bestaat theater immers niet.

Ook Tom Rummens van de Brakke Grond stelt zichzelf de vraag hoe je lege momenten uiteindelijk
kunt tonen aan publiek. Het presenteren van voorstellingen blijft ook daar een grote rol spelen. De
infrastructuur van het theater is toch vooral ingericht op mensen die een kaartje kopen en komen
kijken. Rummens probeert wel denktijd te faciliteren voor makers, maar prefereert dat er uiteindelijk
een presentatiemoment voor publiek is. Dit kan bijvoorbeeld in een themaweek, waarin de maker
kan vertellen over zijn werkproces en waarin ook andere mensen uitgenodigd worden die werken
aan dat thema. Het kan zijn dat er uit zo’n productieweek niet de goede voorstelling komt die vooraf
gehoopt was. Rummens probeert mislukkingen te vermijden, maar zegt ook breder te durven
denken. Wellicht heeft zo’n experiment op de lange termijn wel een meerwaarde voor de
deelnemende kunstenaars en het publiek.

Zowel in de Verkadefabriek als de Brakke Grond is er voor makers en publiek verblijfruimte buiten
het traditionele tijdschema om. De Verkadefabriek noemt ook in haar doelstellingen de wens om een
ontmoetingsplek te zijn. Het idee van ontmoetingsplek zit in Den Bosch vooral in het gebouw. Het is
niet alleen een vertoningplek, maar het gebouw vervult ook een sociale functie. Er is een restaurant,
een café, bioscoopzalen, plekken om te vergaderen en tot op heden zit er nog Productiehuis Brabant,
waar gewerkt wordt aan voorstellingen. Ook voor amateurs zijn er mogelijkheden om te werken aan
voorstellingen. Vooral tijdens festivals zitten makers en toeschouwers door elkaar in de
restauratieruimtes. Dit laatste is ook het geval in de Brakke Grond. Ook de expositieruimte is daar op
voorstellingsavonden geopend, zodat mensen nog kunnen napraten. Tijdens festivals en in de pauzes
probeert Rummens zelf aanwezig en aanspreekbaar te zijn voor toeschouwers, zoals Thomas Plischke
dat ook deed tijdens zijn tiendaagse festival in Brussel. In beide festivalvoorbeelden van Van
Campenhout werden makers en publiek uitgenodigd om in tussenruimtes bij elkaar te komen zitten
en te praten. In de praktijk van vlakke vloertheaters blijkt dit weinig te gebeuren. De Brakke Grond
komt er nog het dichtst bij in de buurt, door dat theatermakers uit Vlaanderen vaak in Amsterdam
blijven overnachten. Daardoor blijven ze na voorstellingen vaak hangen in het café en blijken er
regelmatig informele ontmoetingen tussen makers en publiek plaats te vinden.

Corrosia zorgt er op weer een andere manier voor dat de programmeur en andere werknemers
toegankelijk en zichtbaar voor publiek zijn, zodat er mogelijkheid tot een gesprek is. De werkplekken
en bureaus staan opgesteld in de expositieruimte. Voor bezoekers van de expositie is hierdoor de
productiviteit van het theater/ beeldende kunstcentrum zichtbaar. Ook Maria Lind zag openbare
bureaufuncties als een mogelijkheid om directer contact te maken met het publiek. Uiteraard is dit
idee praktischer toepasbaar bij een expositieruimte, dan bij een theaterruimte. Voorstellingen
vinden toch met name ’s avonds plaats als kantoorfuncties niet uitgevoerd worden.
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Gearrangeerde ontmoeting

