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VOORWOORD

Deze scriptie is — net als vele andere scripties — met bloed, zweet en tranen tot stand
gekomen. Beginnen aan de master, na een jaar stages en werken in het veld, was een hele
uitdaging. Hoewel het tussenjaar me enorm veel inzicht had gegeven in de praktijk van het
theater, merkte ik dat ik nog behoefte had aan meer verdieping. Die master zou ik nog wel
even doen en ik zou er zeker niet langer over gaan doen dan het jaar dat ervoor staat: zo
snel mogelijk weer terug die theaterpraktijk in!

Nu zijn we twee jaar verder sinds het begin van de master en sta ik op het punt mijn
carriere als student af te ronden. Het volbrengen van de master Theaterwetenschap aan de
Universiteit Utrecht, en vooral die scriptie, was niet mogelijk geweest zonder een aantal

mensen. Daar wil ik hier dan ook graag even tijd voor maken.

Allereerst wil ik mijn begeleider Sigrid bedanken. Toen ik bij haar aan kwam kloppen was de
moed me in de schoenen gezonken, maar zij hield voet bij stuk, bleef enthousiast, open en
zocht naar manieren om mij te stimuleren in het onderzoek. Hierdoor ben ik langzaamaan
door de bomen het bos weer gaan zien en — niet geheel onbelangrijk — ben ik weer
enthousiast geworden ten aanzien van mijn eigen onderzoek.

Daarnaast wil ik mijn broer Jelle en Jeroen bedanken, voor hun inhoudelijke en
structurele steun, kritische vragen en feedback. Mijn ouders natuurlijk ook: mijn moeder die
me trouw vroeg hoe het was gegaan iedere dag en mijn vader voor feedback en opbeurende
woorden. Tot slot al mijn vrienden die zo lief en geduldig met mij zijn geweest het afgelopen

jaar.

Dank iedereen, duizendmaal dank! We zijn er.



SAMENVATTING

In de jaren negentig is er een hernieuwde interesse waar te nemen van kunstenaars in de rol
van het publiek. Er is een stroming ontstaan in de kunsten die de traditionele rolverdeling
tussen voorstelling en publiek doorbreekt en op zoek gaat naar nieuwe manieren om publiek
te betrekken in het werk. Het unieke aan deze specifieke vorm van participatie is dat de
‘gewone’ mens het centrale artistieke materiaal en medium is. In deze scriptie zijn twee case
studies onderzocht op hun participatieve kwaliteiten, op basis van een aantal
gemeenschappelijke gronden: het feit dat het publiek een centrale rol krijgt in het werk, dat
ze in de openbare ruimte plaatsvinden en dat ze zich verhouden tot een mediaformat.

In deze scriptie lag de nadruk op de uitnodiging tot participatie in de case studies.
Aan de hand van Gareth White’s Audience Participation in Theatre zijn vier aspecten in de
uitnodiging tot participatie onderscheiden: interventie, vorm, risico en emotie. Interventie
heeft te maken met het feit dat de case studies in de openbare ruimte plaatsvinden. Dat de
case studies in de openbare ruimte plaatsvinden, betekent dat ze een heterogeen publiek
trekken. Een publiek dat bovendien voor een deel bestaat uit mensen die niet op zoek zijn
geweest naar een dergelijke confrontatie. De vorm heeft betrekking op het mediaformat
waartoe de case studies zich verhouden. Dit is van invloed op de perceptie van het publiek
op het werk. De kunstenaar spelen met de verwachtingen die het publiek zal hebben bij de
mediaformats (Big Brother en Grindr) en gebruiken de formats juist tegen zichzelf. Het risico
in de uitnodiging tot participatie heeft betrekking op (verwachte) consequenties en ethische
implicaties. Dit houdt in dat de mentale drempel van het publiek om te participeren voor
een deel afhankelijk is van het (verwachte) risico op bijvoorbeeld génante situaties of
werkelijk fysiek gevaar. Daarnaast wordt de behoefte om te handelen juist gestimuleerd
door ethische overwegingen, men handelt naar de persoon die hij beoogt te zijn. Ten slotte
werd de emotie in de uitnodiging tot participatie onderzocht, omdat dit aspect tevens tot de
meest onverwachte participatie leidt.

Geconcludeerd kan worden dat participatie in de openbare ruimte, zowel fysiek als
virtueel, een dubbel karakter kent. Dat komt omdat het heterogene publiek dat de case
studies aantrekken, zichzelf representeert: de publieksleden verhouden zich persoonlijk tot
het werk en de boodschap van het werk. De kunstenaars spelen op hun beurt met het
referentiekader van de deelnemers om dit juist uit evenwicht te brengen en het publiek te

dwingen zich opnieuw te verhouden tot bestaande structuren.
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INTRODUCTIE

In oktober 2014 vond Wanna Play? Love in Times of Grindr plaats in Berlijn. In deze
performance onderzocht de Utrechtse kunstenaar Dries Verhoeven de waarde van liefde en
intimiteit in een digitaal tijdperk. Verhoeven nam zijn intrek in een glazen huis op een plein
in Berlijn, van waaruit hij via datingapplicaties op vijf smartphones contact onderhield met
de buitenwereld. De chatgesprekken die hij voerde werden geprojecteerd en daarmee
zichtbaar gemaakt voor voorbijgangers en bezoekers van de performance. Vervolgens
nodigde Verhoeven een aantal van de mensen waarmee hij chatte uit in zijn glazen huis.
Deze mensen waren gedurende de chat op de hoogte gesteld van de situatie, namelijk dat
het openbaar kunstproject betrof. Met zijn gasten ging Verhoeven het gesprek aan over de
mate waarin internet invloed heeft op liefde en intimiteit, terwijl ze schuifelden of ontbijt op
bed genoten. In Berlijn leidde het project tot een maatschappelijke discussie toen een van
de mannen die Verhoeven uitnodigde het niet eens was met waar hij deel van was gemaakt.
Van tevoren had Verhoeven deze man, als uitzondering op de regel, niet ingelicht over zijn
woonsituatie. Naar aanleiding van deze confrontatie ontstond er online een discussie over
ethische implicaties. Wanna Play (WP) veranderde van een onderzoek naar ‘menselijke
omgangsvormen, liefde, intimiteit en overgave in een zowel digitale als analoge wereld’, in
een discussie over privacy en immorele intenties (Verhoeven, 2014). De situatie werd
onwerkbaar voor Verhoeven, waardoor hij zich gedwongen zag het project vroegtijdig te
stoppen. Kenmerkend aan deze performance is dat het plaatsvond in de openbare ruimte,
zich direct verhield tot een mediaformat en het feit dat Verhoeven aan (digitale)

voorbijgangers vroeg te participeren.

Een minder recent, maar daardoor niet minder relevant ander voorbeeld van een
performance in de openbare ruimte die zich verhoudt tot een specifiek mediaformat is Bitte
Liebt Osterreich! — Erste Osterreichische Koalitionswoche (BLO) uit 2000, van de Duitse
kunstenaar Christoph Schlingensief. Daarnaast kent deze performance nog meer belangrijke
overeenkomsten behalve de openbare ruimte en de inzet van media, zoals het feit dat ook
hier voorbijgangers worden gevraagd te participeren. Bovendien kende ook dit project veel
ophef en discussie over de ethische implicaties van het project. In BLO maakte Schlingensief
gebruik van het format van Big Brother. Op een plein in Wenen werd een nederzetting

gebouwd van containers, met een hek eromheen. De bewoners van de nederzetting werden



dag en nacht gevolgd met camera’s. Deze beelden waren te volgen via een livestream op de
website van het project. Toeschouwers en volgers van de performance konden hun stem
uitbrengen op de bewoners en bepaalden daarmee wie het huis moest verlaten. In dit geval
waren de bewoners echter asielzoekers en moesten ze niet alleen het huis verlaten wanneer
ze eruit werden gestemd, maar — zo werd gesuggereerd — ook het land uit. Op het dak van
het huis hing een groot spandoek met ‘Ausldnder Raus! (‘Buitenlanders eruit!’). Tijdens het
project voerde Schlingensief terplekke discussies met voorbijgangers en bezoekers, maar
ook kranten en nieuwsuitzendingen besteedden aandacht aan het project. Schlingensief
leverde met dit project indirect kritiek op de opkomst van de extreemrechtse partij FPO in
Oostenrijk en hun antibuitenlandersbeleid, door programmapunten van de partij in een
andere context — een kunstzinnige context — te plaatsen en tot in het extreme door te

denken.

De performances WP en BLO tonen een aantal relevante gelijkenissen. Beide performances
vinden plaats in de openbare ruimte, op een druk plein in een grote stad. Daarnaast
gebruiken beide performances een mediaformat en worden in beide performances
voorbijgangers gevraagd deel te nemen in de performance. Dit roept een aantal vragen op,
zoals: waarom voelen mensen zich geroepen om te participeren? Wat betekent dit voor de
betekenis van participatie in de openbare ruimte? Welke rol speelt de publieke ruimte in de
uitnodiging tot participatie? Welke kaders geven kunstenaars aan het publiek om te
participeren? En welke ethische vraagstukken spelen hierin een rol?

In dit onderzoek wordt de aandacht gericht op de uitnodiging tot participatie. De
uitnodiging tot participatie bestaat uit enerzijds uit handreikingen die de kunstenaar doet,
maar anderzijds ook uit bepaalde verwachtingen en overwegingen van het publiek. In de
uitnodiging tot participatie worden aspecten als de referentiekaders en ethische implicaties

meegenomen om participatie zo betekenisvol mogelijk te maken.

Dit heeft uiteindelijk geleid tot de volgende hoofdvraag:
- Hoe wordt het publiek in artistieke interventies in de publieke ruimte uitgenodigd

tot participatie?

Deze hoofdvraag wordt beantwoord aan de hand van de volgende deelvragen:
- Wat is participatie?

- Wat betekent de artistieke interventie in de openbare ruimte voor participatie?



- Wie of wat participeert in Bitte Liebt Osterreich en Wanna Play en welke niveaus van
participatie kunnen hierin worden onderscheiden?
- Welke aspecten spelen een rol in de uitnodiging tot participatie in Bitte Liebt

Osterreich en Wanna Play en op welk niveau?

In Deel | van de thesis wordt het concept ‘participatie’ in een maatschappelijk-culturele
context geplaatst. In hoofdstuk 1 wordt beschreven hoe participatie zich manifesteert in de
participatiecultuur zoals beschreven door mediawetenschapper Henry Jenkins. In hetzelfde
hoofdstuk wordt vervolgens onderzocht wat participatie betekent in de kunsten. Vanuit daar
wordt een definitie van participatie geformuleerd van waaruit het onderzoek kan
vertrekken. In hoofdstuk 2 wordt aan de hand van deze definitie van participatie onderzocht
wie er nu feitelijk participeren in de case studies en of er verschillende niveaus zijn te
onderscheiden in deze participatie. In het laatste hoofdstuk van Deel |, hoofdstuk 3, wordt
een kader geschept omtrent de uitnodiging tot participatie aan de hand van Gareth White’s
Audience Participation in Theatre (2013).

In Deel Il vindt de analyse van de case studies plaats. Aan de hand van literatuur uit
Deel | dat als analytisch kader functioneert, worden de case studies gestructureerd
onderzocht op participatieve eigenschappen. Hierin worden vier aspecten onderscheiden
die een rol spelen in de uitnodiging tot participatie: interventie, vorm, risico en emotie. De
interventie wordt in hoofdstuk 4 besproken en heeft betrekking op het feit dat de case
studies een onderbreking zijn in de route van de openbare ruimte. In hoofdstuk 5 wordt
onderzocht hoe de case studies zijn vormgegeven aan de hand van mediaformats,
respectievelijk Big Brother in BLO en datingapplicaties als Grindr in WP, en hoe deze een rol
spelen in de uitnodiging tot participatie. Vervolgens wordt in hoofdstuk 6 besproken hoe
risico onderdeel uitmaakt van de uitnodiging en tot slot, in hoofdstuk 7, wordt beschouwd
welke rol emotie inneemt in de uitnodiging tot participatie.

Deel Il van deze thesis beslaat de interpretatie en bestaat hoofdzakelijk uit de
conclusie van het onderzoek. Eerst wordt er een korte samenvatting gegeven van de
belangrijkste ondervindingen, waarna er een eindconclusie volgt. Ten slotte worden hier

aanbevelingen gedaan voor toekomstig onderzoek.

Academische relevantie

Omtrent participatie in de mediawetenschappen en in de kunst- en theaterwetenschappen

is inmiddels een omvangrijk discours ontstaan. Over ‘participatie’ als cultureel fenomeen in



de media en in relatie tot de samenleving heeft met name mediawetenschapper Henry
Jenkins veel geschreven. Confronting the Challenges of Participatory Culture (2009) en
Convergence Culture (2006) zijn twee van zijn voornaamste studies naar participatie als
cultureel fenomeen, waarin hij stelt dat met name de ontwikkelingen op het gebied van
digitale media hebben bijgedragen aan het ontstaan van een participatiecultuur.
Mediawetenschapper Eggo Miiller onderscheidt in Formatted Spaces of Participation (2009)
utopische en dystopische visies ten aanzien van de participatiecultuur. Jenkins heeft in dit
licht een utopische visie, wat betrekking heeft op het geloof in het democratische potentieel
van digitale media. Dat houdt in dat iedereen inhoud kan maken, delen en downloaden en
dus kan ‘participeren’. De dystopische visie beschrijft hoe de democratische potentie meer
schijn dan werkelijkheid is, omdat participatie plaatsvindt binnen de gegeven kaders van een
platform. Daarnaast staat het participeren van de gebruiker voornamelijk ten dienste van
adverteerders en bedrijven. Miiller beschrijft hoe er in feite geen sprake is van werkelijke
gelijkwaardigheid en dat veel vormen van participatie eigenlijk verkapte vormen van
onbetaald werk zijn.

In de kunst- en theaterwetenschap wordt participatie vooral vanuit een esthetisch
en dramaturgisch perspectief onderzocht. Vanaf de jaren negentig is er veel aandacht voor
een nieuwe stroming in de beeldende kunst en het theater waarbij de directe interactie met
de toeschouwer centraal staat. Claire Bishops Artificial Hells (2012) en Shannon Jacksons
Social Works (2013) vormen twee belangrijke studies naar deze ontwikkeling in een
kunsthistorische en theaterwetenschappelijke context. De vraag naar hoe participatieve
kunst (esthetisch) beoordeeld kan worden en wat de werking of het mogelijke (politieke)
effect van dergelijke kunst is, staat in deze boeken centraal. Het recente boek Audience
Participation in Theatre (2013) van Gareth White vertrekt vanuit een meer dramaturgisch
startpunt en richt zijn aandacht niet op dat wat participatieve kunst teweeg brengt, maar
probeert inzicht te geven in de manier waarop de uitnodiging tot participatie vorm krijgt.

Hoewel er dus afzonderlijk veel onderzoek is gedaan naar participatie in de
mediawetenschap en in de kunst- en theaterwetenschap, komen deze gebieden nu nog
weinig samen. Er is nog weinig onderzoek gedaan naar de verbanden tussen participatie als
cultureel fenomeen en participatie als een esthetisch en dramaturgisch fenomeen in theater
en de beeldende kunst. Dit onderzoek draagt bij aan het discours door media- en
kunstwetenschap met elkaar in verbinding te brengen. Enerzijds kan dit duidelijk maken dat
hedendaagse participatiekunst — of het nu wel of niet van media gebruik maakt — niet meer

los kan worden gezien van de huidige culturele context waarin ons begrip van participatie



sterk door media en mediagebruik is bepaald. Anderzijds biedt dit onderzoek de
mogelijkheid om de artistieke en esthetische potentie van (digitale) media en hun
participatieve eigenschappen onder de aandacht te brengen. Daarbij worden in de kunst- en
theaterwetenschap ook vooral ethische vraagstukken gesteld ten opzichte van participatie,
terwijl in de mediawetenschap de aandacht meer ligt op agency. Dat houdt in dat de
mediawetenschap zich concentreert op motieven van verschillende partijen in de
participatiecultuur. Kunst is bij uitstek een medium om hier kritische vragen bij te stellen
door haar reflexieve kracht. Deze vragen hebben voornamelijk betrekking op ethische
overwegingen en sociale verhoudingen die bloot worden gelegd, om zo de participant te
confronteren met de vanzelfsprekende gang van zaken.