Het derde kenmerk van environmentalist programming is het arrangeren van een ontmoeting tussen
kunstenaars en publiek en kunstenaars onderling. Door middel van openbare repetities,
brainstormsessies, discussies en workshops vermengen de rollen van kunstenaar en publiek bij zo’n
ontmoeting. In het voorbeeld van BDC/Thomas Plischke and friends was hier veel tijd voor
ingebouwd. Toeschouwers en makers werden uitgenodigd ook de tijd tussen verschillende
programmaonderdelen met elkaar te delen. In de missie van Brakke Grond staat dat het theater een
plaats voor ontmoeting wil zijn. Dit doet Rummens bijvoorbeeld door iedere maand met meerdere
makers in gesprek te gaan. Ontdekt Rummens dat een jonge maker uit Belgié met een bepaald
thema werkt, dan brengt hij die in contact met een Amsterdamse maker die zich met hetzelfde
thema bezighoudt. De Brakke Grond werkt zo als een verbindingsbureau tussen Vlaamse en
Nederlandse makers en musici. Hij stelt ruimte in de Brakke Grond beschikbaar en nodigt beide
partijen uit samen verder te werken in de Brakke Grond. Dit lijkt ook op de werkwijze van Maria Lind
bij het Moderna Museet, waar ze regelmatig ontmoetingen organiseerde met verschillende
deelnemers van haar ‘Projekt’, om een band te creéren met het project, de stad en elkaar. Ze zorgde
er net als Rummens voor dat het museum een plek werd voor praten en discussiéren over kunst.

Naast ontmoeting tussen verschillende makers, is er ook voor ontmoeting tussen makers en publiek
ruimte in de Brakke Grond. Dit vindt net als in Corrosia en de Verkadefabriek meestal plaats in de
vorm van nagesprekken. De Brakke Grond organiseert de nagesprekken echter niet in de zaal, maar
naast het café. Zo kunnen ook mensen die de voorstelling niet gezien hebben aanschuiven. Hierdoor
ontstaat de mogelijkheid tot een gevarieerde groep mensen bij een nagesprek. Behalve de
mogelijkheid tot toevallig aanschuiven bij een gesprek, betrekt Rummens ook actief nieuwe groepen
mensen. Zo organiseert hij af en toe een masterclass, waarin makers komen vertellen over hun werk.
Van verschillende opleidingen nodigt hij studenten uit om bij zo’'n masterclass aanwezig te zijn. Ook
makers die tijdens zo’n masterclass toevallig in de buurt van de Brakke Grond zijn, nodigt hij uit om
bij zulke bijeenkomsten aanwezig te zijn.

Lieke Jordens vindt dat er nog meer actie ondernomen moet worden om zorg te dragen voor het
publiek. Om een ontmoeting met theaterpubliek te arrangeren en inhoudelijk te kunnen praten over
theater gaat ze af en toe als begeleider mee met een groep toeschouwers naar een voorstelling
buiten Den Bosch. In zo’n arrangement zit ook een busreis, een maaltijd en een nagesprek. Jordens is
tijdens zo’n activiteit erg zichtbaar als programmeur, zoals Thomas Plischke dat ook was tijdens zijn
festival. Jordens merkt dat publiek het waardeert om persoonlijk aangesproken te worden door de
programmeur en in gesprek te kunnen gaan. Toeschouwers voelen zich gehoord en serieus
genomen. Hierdoor voelen ze zich meer verbonden en betrokken bij de Verkadefabriek. Jordens kiest
af en toe voor deze strategie om niet het contact met publiek te verliezen en een anonieme fabriek
(letterlijk) te worden. Ze wil horen waar publiek behoefte aan heeft en wat de motieven zijn om naar
het theater te komen.

Nog een manier om mensen te betrekken en ontmoetingen te arrangeren is het contact met de

kunstopleiding in de stad. Jordens bekijkt samen met een paar studenten het programma. Ze kiezen
een aantal voorstellingen uit die interessant zijn voor hun opleiding (bijvoorbeeld op het gebied van
scenografie) en Jordens zorgt dat rond deze voorstellingen een randprogramma wordt opgezet. Het
groepje studenten ‘adopteert’ de gekozen voorstellingen en promoten deze ook bij medestudenten.
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Zo zet Jordens een aangepast randprogramma op voor een specifieke groep. Ze betrekt de studenten
op deze manier meer bij het theater.