Deze thesis is gebaseerd op twee case studies waarin kunstenaars juist de
participatieve kwaliteiten van een mediaformat inzetten om het publiek in de (digitale en
fysieke) openbare ruimte in de performance te laten participeren. Door twee performances
te kiezen die zich in de fysieke en digitale openbare ruimte afspelen, in tegenstelling tot de
beslotenheid van een theaterzaal, is het mogelijk om zowel de culturele, esthetische als de
ethische aspecten van participatie te onderzoeken.

Tot slot draagt dit onderzoek bij aan het discours door het feit dat het de inzichten
en reikwijdte van het onderzoek van White naar het proces en de constructie van
uitnodigingen tot participatie, verbreedt naar kunst in de openbare ruimte en de relatie

tussen kunst en cultuur.

Onderzoeksmethode

In deze thesis wordt onderzocht hoe participatie in theater zich verhoudt tot de
participatiecultuur en meer in het bijzonder hoe media, als onderdeel van de
participatiecultuur, ingezet worden als dramaturgisch middel om het publiek tot participatie
uit te nodigen. Het is een verkennend en beschrijvend onderzoek naar een ontwikkeling die
zich in de samenleving en in de kunsten voordoet. Gebruikers en toeschouwers krijgen een
steeds grotere verantwoordelijkheid voor deelnemen en het leveren van eigen bijdragen.
Deze thesis beschrijft het cultureel-maatschappelijke fenomeen van participatie in relatie tot
media en theater. Aan de hand van twee case studies wordt het literatuuronderzoek naar
participatie concreet en inzichtelijk gemaakt. Om te kunnen onderzoeken hoe publiek van
de case studies wordt uitgenodigd tot participatie, is het belangrijk om eerst inzichtelijk te
maken wat participatie is, welke niveaus in participatie er te onderscheiden zijn en wie er op

welk niveau participeert. Op basis van literatuuronderzoek in het discours van de
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mediawetenschap en de kunstwetenschap formuleer ik een definitie van participatie van
waaruit ik zal verder werken. In hoofdstuk 2 wordt onderzocht wie participeert op welk
niveau aan de hand van een beschrijvende analyse. In hoofdstuk 3 wordt vervolgens, tevens
aan de hand van literatuuronderzoek, beschreven wat White verstaat onder de uitnodiging
tot participatie.

Nadat in de eerste drie hoofdstukken een grotendeels beschrijvende definitie is
gegeven van participatie en vervolgens participatie in de case studies aan de hand van
literatuuronderzoek is beschreven, wordt in het tweede deel van de thesis met een analyse
onderzocht via welke (dramaturgische) aspecten het publiek van de case studies wordt
uitgenodigd tot participatie. Er is specifiek gekozen voor deze twee case studies, omdat dit
een onderzoek is naar participatie in performances in de openbare ruimte. Daarnaast
verhouden beide case studies zich direct tot een fenomeen in de media, waarmee bepaalde
culturele associaties worden opgeroepen bij het publiek — waar de kunstenaars gebruik van
maken in hun uitnodiging tot participatie. Voor de analyse van de case studies is gebruik
gemaakt van kwalitatief empirische methoden. Enerzijds is er desktoponderzoek naar de
case studies verricht, waarbij ik mij voornamelijk heb gericht op het verzamelen van
krantenartikelen over de performances en interviews met de kunstenaars. Deze hebben mij
geholpen een beeld te vormen van beide performances en meer inzicht te krijgen in de
reacties van het publiek en de intenties van de kunstenaars.

Op 12 en 30 mei 2015 heb ik Wanna Play? bezocht in Utrecht. Na de discussies die
ontstonden omtrent privacy tijdens de opvoering in Berlijn, werd in Utrecht een licht
aangepaste vorm opgevoerd. Hierin werd nog meer rekening gehouden met het
beschermen van persoonlijke informatie van de mannen waarmee Verhoeven chatte.
Tijdens het bezoek aan Wanna Play? heb ik onder andere gelet op de digitale gesprekken die
Verhoeven voerde — deze waren zichtbaar op het plein via een scherm — hoe deze leidden
tot participatie en op hoe Verhoeven zich verhield ten opzichte van het publiek op het plein.
Via de website van het project was het daarnaast ook mogelijk om online via een livestream
het project te volgen, wat ik dan ook regelmatig heb gedaan. Op 30 mei vond in het kader
van SPRING Academy een symposium plaats over het werk van Verhoeven. Dit symposium
heb ik tevens bezocht om zijn werk beter in een context te kunnen plaatsen. Voor wat
betreft Bitte Liebt Osterreich! was het noodzakelijk om zoveel mogelijk informatie via
secundaire bronnen zoals de website, interviews en krantenartikelen te verzamelen omdat
ik de performance zelf niet heb meegemaakt. De documentaire Foreigners Out! (2002) van

Paul Poet heeft inzicht gegeven in de sfeer op het plein, over het verloop van de
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performance en reacties op straat. Daarnaast werd in de documentaire het woord gelaten
aan verschillende betrokkenen, zoals Schlingensief zelf, maar ook aan een woordvoerder van
de FPO. De documentaire moet echter kritisch bekeken worden, gezien deze in
samenwerking met Schlingensief is gemaakt en zodoende geen objectief beeld schetst van
de situatie op het plein.

Om op een gestructureerde wijze te analyseren hoe de performances uitnodigen tot
participatie heb ik gebruik gemaakt van het conceptuele kader dat Gareth White in zijn boek
Audience Participation in Theatre (2013) construeert en waarin hij een aantal analytische
handreikingen doet om de uitnodiging tot participatie in een kunstwerk te kunnen ontleden.

Meer hierover wordt uitgelegd in de volgende paragraaf.

Theoretisch kader

De belangrijkste concepten in deze thesis zijn ‘participatie’ en ‘uitnodiging’. Om te beginnen
wordt onderzocht wat participatie betekent als cultureel fenomeen en wat dat betekent in
relatie tot media. Dat wordt gedaan aan de hand van twee studies van Henry Jenkins, die de
huidige tijd beschrijft als een participatiecultuur: Confronting the Challenges of Participatory
Culture (2009) en Convergence Culture (2006). Hierin beschrijft Jenkins hoe de opkomst van
digitale media hebben bijgedragen aan een cultuur waarin kennis delen en
gemeenschappelijke bijdragen belangrijk zijn. Gebruikers van media voelen een
verantwoordelijkheid tot het delen van informatie met andere gebruikers, waardoor de
collectieve kennis wordt vergroot. Eggo Miiller beschrijft daarnaast utopische en
dystopische visies ten aanzien van het fenomeen van de participatiecultuur in zijn artikel
Formatted Spaces of Participation (2009), wat mij in staat stelt om de participatiecultuur die
door Jenkins als zeer positief wordt beschouwd, ook kritisch te benaderen. Door deze kennis
kan ook de participatie in de case studies in relatie tot de mediaformats kritisch worden
beschouwd.

Vervolgens wordt participatie in de kunsten en specifiek in theater besproken. In dit
onderzoek zijn Claire Bishops Artificial Hells (2012) en Shannon Jacksons Social Works (2013)
de meest belangrijke werken. Deze studies vinden beide hun basis in Nicholas Bourriauds
Relational Aesthetics (2002), waarin een eerste omschrijving wordt gegeven van een
stroming in de kunsten die zich interesseert in het bootleggen van sociale relaties, meer dan
alleen het geven van een representatie. Met name Bishop verhoudt zich kritisch ten
opzichte van de relationele kunst die Bourriaud beschrijft en legt de nadruk op de artistieke

waarde van participatie, meer dan op ethische vraagstukken met betrekking tot de
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deelname van het publiek. Jackson geeft een kritisch overzicht van het debat dat plaatsvindt
omtrent participatiekunst en bespreekt hoe deze vorm vanuit interdisciplinair perspectief
kan worden geanalyseerd. Deze nieuwe kunstvorm, die zich volgens de auteurs vanaf de
jaren negentig heeft ontwikkeld, is tevens van invlioed op de positie van de toeschouwer.
Om de rol van de toeschouwer nog verder uit te diepen wordt aan de hand van The
Emancipated Spectator (2009) van Jacques Ranciére en Jan Wolkers of het wollen dekentje
(2008) van Liesbeth Groot Nibbelink beschreven hoe de hedendaagse toeschouwer wordt
uitgenodigd zich tot hedendaagse kunst en performance te verhouden.

Groot Nibbelink beschrijft hoe de verhouding tussen voorstelling en publiek in de
twintigste eeuw drie grote omslagpunten kent. Zij schetst heel helder een beeld van de
verschillende tijdsperiodes en het verschil van de vorige periode ten opzichte van de vorige.
Ranciere gaat uit van een toeschouwer die per definitie actief is, of deze nu stil op zijn stoel
zit te kijken of fysiek handelend aan de performance meedoet. De passieve toeschouwer
bestaat volgens hem niet. Met zijn kritische analyse helpt hij ons eraan te herinneren dat de
fysiek participerende of ingrijpende toeschouwer niet per definitie meer of minder actief is
dan de traditionele theaterbezoeker.

Om tot slot iets te kunnen zeggen over de wijze waarop de performance de
toeschouwer uitnodigt tot participatie wordt gebruik gemaakt van Audience Participation in
Theatre (2013) van Gareth White. Hierin beschouwt White de uitnodiging tot participatie als
esthetisch, artistiek materiaal van het kunstwerk. White vindt zijn achtergrond in de
community art waar de nadruk veel meer ligt op ethische implicaties van de mensen als
artistiek materiaal. Zijn onderzoek wordt hier aangevuld met de artistiek dramaturgische
visie van Bishop en Jackson. White geeft in zijn boek, zoals gezegd, een aantal handreikingen
om de uitnodiging tot participatie in een kunstwerk te kunnen ontleden. White bespreekt in
zijn studie wat de rol van kunstenaar is in een participatiekunstwerk, een werk waarin van
tevoren niet alle handelingen kunnen worden vastgelegd. Daarnaast bespreekt White
verschillende soorten uitnodigingen en hoe het referentiekader van de toeschouwer een rol
speelt in de besluitvorming tot participatie. White beschrijft hoe dit referentiekader in feite
een gereedschap is voor de kunstenaar. Met behulp van de gereedschappen die White
geeft, heb ik een aantal aspecten in de case studies onderscheiden die volgens mij belangrijk
en kenmerkend zijn in de uitnodiging tot participatie voor deze specifieke performances. De
aspecten die worden besproken zijn: interventie, vorm, risico en emotie. Interventie heeft
betrekking op het feit dat de case studies in de openbare ruimte plaatsvinden en daarmee

de alledaagse structuur van de ruimte onderbreken. De vorm heeft te maken met de manier
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waarop de theatermakers media een rol geven in hun performance. Het risico heeft te
maken met reéel en verwacht risico en met ethische overwegingen. Ten slotte de meest
intuitieve reactie: de emotionele reactie, waarmee een poging wordt gedaan de

onvoorspelbare reacties in de case studies te analyseren.
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DEEL | - BESCHRIJVING

In dit eerste deel van deze thesis wordt onderzocht wat participatie betekent en wat we
hieronder kunnen verstaan. In hoofdstuk 1 wordt aan de hand van literatuuronderzoek
beschreven hoe participatie zich manifesteert als cultureel fenomeen en vervolgens hoe
participatie door verschillende auteurs wordt beschreven in relatie tot de kunsten.
Vervolgens, in hoofdstuk 2 wordt onderzocht aan de hand van deze beschrijvingen op welke
niveaus participatie plaatsvindt in de case studies. In hoofdstuk 3 wordt aan de hand van
Gareth White’s Audience Participation in Theatre een aantal begrippen geintroduceerd die

als gereedschap dienen om de uitnodiging tot participatie te ontleden.
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1. PARTICIPATIE

Alvorens kan worden onderzocht hoe het publiek van BLO en WP wordt uitgenodigd tot
participatie, is het noodzakelijk eerst te onderzoeken wat ‘participatie’ betekent. Zowel
Schlingensief als Verhoeven hebben hun performance vormgegeven aan de hand van
mediaformats, respectievelijk Big Brother en datingapplicaties als Grindr. Deze
mediaformats kunnen worden gezien als symptomen van een digitaal tijdperk waarin
interactie tussen zender en ontvanger centraal staat. Hiermee verhouden de kunstenaars
zich heel nadrukkelijk tot de samenleving waarin media een belangrijke rol zijn gaan spelen.
Wanneer participatie in de kunsten wordt onderzocht, kan dit volgens Claire Bishop dan ook
niet los worden gezien van de maatschappelijke context, omdat participatie ook een
cultureel fenomeen is in de populaire media. Dat heeft onvermijdelijk invioed op de manier
waarop publiek participatie in de kunst beschouwt (Bishop 2012, 30). Gezien het feit dat
interactieve mediaformats een centrale rol spelen in de performances en de kunstenaars
zich tot deze media verhouden, wordt eerst het overkoepelende culturele fenomeen van de
participatiecultuur bestudeerd in paragraaf 1.2. In deze paragraaf wordt nagegaan wat
participatie betekent als cultureel fenomeen in relatie tot media. Vervolgens, in paragraaf
1.2 wordt participatie in relatie tot de kunsten, en meer specifiek het theater, besproken. In
paragraaf 1.3, de deelconclusie, wordt een definitie geformuleerd van participatie van

waaruit participatie in de case studies wordt onderzocht.

1.1 Participatie als cultureel fenomeen

Participatie wordt in het discours van de mediawetenschap vanuit verschillende
perspectieven beschouwd, waaronder sociale, politieke en culturele. Hoewel de ene visie de
andere niet uitsluit, wordt in dit onderzoek voornamelijk onderzocht hoe participatie als
cultureel fenomeen vorm heeft gekregen. Daarbij wordt wel bekeken welke politieke
implicaties dit met zich meebrengt.

Het culturele fenomeen waar naar wordt verwezen is de participatory turn die eind
jaren tachtig van de vorige eeuw plaatsvond. De participatory turn markeert een
paradigmawisseling: de ‘oude’ media kregen geduchte concurrentie van ‘nieuwe’ media.
Oude media, zoals radio en televisie, kenmerken zich door een traditionele rolverdeling

tussen producent en passieve consument. De participatory turn markeert de omslag in de
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media ‘in which the consumer gains control over the distribution of media content’ (Mdller
2009, 49). Dat wil zeggen dat nieuwe media de traditionele rolverdeling vervaagden en de
domeinen van producent en consument met elkaar gingen overlappen. In de jaren negentig
kwam deze ontwikkeling in een stroomversnelling, omdat internet toen ook toegankelijk
werd voor particulieren (Miiller 2009; Griffen-Foley 2004). Deze ontwikkeling heeft
dusdanig veel uitwerking gehad dat er nu, in navolging van Henry Jenkins, wordt gesproken

over een participatiecultuur.

Participatiecultuur
Mediawetenschapper Henry Jenkins heeft een aantal studies verricht naar de ontwikkeling
van wat hij heeft benoemd als de participatory culture, de participatiecultuur. De
participatiecultuur is volgens Jenkins ontstaan als gevolg van de participatory turn, naar
aanleiding van de behoefte van de consument om het gegeven product aan te passen naar
zijn eigen wens. Jenkins kenmerkt de participatiecultuur aan de hand van de volgende
punten:
1. de participatiecultuur kent relatief lage drempels voor artistieke expressie en
maatschappelijke betrokkenheid;
2. in de participatiecultuur is veel steun voor het creéren en delen van eigen creaties
met anderen;
3. in de participatiecultuur past een vorm van informeel mentorschap, waarbij kennis
van de meest ervaren gebruikers worden doorgegeven aan nieuwe gebruikers;
4. gebruikers in de participatiecultuur moeten ervan overtuigd zijn dat hun bijdrage
ertoe doet;
5. gebruikers in de participatiecultuur voelen een bepaalde mate van sociale
verbondenheid met elkaar (dat wil zeggen: ze vinden het op zijn minst belangrijk wat

andere gebruikers van hun bijdragen vinden) (vrij vertaald uit Jenkins 2006, 5-6).