Duurzame relaties

Tot slot het concept duurzame relaties. Hiermee bedoel ik een vertrouwensband tussen
programmeur en theatermaker, waarin de programmeur zorg draagt voor een maker of gezelschap.
Theatermakers worden regelmatig geboekt en de maker en programmeur kennen elkaar.
Bedenkingen en ideeén kunnen over en weer besproken worden. Makers krijgen van programmeurs
het voordeel van de twijfel als er eens een minder geslaagde voorstelling gemaakt wordt. Ze krijgen
dan de kans om de volgende voorstelling toch ook te tonen. Door continuiteit in het
theaterprogramma krijgen ook toeschouwers de kans om de ontwikkeling van de theatermaker te
volgen. Corrosia, de Brakke Grond en de Verkadefabriek werken alle drie het liefst met duurzame
relaties met theatermakers. De Verkadefabriek onderhoudt vooral intensief contact met
theatergroepen uit dezelfde stad, zoals Matzer. Dit gezelschap wordt er vaak geprogrammeerd en
gaat er altijd in premiere, waardoor steeds meer publiek de voorstellingen bezoekt. Ditzelfde geldt
bij Corrosia voor de introductie van Dood Paard in Almere Haven. Het publiek was een paar jaar
geleden nog niet bekend met deze groep, inmiddels is het één van de best bezochte gezelschappen
in Corrosia. Het is altijd gemakkelijker om voorstellingen van bekende makers te communiceren met
het publiek, dan voorstellingen van onbekende makers. Door een duurzame band kan communicatie
naar bezoekers ook persoonlijker gericht worden. Ook Tom Rummens wil een duurzame relatie
opbouwen met de makers die hij programmeert in de Brakke Grond. Hij wil kunstenaars de kans
geven om te ontwikkelen en te groeien. Dit geldt voor de reguliere voorstellingen, maar ook voor de
samenwerkingsprojecten tussen mensen die hij zelf samen heeft gebracht. Hij hoopt dat hier niet
alleen een enkele eindpresentatie uitkomt, maar ook op de langere termijn een vruchtbare
samenwerking. Mocht er eens een minder geslaagde voorstelling tussen zitten, dan gaat Rummens
hierover een constructief gesprek aan met makers. Deze dialoog is belangrijk om de relatie goed te
houden.

Losse environmentalist gedachten

Uit de interviews met de programmeurs kwamen ook aspecten van het werk van de programmeur
naar voren die niet direct passen binnen de vier concepten, maar die wel raakvlakken hebben met de
ideeén achter environmentalist programming. Op de vraag hoe je van theater een sociale plek maakt,
kreeg ik verschillende antwoorden: een diverse programmering, actieve publieksbenadering en een
band houden met de lokale omgeving. Alle drie noemden het belang van een diverse
programmering. Hierdoor krijg je ook verschillend publiek binnen. De maandelijkse muziekavond is
bijvoorbeeld een ware ontmoetingsplek geworden in de Brakke Grond, waar publiek van
verschillende genres dezelfde ruimte deelt ongeacht welke bands er geprogrammeerd staan. De
Brakke Grond en Corrosia laten de expositieruimte steeds vaker open op momenten dat er in de zaal
een voorstelling plaatsvindt. Het creéert wellicht niet meer publiek, maar wel een levendige
kunstomgeving.

Lieke Jordens wees op het belang van actieve publieksbenadering. Ze wil een vertaalslag maken van
experimenteel theater naar publiek dat daar onbekend mee is. Door het publiek goed te informeren
en veel uit te leggen, hoopt ze het publiek het gevoel te geven dat er ook voor hen iets te halen valt
bij theater. Ook probeert ze onbekende voorstellingen te presenteren in een festival, zodat publiek
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rustig een maker kan leren kennen. Daarnaast probeert ze door een uitgebreid kassasysteem de
bezoekers persoonlijk aan te spreken op interessante voorstellingen naar hun smaak. Het contact
met publiek is volgens Jordens ook van belang voor de makers en het hele genre theater. Door goed
contact zorgt Jordens ervoor dat er daadwerkelijk publiek komt bij voorstellingen. Jordens voert
tevens met jonge makers gesprekken over de vertaalslag naar publiek en neemt deels het
publiciteitgedeelte van ze over.