De participatiecultuur die Jenkins beschrijft kenmerkt zich als een bottom-up beweging.
Hoewel Jenkins kritische vragen stelt bij de toegankelijkheid voor bepaalde groepen in de

samenleving en de invloed op een nieuwe generatie’, is Jenkins overwegend positief over de

! Jenkins maakt zich voornamelijk zorgen over fysieke toegankelijkheid tot de participatiecultuur, dat
wil zeggen dat niet alle bevolkingsgroepen toegang tot computers of internet hebben. Daarnaast
spreekt Jenkins de zorg uit over de invloed van de media op de beeldvorming van jongeren in de
participatiecultuur. Jenkins ziet hierin een belangrijke rol voor het onderwijs door jongeren klaar te
maken voor hun meer publieke rol als mediamakers, deelnemers in een gemeenschap en hoe media
verschillende perspectieven op de samenleving vormgeeft (Jenkins 2006).
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participatiecultuur zoals uit bovenstaande punten blijkt. Eggo Miller is aanzienlijk
sceptischer over de participatiecultuur en heeft twee visies zien ontstaan ten aanzien van de
participatiecultuur: de utopische visie, waartoe Jenkins gerekend kan worden, en de
dystopische visie. Het debat omtrent de dystopische visie, zo stelt Miiller, vindt meer plaats
op macroniveau (politiek, economisch en commercieel), terwijl de utopische visie zich meer
concentreert op aspecten op microniveau van de individuele gebruiker. Wanneer men naar
het macroniveau kijkt, wordt duidelijk dat de bijdragen die op microniveau door gebruikers
worden gedaan en de kennis die daar wordt gedeeld door particulieren en individuen op
macroniveau in feite begrepen moeten worden als onbetaalde arbeid van gebruikers voor
bedrijven en commerciéle instellingen. Er is op deze manier een nieuwe online economie
ontstaan doordat commerciéle bedrijven die participatie inzetten als arbeid waarvoor zij
geen financiéle vergoeding bieden. Miiller vervolgt dat de informatie die particulieren delen
op de platforms bovendien wordt bepaald door een beperkt aantal grote spelers die
controle houden over de inhoud (Miller 2009, 51). Daarmee doelt Miller op de
(ongeschreven) gedragscodes en regels die platforms als Facebook, Twitter en YouTube
kennen. Die (ongeschreven) gedragscodes en regels definieert Mdller als formatted spaces
of participation. Deze notie van formatted ontleent Miller aan formats van
televisieprogramma’s, waarin de eigenschappen van het programma staan beschreven,
maar het mogelijk is dit aan te passen naar de lokale cultuur (Miller 2009, 51). Een format
biedt dus wel enige speelruimte, maar dat blijft beperkt. Dit is ook het geval voor digitale
media. Volgens de dystopische visie heeft de consument, anders dan wordt gesuggereerd,
maar een beperkte vrijheid in het invullen van het format. Het verantwoordelijkheidsgevoel
van de gebruikers kan daarbij worden gezien als een middel van commerciéle partijen om

gebruikers te stimuleren tot het doen van vrije bijdragen.

Naar aanleiding van Jenkins die participatie in relatie tot media voornamelijk beschouwt als
een maatschappelijke beweging door gebruikers, kan worden gesteld dat het voor het
functioneren van de participatiecultuur belangrijk is dat gebruikers een bepaalde
verantwoordelijkheid voelen voor het delen van informatie. Jenkins beschouwt dit als een
bottom-up beweging, maar Miiller plaatst kritische kanttekeningen bij het vermeende
verantwoordelijkheidsgevoel. De behoefte om informatie te delen kan worden teruggeleid
naar de term collective intelligence: collectieve intelligentie. Jenkins leent deze term van de
Franse mediawetenschapper Pierre Lévy om te behoefte naar informatie delen en

ontvangen te verklaren. Kennis is als een puzzel waarvan iedereen een stukje bezit. Alleen
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door samen te werken kan de puzzel zo volledig mogelijk worden gemaakt, want niemand
heeft alle kennis (Jenkins 2006, 4). Op deze manier nemen gebruikers in de

participatiecultuur meer verantwoordelijkheid om hun omgeving in te richten.

1.2 Participatie en kunst
Nu de bredere culturele ontwikkeling richting een participatiecultuur is beschreven, wordt in
deze paragraaf ingegaan op de betekenis van participatie in de kunsten en meer specifiek in
theater. Wetenschappers en theatermakers hebben in verschillende perioden theater
telkens opnieuw gedefinieerd. Hierin vormde de ruimtelijke relatie tussen publiek en speler
een rode draad. In 1968 definieerde theatermaker Jerzy Grotowski theater als datgene dat
plaatsvindt tussen toeschouwer en acteur; en theaterwetenschapper Gay McAuley
beschreef in 2000 hoe theater in essentie bestaat uit ‘the interaction between performers
and spectators in a given space’ (geciteerd in White 2013, 6). Theater kan uit de context van
de theaterzaal worden gehaald en worden ontdaan van plot, personage en script, maar de
relatie tussen speler en toeschouwer blijft overeind staan. Het is tevens deze gelijktijdige
aanwezigheid van speler en publiek wat theater onderscheidt van media als film, televisie en
radio (Freshwater 2009, 1-2). Ofschoon de gelijktijdige aanwezigheid van speler en
toeschouwer overeind blijft staan in de vele definities die theater rijk is, blijft deze
verhouding een onderwerp van experiment in theater. In deze paragraaf wordt een inzicht
gegeven in een recentelijke ontwikkeling in theater en kunst naar de relatie tussen
voorstelling en toeschouwer. Daaropvolgend wordt onderzocht in hoeverre nog van een

toeschouwer kan worden gesproken wanneer participatie het doel is.

1.2.1 Traditionele rolverdeling

De traditionele rolverdeling van acteur en toeschouwer waarnaar regelmatig wordt
verwezen in besprekingen van theater is in werkelijkheid pas tot stand gekomen in de
negentiende eeuw, toen er een onderscheid begon te komen tussen amusementsvormen en
artistieke vormen van theater. Richard Wagner en Henry Irving waren aan het einde van de
negentiende eeuw de eerste theatermakers die het publiek in een verdonkerd auditorium
plaatsten en daarmee de reacties van het publiek onder controle wilden houden. De
verhouding van een publiek in een verdonkerd auditorium en het verlichte toneel waar de
handeling plaatsvindt, creéert een bepaald verwachtingspatroon van actie en reactie tussen

publiek en speler. Deze verhouding beschrijft theaterwetenschapper Erika Fischer-Lichte als
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de feedback loop: de handeling van de speler genereert een reactie bij de toeschouwer,
wiens reactie op zijn beurt invloed heeft op het spel en verloop van de voorstelling. In
theater zoals hier beschreven, wordt de feedback loop onder controle gehouden door
regiekeuzes (zoals stiltes laten vallen) en technische middelen (zoals het dimmen van het
zaallicht). Deze traditionele feedback loop is aan verandering onderhevig geweest en er zijn
drie omslagpunten te kenmerken in deze ontwikkeling: de avant-gardistische jaren twintig,
de experimentele en postmoderne jaren zestig en zeventig en ten slotte de jaren negentig
(Fischer-Lichte 2008).

In het begin van de twintigste eeuw is een trend te zien waarin de relatie van de
voorstelling tot het publiek opnieuw wordt onderzocht. Theaterwetenschapper Liesbeth
Groot Nibbelink beschrijft hoe er ‘een verschuiving plaatsvindt van wat er tussen de
personages op het toneel gebeurt (interne communicatie) naar aandacht voor relaties
tussen de voorstelling en de toeschouwer (externe communicatie)’ (Groot Nibbelink 2008,
9). De theatermakers in deze tijd, zoals Vsevolod Meyerhold, Erwin Piscator en Sergej
Eisenstein, zetten zich af tegen het ‘burgerlijke’ theater, theater voor de welvarende
burgers. Deze groep theatermakers streefde ernaar de arbeidersklasse naar het theater te
krijgen, onder andere door het aanpassen van de theaterbouw ‘waar de scheiding tussen
publiek en toneel zou worden opgeheven’ (Groot Nibbelink 2008, 9). Deze nieuwe interesse
in het publiek heeft voornamelijk te maken met het theater toegankelijker te maken voor
een minder ‘verheven’ publiek en kunst niet meer te zien als iets dat los staat van de
maatschappij, maar als iets dat zich daar midden in bevindt. Van de toeschouwer werd
gevraagd zich als kritische ‘actant’ op te stellen: de toeschouwer moest een volwaardige
maatschappelijke positie opeisen (Groot Nibbelink 2008, 9-10).

De meest radicale stappen in de ontwikkeling naar een theater met een
gelijkwaardiger verhouding tussen speler en publiek, vonden plaats in de jaren zestig en
zeventig toen theater zich buiten de muren van de theaterzaal ging begeven. In dit door
theaterwetenschapper Hans-Thies Lehmann als postdramatisch aangeduid theater,
ontwikkelt zich ook de performance als kunstvorm: ‘Performance approaches theatre in its
search for elaborate visual and auditive structures, its extension through media
technologies, and its use of longer spaces of time’ (Lehmann 2006, 134). Performance is
interdisciplinair: de beeldende kunsten en de podiumkunsten neigen steeds meer naar
elkaar toe. Shannon Jackson licht toe dat het doorbreken van de grenzen in de traditie van
het medium, tradities van een ander medium kunnen worden toegelaten (Jackson 2013, 12-

13). Deze nieuwe kunstvorm vraagt tevens om een andere houding van het publiek. Groot
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Nibbelink beschrijft dat dit postdramatische theater zich kenmerkt door een ‘afwezigheid
van een eenduidige betekenis’ en vervolgt: ‘voorstellingen zijn fragmentarisch, visueel,
verwijzen niet zozeer naar een andere werkelijkheid maar naar dat wat er gebeurt op het
toneel’ (Groot Nibbelink 2008, 11). Doordat voorstellingen fragmentarisch zijn en niet per
definitie verwijzen naar een nieuwe werkelijkheid, is het aan de toeschouwer om zelf een
keuze te maken waar hij zijn aandacht op richt en een betekenis samen te stellen uit de

performance (Groot Nibbelink 2008, 10-11).

1.2.2 Participatiekunst
In de jaren negentig van de vorige eeuw is een hernieuwde interesse van kunstenaars in de
rol van het publiek waar te nemen; in een kunstvorm waarin toeschouwers het centrale
medium en materiaal vormen. Dit fenomeen staat bekend onder verschillende namen,
waaronder: socially engaged art, community-based art, experimental communities,
participatory art, collaborative art en het meer recentelijke social practice (Bishop 2012, I).
Alhoewel de diverse termen verschillende perspectieven impliceren, valt een
gemeenschappelijke deler te ontdekken: de interesse in sociale en maatschappelijke
betrokkenheid. Twee belangrijke auteurs in het veld van sociaal geéngageerde
participatiekunst zijn Claire Bishop en Shannon Jackson, van wie de studies hun basis vinden
in de relational aesthetics van Nicholas Bourriaud. Deze Franse cultuurwetenschapper is een
van de eersten die woorden geeft aan de interesse van kunstenaars in sociale structuren.
Bourriaud definieert relational aesthetics als: ‘a set of artistic practices which take as their
theoretical and practical point of departure the whole of human relations and their social
context' (Bourriaud 2002, 14). Relationele kunst gaat uit van een sociaal-maatschappelijke
intentie. Bourriaud beschrijft hoe deze kunstvorm niet geinteresseerd is in het weergeven
van een utopie, maar meer in modellen voor nieuwe omgangsvormen. Voor Bourriaud is het
publiek het fundament van relationele kunst, zoals verf dat is voor schilderkunst. Publiek
wordt gezien als gemeenschap en het kunstwerk is een sociale omgeving waarin mensen
samenkomen om deel te nemen in een gedeelde activiteit, zoals Aperto 93 door Rirkrit
Tiravanija. In deze performance staan twee pannen op een gaspitje met kokend water. In
een stellingkast staan kartonnen dozen met gedroogde Chinese soep en het staat bezoekers

vrij om hier met het kokende water soep van te maken (Bourriaud 2002, 25).

In Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Participation (2012) is Claire Bishop

kritisch op het wetenschappelijk discours dat is ontstaan over participatiekunst. Volgens
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Bishop is de aandacht teveel verschoven naar de ethische vraagstukken ten opzichte van het
gebruiken van leden uit het publiek, in plaats van naar de participatie als esthetisch
materiaal van een performance. Ze bekritiseert Bourriaud dan ook in de keuze van zijn
voorstellingen. Bishop stelt dat de werken die Bourriaud beschrijft meer uitgaan van een
plezierige relatie tussen voorstelling en participant, dan om het blootleggen van
intersubjectieve relaties. In Artificial Hells doet Bishop een aanzet tot een artistieke analyse.
Bishop gebruikt de term participatory art als overkoepelende definitie van de nieuwe

stroming in de kunsten die ze beschouwt:

‘I will be referring tot his tendency as “participatory art”, since this connotes the
involvement of many people (as opposed to the one-to-one relationship of ‘interactivity’)
and avoids the ambiguities of “social engagement”, which might refer to a wide range of
work, from engagé painting to interventionist actions in mass media; indeed, to the extend
that art always responds to its environment (even via negativa), what artist isn’t socially
engaged?’ (Bishop 2012, I-1).

In haar definitie van participatiekunst legt Bishop de nadruk op de betrokkenheid van
meerdere mensen en onderscheidt het daarmee van de een-op-een-relatie van

interactiviteit.

In Social Works bespreekt Shannon Jackson een aantal belangrijke figuren in het debat
omtrent sociaal geéngageerde participatiekunst. Ze zet hierin verschillende kritische visies
tegenover elkaar en onderzoekt de grenzen tussen community art en de sociaal
geéngageerde participatiekunst. Om het onderscheid tussen deze twee velden kracht bij te
zetten, haalt ze het werk van Santiago Sierra en Shannon Flattery aan. Flattery richt zich over
het algemeen op de community. Met bijvoorbeeld Touchable Stories heeft Flattery een
platform gecreéerd waarbinnen sociale kwesties in de gemeenschap worden onderzocht.
Dat wordt gedaan door het verzamelen en vastleggen van orale geschiedenis, diners te
organiseren met de gemeenschap en ronde tafel discussies te houden. Om het werk van
Sierra, daarentegen, hangt een stigma door de manier waarop hij mensen onderwerp maakt
van zijn werk. Sierra stelt minderheden centraal op provocerende wijze en roept hiermee
veel weerstand op vanuit de samenleving. Door het schrille contrast tussen de manier
waarop Sierra minderheden centraal stelt als artistiek materiaal en Flattery’s open en
toegankelijke manier om sociale kwesties uit de gemeenschap onder de aandacht te
brengen, kan hier duidelijk worden gemaakt vanuit welk perspectief in dit onderzoek

participatiekunst wordt onderzocht. Dit onderzoek gaat uit van een artistiek-dramaturgisch
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oogpunt, meer dan vanuit de ethische vraagstelling of het geoorloofd is om ‘gewone’
mensen als artistiek materiaal te gebruiken — hoewel dit onderwerp niet geheel achterwege
wordt gelaten (Jackson 2013, 39).

Jackson gebruikt de term social works, waarmee zij de nadruk legt op de interesse
van de kunstenaar in sociale structuren. Dergelijke kunstwerken kunnen volgens Jackson
zeer veel verschillende vormen aannemen en er is dan ook geen eenduidige definitie: social
works kunnen de werkelijke aanwezigheid van publiek en speler als voorwaarde stellen,
terwijl andere kunstenaars hun werk initiéren door middel van digitale media, sommige
kunstenaars gebruiken personages, terwijl anderen dit idee uitsluiten. Jackson geeft als
enige gemeenschappelijke grond voor de social works dat er een kruisbestuiving plaatsvindt
tussen verschillende disciplines. Deze kenmerken van social works maken dat performance,
zoals beschreven in 1.2.1, een uitermate geschikt medium is voor deze kunstvorm vanwege
zijn interdisciplinaire, fluide karakter. Jackson stelt dat social works sociale relaties willen
blootleggen, wat vorm kan krijgen door tegengestelde relaties aan te duiden, door de
relaties in het extreme door te voeren of de sociale relaties in een andere context te
plaatsen (Jackson 2013, 13-14). Jackson geeft hiermee inzicht in de verschillende vormen die
deze stroming in de kunsten kan aannemen. Bishop legt de nadruk op participatie als
artistiek medium en de participant als artistiek materiaal. Het publiek is als het ware de verf

waarmee de schilder zijn doek schildert (Bishop 2012).