Tot slot wordt het belang van aanpassen op de lokale situatie genoemd. De Brakke Grond heeft te
maken met publiek uit de Randstad, dat veel keuze heeft op het gebied van theater. Aan de ene kant
betekent dit meer concurrentie, maar het biedt ook meer mogelijkheden. Zo sluit Rummens vaak aan
bij evenementen als de Museumnacht en muziekfestivals. Corrosia heeft in Almere juist te maken
met een publiek dat weinig bekend is met theater en weinig cultureel onderlegd is. Venrooy speelt in
op de wensen van zijn publiek door af en toe een Surinaamse band te programmeren of een
Antilliaans gezelschap. Avonden die steevast uitverkocht en erg gezellig zijn. De Verkadefabriek
speelt in op haar stad door regelmatig gezelschappen uit Brabant te programmeren, waar het publiek
zich verbonden mee voelt. Juist door de band met de stad weet een programmeur wat wel en niet
werkt op een bepaalde plek. Hierdoor zijn de nuances aan te brengen in het vlakke
vloertheateraanbod dat voor een groot deel hetzelfde is in de verschillende theaters.

5.2 Praktische oplossingen voor theoretische bezwaren

Bij de noties ontmoeting, het creéren van relaties en het samenbrengen van maker en publiek is het
van belang de kanttekening van Claire Bishop bij de relational art van Bourriaud mee te nemen. Haar
belangrijkste kritiek is dat Bourriaud bij relational art niet doorvraagt op de relaties die ontstaan.
Namelijk tussen wie precies relaties ontstaan, wat voor soort relaties dat zijn en waarom het goed is
dat deze relaties worden gelegd. In het geval van de relaties die Rummens legt tussen makers uit
Belgié en Nederland is de waarde duidelijk. De makers kunnen elkaar vanuit verschillende
achtergronden inspireren en ontmoeten een sparringpartner die ze zonder de Brakke Grond
misgelopen waren. In de masterclasses met studenten en theatermakers wordt een relatie gecreéerd
waarin beide partijen ideeén kunnen uitwisselen uit de praktijk en vragen kunnen ophelderen. Het
soort relaties dat Jordens legt met haar publiek lijkt vooral een marketingtechnisch doel te dienen:
Jordens wil toeschouwers betrekken om vollere zalen te krijgen. Dit is niet alleen goed voor de
bezoekerscijfers van de Verkadefabriek, maar ook voor het voortbestaan van jonge theatermakers en
experimenteel theater als genre.

Bishop wijst ook op de valkuil van teveel dezelfde meningen door mensen met dezelfde interesses,
omdat die discussie niet bevorderen. Voor een democratische situatie is volgens haar antagonisme
nodig. In het geval van de artist-in-residence bij Corrosia zou er voor Venrooy een taak weggelegd
kunnen zijn om naast de Almeerders die Joris van Oosterwijk willekeurig bij zijn project betrekt, een
publiek uit te nodigen dat vanuit verschillende achtergronden naar het project kijkt om zo de
discussie te bevorderen. De programmeur van De Brakke Grond — die ook af en toe werkt met artists-
in-residence en dit in de toekomst frequenter wil doen - gaf hier in het interview een mogelijke
invulling aan. Hij ziet De Brakke Grond naast een theater ook als een verbindingsbureau, dat
theatermakers, kunstenaars, journalisten, wetenschappers en studenten uit Vlaanderen en
Nederland met elkaar in contact brengt en uitnodigt met elkaar te komen praten of werken in De
Brakke Grond. Hij koppelt mensen die bijvoorbeeld met hetzelfde thema werken, maar vanuit een
andere invalshoek. Dit bevordert discussie omdat mensen vanuit andere inzichten zullen redeneren.
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Zo ontstaat het antagonisme dat volgens Bishop noodzakelijk is voor een democratisch proces. Uit de
reacties die Rummens terug krijgt werkt zo’n divers gezelschap ook inspirerend voor de
theatermakers. Hetzelfde geldt voor samenwerkingsverbanden met andere instellingen en festivals
als de Museumnacht. De locatie waar Rummens nagesprekken voert, is ook een oplossing voor het
probleem van te eenzijdig publiek. Doordat mensen vanuit het café kunnen aanschuiven, betrekt hij
ook niet-theatergangers bij het gesprek.

Een ander probleem bij environmentalist programming kan zijn dat er geen interesse voor is bij het
publiek. Makers voelen dan wellicht behoefte aan een plek om te creéren en te experimenteren,
maar er heerst een culturele tendens waarin het publiek juist overzichtelijke, herkenbare kunst wil
dat in één keer te begrijpen is en niet te experimenteel is. Een band opbouwen met het publiek, zoals
de Verkadefabriek dat doet kan hiervoor een oplossing zijn. Het is van belang dat de programmeur
een laboratoriumachtige situatie duidelijk maakt aan het publiek. Misschien moeten mensen door de
communicatie het gevoel krijgen dat ze bij een groep kunnen horen. Dit sluit namelijk ook aan bij een
andere huidige beweging in de samenleving, namelijk het verlangen tot een lokale community te
behoren, zoals Bourriaud dat benoemde.
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6 Tot slot

6.1 samenvatting

In deze scriptie is onderzocht hoe programmeurs in de toekomst hun functie kunnen invullen, om
meer in te spelen op de veranderingen en behoeften van het theaterveld. Ik heb proberen aan te
tonen dat de programmeurs de rol van sparring- en gesprekspartner, katalysator en verzorger
zouden moeten vervullen, om het theater tot een sociale plek te maken en makers de mogelijkheid
te bieden voorstellingen te ontwikkelen. Deze manier van programmeren noemde ik
environmentalist programming en is gebaseerd op enkele ontwikkelingen in het cureren van
beeldende kunst. Het idee van een dynamische plek voor publiek werd al in de jaren zestig
uitgevoerd door Pontus Hulten en de mogelijkheid tot ontwikkeling zagen we al in de
laboratoriumachtige museumsituatie die Harald Szeeman voorstelde. Later raakten deze ideeén op
de achtergrond, maar het New Institutionalism van de jaren negentig bouwde er weer op voort. Deze
ontwikkeling in het cureren had te maken met denken aan een museum als laboratorium en
productieplek, waar experiment de ruimte kreeg en waar ook de grenzen van de ruimte zelf werden
opgezocht en veranderd. Het maakproces was toegankelijk voor publiek en de meeste kunst
(relational art) die er getoond werd, bestond enkel door de participatie van toeschouwers.

Deze benadering van het curatorschap bleek ook een antwoord te bieden op de vraag naar wat de
herdefiniéring van de programmeur zou kunnen inhouden. De laboratoriumtendens bleek passend
voor het theaterveld, zoals we zagen in de voorbeelden In Transit en Thomas Plischke en friends, die
Van Campenhout gaf in haar artikel over environmentalist programming en waar de theatermakers
en het publiek het hele instituut konden overnemen. Samengevat is environmentalist programming
gestoeld op de vier concepten laboratorium, lege tijd en ruimte voor spontane ontmoeting,
gearrangeerde ontmoeting en een duurzame relatie met makers.

Bij de casestudies bleek dat de concepten elkaar in de praktijk overlapten. Er is weinig budget om de
maakprocessen in een laboratoriumachtige situatie te financieren en de theaters fungeren nog niet
als openbare werkplaats voor theatermakers. Maar de theaters hadden door middel van artists-in-
residence en gastprogrammeurs toch mogelijkheden gevonden om bij te dragen aan
theaterontwikkeling. Ze zouden dit nog meer kunnen doen door zich te laten inspireren door de
ideeén uit de voorbeelden die in het hoofdstuk over New Institutionalism en environmentalist
programming aan de orde kwamen. Bijvoorbeeld het inzetten van voorprogramma’s en het actief
gebruiken van lege ruimtes in het pand. In de casestudies bleek dat lege tijd en ruimte voor spontane
ontmoetingen het minst toepasbare concept was in de praktijk van vlakke vloertheater. Er is
simpelweg geen tijd en geld om te steken in projecten die uiteindelijk kunnen mislukken. Bovendien
waren de programmeurs sceptisch over de verkoopbaarheid van dit concept aan het publiek. In de
praktijk zag Jordens dat verschillende doelgroepen in huis niet automatisch tot een ontmoeting
leidde en zeker niet tot meer theaterpubliek. Het concept gearrangeerde ontmoeting bleek al wel
vaak ingezet te worden in de praktijk. Vaak in de vorm van nagesprekken, maar ook door makers met
elkaar in contact te brengen, specifieke doelgroepen uit te nodigen en als programmeur zelf de
dialoog aan te gaan. Ook het idee van duurzame relaties met de makers werd al veel gebruikt.
Daarnaast noemden de programmeurs het belang van een diverse programmering om een
dynamische plek te creéren, zoals Hulten dat ook al in de jaren zestig bij zijn exposities deed. Tot