1.2.3 Toeschouwer versus deelnemer
Deze nieuwe kunstvorm, waarin het publiek coproducent is van de voorstelling, vraagt om
een andere beschouwing van de toeschouwer. De vraag is zelfs: kan er wel gesproken
worden van een toeschouwer wanneer participatie het doel is? Is er verschil tussen de
toeschouwer in de traditionele theateropstelling en de deelnemende toeschouwer in
participatiekunst? In deze subparagraaf wordt onderzocht wat de rol van de toeschouwer is
in hedendaags theater om in het volgende hoofdstuk te kunnen beschrijven op welk niveau

er participatie plaatsvindt in de case studies.

In de voorgaande paragraaf is gesproken over een traditionele rolverdeling tussen de actieve
producent, de acteur, en passieve consument, de toeschouwer. Deze veronderstelling is
terug te vinden in de termen ‘toeschouwer’ en het Engelse audience. ‘Toeschouwer’, dat is
afgeleid van toeschouwen en ‘kijken naar’ betekent en het Engelse audience dat is afgeleid

van het Griekse audire (luisteren naar); staan tegenover drama: datgene dat op het
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speelvlak plaatsvindt en ‘handelen’ betekent (Freshwater 2009, 5; Ranciére 2015, 9). Het
beeld van de passieve toeschouwer moet echter genuanceerd worden. De Franse filosoof
Jacques Ranciere stelt dat er niet zoiets bestaat als een passieve toeschouwer. Volgens
Ranciere wordt er een kritieke fout gemaakt wanneer men veronderstelt dat kijken het
tegenovergestelde van weten en het tegenovergestelde van handelen is. Hedendaags
participatietheater streeft ernaar de toeschouwer te emanciperen. De emancipatie van de
toeschouwer kan volgens Ranciére alleen plaatsvinden wanneer de tegenstelling tussen
kijken en handelen opnieuw ter discussie wordt gesteld (Ranciere 2015, 18). De
toeschouwer, zo stelt Ranciére, verricht een handeling: ‘Hij observeert, hij selecteert, hij
vergelijkt, hij interpreteert. Hij brengt wat hij ziet in verband met allerlei andere zaken die hij
op allerlei andere tonelen en plaatsen heeft gezien’ (Ranciére 2015, 18). In die zin bestaat er
niet zoiets als een passieve toeschouwer. Ranciere stelt een theater zonder toeschouwers
voor, dat wil zeggen een theater dat het publiek ‘verandert in actieve deelnemers in plaats

van passieve voyeurs’ (Ranciere 2015, 10).

Het is aan de hedendaagse toeschouwer niet zozeer de taak om een betekenis uit het werk
samen te stellen, zoals in het experimentele postdramatische theater van de jaren zeventig,
als wel zich te positioneren als individu in een groter geheel (Groot Nibbelink 2008, 16).
Liesbeth Groot Nibbelink spreekt van een ‘wolkeriaanse’ manier van kijken, een manier van
kijken zoals Jan Wolkers deed: “”Wolkeriaans” kijken is aandachtig kijken, een wijze van
waarnemen waarbij het hele lichaam openstaat voor beeld en klank of andere fysieke
impulsen. (...) Wolkeriaans kijken stelt “oordelen” en “interpretatie” nog even uit’ (Groot
Nibbelink 2008, 7).

In relatie tot participatiekunst heeft deze manier van kijken te maken met het
onderzoeken van sociale relaties en jezelf als toeschouwer verhouden tot bestaande
relaties. Er wordt niet alleen van je gevraagd je tot de voorstelling te verhouden, maar ook
tot je mede-toeschouwers en de eigen rol in een bepaalde maatschappelijke context. De
wijze waarop participatiekunst dat doet is door toeschouwers te vragen actief deel te
nemen aan de voorstelling, door hen al ervarende te confronteren met bepaalde sociale
structuren, zoals Emke ldema doet met haar performance RULE™ (2014). In RULE™ laat
Idema het publiek een theatraal spel spelen, op basis van politieke en maatschappelijke,
maar ook persoonlijke vraagstukken. Ze stelt vragen over hoe jij zou handelen in een
bepaalde situatie, bijvoorbeeld als grensbewaker bij de immigratiedienst. Op basis van je

antwoorden kom je al dan niet verder in het spel. Op een speelse wijze confronteert Idema
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het publiek met actuele sociale vraagstukken en structuren. Doordat de keuze van handelen
zichtbaar is voor andere publieksleden, wordt het ook een spel van intersubjectieve relaties
in de ruimte. Op deze manier vraagt ldema aan de participanten zich niet alleen tot grote
maatschappelijke relaties te verhouden, maar ook tot sociale relaties onderling in de

speelruimte.

1.3 Deelconclusie
In dit hoofdstuk is onderzocht wat ‘participatie’ betekent in enerzijds de participatiecultuur
in relatie tot de media en anderzijds in de kunsten. Waar participatie in de
participatiecultuur is ontstaan naar aanleiding van een behoefte van de consument om
invloed uit te kunnen oefenen op het gegeven product, lijkt participatie in de kunsten
voornamelijk als artistiek middel te zijn ontwikkeld door kunstenaars (de producent) om
sociale relaties bloot te leggen.

In de mediawetenschap bespreekt Jenkins de participatiecultuur als een bottom-up
beweging en hij is voornamelijk positief over het fenomeen. Jenkins ziet een toegenomen
maatschappelijke verbondenheid, een sociale verantwoordelijkheid en steun en
aanmoediging tot het doen van bijdragen. De participatiekunst kenmerkt zich met een
specifieke interesse in intersubjectieve relaties en maatschappelijke structuren. Bourriaud
beschrijft hoe relationele kunst een sociale activiteit is en zich toelegt op de intersubjectieve
verhoudingen. Utopische benaderingen over participatie, zoals Jenkins en Bourriaud,
worden nadrukkelijk  gekoppeld aan maatschappelijke betrokkenheid en
verantwoordelijkheid. Deze kenmerken geven inzicht in de behoefte van het publiek om te
participeren.

Dystopische besprekingen over de participatiecultuur in de media spelen zich af op
macroniveau (politiek, economisch, commercieel). Miller beschrijft dat de online
participatie leidt tot een nieuwe online economie waarin de vrije bijdragen van gebruikers
worden gebruikt door commerciéle partijen. Daarnaast benadrukt Miller dat participatie
wordt vormgegeven door de formatted spaces of participation, wat betekent dat participatie
altijd gestuurd wordt door de producent. In de kunsten speelt het kritische debat van
participatie zich af omtrent het feit dat de nadruk van de bespreking van participatiekunst
teveel ligt op sociale werking en te weinig op artistieke waarde, zoals Bishop het beschrijft.
Ethische vraagstukken vinden zich volgens Bishop en Jackson teveel plaats op microniveau,
op het niveau van de deelnemer; een perspectief dat zijn oorsprong voornamelijk vindt in de

community art. Bishop stelt een kader voor waarin participatie kritisch analytisch op
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artistiecke waarde kan worden onderzocht. Daarbij geeft Jackson aanzet tot een
interdisciplinaire beschouwing van de nieuwe sociaal geéngageerde participatiekunst.

Voor dit onderzoek worden zowel de utopische, als de dystopische besprekingen over
participatie meegenomen. Door participatie op deze manier te beschouwen, kan worden
onderzocht waardoor de participanten in de case studies worden gestimuleerd om deel te

nemen en hoe ze worden gestuurd in hun participatie.