47



environmentalist programming behoort ook het idee om samen met makers en publiek een
community te vormen. Hierbij moet rekening worden gehouden met de lokale situatie en de
programmeurs waren zich hier zeer bewust van. Ze proberen allen hun programmering zo goed
mogelijk aan te passen op het publiek in hun stad.

6.2 conclusie

In deze scriptie is een voorzet gedaan in onderzoek naar een nieuwe, meer betrokken invulling van
het beroep van de programmeur om het theater tot een sociale plek te maken. Deze scriptie draagt
bij aan het nog vrij magere discours waarin gereflecteerd wordt op de ideale invulling van het
programmeurvak, een discours zoals dat al in veel grotere mate bestaat over het beroep van de
curator. Ik heb aangetoond dat environmentalist programming meerdere alternatieve mogelijkheden
biedt voor programmeurs van Nederlandse vlakke vioertheaters om in te spelen op de behoefte van
makers en publiek aan een sociale theaterplek.

Uiteindelijk bleken de concepten van environmentalist programming niet te fungeren als een
standaard model dat men kan plakken op al het theater dat interactief en onderzoekend is. Die
kanttekening zagen we ook al terug in de kritiek van Claire Bishop op Bourriauds relational
aesthetics. Ik wilde in deze scriptie onderzoeken hoe programmeurs door middel van
environmentalist programming het theater tot een sociale plek kunnen maken, maar mijn intentie
was niet om een handleiding te maken waarvan programmeurs alle stappen kunnen overnemen, met
een meetbaar eindresultaat. Dat zou ook niet passen bij een begrip als environmentalism, waarin
openheid, lokale behoeften, zorg en ontwikkeling belangrijke termen zijn. Dit onderzoek biedt dus
geen kant-en-klare oplossingen, want kenmerkend voor environmentalist programming is dat het
open en situatieafhankelijk is. Dat bleek ook na de interviews met de drie programmeurs die ieder
een geheel andere invulling aan de concepten laboratorium, lege tijd voor spontane ontmoeting,
gearrangeerde ontmoeting en duurzame relaties geven. Een invulling passend bij hun publiek en de
wensen van de makers. Juist die gerichtheid op de lokale infrastructuur is kenmerkend voor
environmentalist programming.

Toch werden in deze scriptie verschillende voorbeelden gegeven van manieren voor programmeurs
om hun functie uit te breiden. Door het theater in te zetten als openbare werkplek, door de dialoog
aan te gaan met makers en publiek en door ontmoetingen tussen die twee te arrangeren, wordt het
theater steeds meer een sociale plek. Het zijn voorbeelden die aansluiten bij environmentalist
programming en die steeds belangrijker kunnen worden nu er zoveel verandert in de theaterwereld.
Mijn advies aan theaterprogrammeurs is inspiratie opdoen bij de verschillende methodes en
werkwijzen die in dit onderzoek genoemd zijn. Ik hoop dat ze zichzelf de kans gunnen om het denken
over environmentalist programming verder te ontwikkelen, liefst in samenwerking met hedendaagse
theatermakers.

Deze scriptie dient als startpunt om na te denken over de invulling van het beroep van de
programmeur en om verder te kijken dan de traditionele manier van programmeren. Dit onderzoek
kan ooit aangevuld worden met de invulling die alle andere theaters in Nederland geven aan
environmentalist programming. Ik hoop dat door deze scriptie ook andere programmeurs verder
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reflecteren op de invulling van hun functie en over welke rol zij willen spelen in het nu zo
veranderende theaterveld. Deze scriptie kan programmeurs inspireren om binnen hun eigen
mogelijkheden en passend bij de plaats waarin hun theater staat een creatieve draai te geven aan
environmentalist programming.
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