Tot slot is onderzocht in hoeverre men nog kan spreken van een ‘toeschouwer’ als
participatie het doel is. Naar aanleiding van Ranciere kan worden vastgesteld dat ook de
toeschouwer, zelfs in de traditionele zin van het woord, participeert. Sterker nog, de
passieve toeschouwer bestaat niet, volgens Ranciere. De toeschouwer is er en gaat een
verbintenis aan met de voorstelling. De toeschouwer is actief in de zin dat hij observeert,
selecteert, analyseert en interpreteert. Echter, Bishop beschrijft in haar definitie van
participatiekunst dat de mens het centrale artistieke medium en materiaal vormt van de
voorstelling, wat een andere positie en houding impliceert dan die van de toeschouwer van
Ranciere. Om in dit onderzoek helder te kunnen krijgen wie participeert en wat dit betekent
voor de voorstelling, worden drie niveaus van participatie onderscheiden: de toeschouwer,
de deelnemer en de mens als speler. De toeschouwer is actief, zoals in de definitie van
Ranciere. Het tweede niveau omvat de deelnemer. Dit zijn de mensen uit het publiek die
handelen en waarvan hun handeling als onderdeel van het artistieke materiaal kan worden
gezien van de voorstelling. Zij zijn als het ware onderdeel van het materiaal waarmee de
kunstenaar kan werken om zijn voorstelling vorm te geven, zoals een schilder met verf
werkt. Ten slotte wordt een derde niveau onderscheiden, waarin de mens als speler wordt
beschreven. Dit omvat de mensen die het onderwerp zijn van de voorstelling, zich op de

fysieke speelvloer bevinden en die bekeken kunnen worden door de toeschouwer.
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2. PARTICIPATIE IN BITTE LIEBT OSTERREICH!
EN WANNA PLAY?

In het vorige hoofdstuk is naar aanleiding van literatuuronderzoek naar participatie in relatie
tot media en vervolgens tot de kunsten geconstateerd dat participatie in ieder geval drie
niveaus kent: toeschouwen, deelnemen en de werkelijke mens als speler. Het verschil tussen
de niveaus ligt in de mate van invloed die de handeling heeft op het verloop van de
voorstelling of het kunstwerk. Waar ‘toeschouwen’ een mentale handeling veronderstelt en
niet direct invloed heeft op het verloop van het werk, gaat ‘deelnemen’ om een handeling
waarmee de deelnemer onderdeel wordt van het verloop van de performance, met als
gevolg dat de deelnemer onderdeel wordt van het artistieke materiaal van de performance.
De werkelijke mens als speler betreft degene die zich, in het val van de case studies, in de
fysieke speelruimte van het werk bevinden.

Vanuit dit onderscheid in verschillende niveaus van participatie wordt in dit
hoofdstuk beschreven waar en op welk niveau participatie plaatsvindt in de case studies. Er
worden in dit onderzoek drie ruimtes onderscheiden waar participatie mogelijk wordt
gemaakt. In paragraaf 2.1 wordt participatie op het plein, ofwel de fysieke openbare ruimte,
besproken. In paragraaf 2.2 komt participatie via de website, de virtuele openbare ruimte,
aan bod. In paragraaf 2.3 wordt de fysieke speelruimte besproken, dat wil zeggen het huis in

BLO en de trailer in WP.

2.1 Participatie in de openbare ruimte
Om te beginnen wordt de ruimte onderzocht waar de fysieke performance plaatsvindt.
Kenmerkend aan beide case studies is dat ze artistieke interventies in de openbare ruimte
zijn. Door in de openbare ruimte te spelen, betrekken Schlingensief en Verhoeven een
ruimte in hun werk die van zichzelf al bestaat uit materiéle elementen en sociale, politieke
en economische patronen en processen (Kwon 2004, 3). Artistieke interventies in de
openbare ruimte verhouden zich tot deze patronen en processen en hebben het vermogen
om op deze patronen en processen in te breken. Socioloog Timon Beyes beschrijft de
eigenschap van artistieke interventies in de openbare ruimte als volgt: (...) contemporary
site-specific art often inscribes itself into — and usually tries to ‘reroute’ or add to — the

multiple trajectories that organise urban life’ (Beyes 2010, 236). Voor voorbijgangers
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betekent dit dat hun route letterlijk en figuurlijk wordt onderbroken, waarmee ze worden
gedwongen om te stoppen en stil te staan bij de veranderde samenstelling van de ruimte en
zich opnieuw te verhouden tot deze ruimte. Verhoeven onderstreept deze eigenschap van
kunst in de openbare ruimte en geeft aan op zoek te zijn naar vormen die ‘de openbare
ruimte kunnen ontwrichten of verstoren’ (Verhoeven 2015). Hiermee tonen artistieke
interventies in de openbare ruimte en participatiekunst zoals omschreven in hoofdstuk 1 in
de basis een gelijk doel: het blootleggen van de dominante omgangsvormen en
intersubjectieve verhoudingen, opdat de toeschouwer zich opnieuw verhoudt tot deze
dominante omgangsvormen en intersubjectieve verhoudingen. Terwijl in de theaterzaal die
omgangsvormen en onderlinge verhoudingen moeten worden geconstrueerd — en dus in
feite altijd een representatie zijn van de realiteit — gebruikt de artistieke interventie de

aanwezige, werkelijke structuren van die openbare ruimte.

2.1.1 Participatie in de openbare ruimte: Bitte Liebt Osterreich!
Op de Herbert-von-Karejan Platz in Wenen stond tijdens de Wiener Festwochen in 2000 een
nederzetting, gebouwd van containers (zie afbeelding 1). Voorbijgangers zagen verschillende
containers opgestapeld tot een huis, met daar omheen een hek en op het dak een spandoek
met ‘Ausldnder Raus!. ledere ochtend werden de asielzoekers in het huis gewekt met
toespraken van de destijdse leider van de FPO Jérg Haider, die door luidsprekers galmden.
Op de muren en hekken hingen citaten uit het partijprogramma van de FPO. Zoals op
afbeelding 2 is te zien, stond Schlingensief op of naast de container met een microfoon of
megafoon het publiek en voorbijganger toe te spreken: ‘This is the new way, ladies and
gentlemen. This is “Foreigners Out”! This is Vienna! This is Nazi! This is you and I’ of ‘This
production is brought to you by the FPO in association with the Krone Newspaper. This is a
production by the FPO party who here presents their up-to-date model for sewage plants!
This is the new way we are giving to you. You may now walk right in here!” (Schlingensief
2000, uit: Poet 2002). Op deze manier trekt Schlingensief de aandacht van voorbijgangers en
vraagt hij het publiek direct om naar binnen te gluren naar de binnenplaats via kieren in de
muren. Zo kan het publiek ter plekke aanschouwen dat er werkelijk asielzoekers in de
containers verblijven. Voor degenen die op een afstand staan, is het tevens mogelijk om via

videoschermen de videobeelden van in het huis te zien.
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Afbeelding 1: Bitte Liebt Osterreich! op Herbert-von-Karajan Platz in Wenen, 2000. Foto: David
Baltzer.

Het publiek van BLO is een heterogene groep van voorbijgangers en bezoekers.
Voorbijgangers die op weg naar hun werk waren of naar een afspraak worden gestopt door
de interventie in de openbare ruimte. Zij worden onderbroken in hun dagelijkse gang van
zaken en door Schlingensief geforceerd om letterlijk stil te staan bij de gevolgen van een
partij als de extreemrechtse FPO in de coalitie. Participatie op het plein vindt plaats wanneer
voorbijgangers worden geherpositioneerd als toeschouwers (dit wordt vervolgd in
hoofdstuk 4). De toeschouwer gaat een verbintenis aan met de performance door te
observeren, analyseren en te interpreteren. De informatie die de toeschouwer verzamelt,
komt via Schlingensiefs uitspraken en de citaten van de FPO op de hekken. Daarnaast kan de
toeschouwer ervoor kiezen zich dichterbij te begeven en door de kieren naar binnen te

kijken om zo nog meer informatie tot zich te nemen.
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Afbeelding 2: Schlingensief spreekt vanaf het dak het publiek toe. Herbert-von-Karajan Platz in
Wenen, 2000. Foto: David Baltzer.

Het toeschouwerschap gaat naar het niveau van deelnemer wanneer de toeschouwer
besluit zich uit te spreken tegenover Schlingensief of zijn medetoeschouwers. De discussies
die ontstaan op het plein tussen Schlingensief en de deelnemers of tussen de deelnemers
onderling, zijn onderdeel van het artistieke materiaal van de performance. Beyes ziet hoe de
deelnemers (co-participants) zich niet alleen verhouden tot het project, maar tevens ten
opzichte van de standpunten van de FPQ: ‘Spectators (on the square and in front of the
screens) become co-participants, but — especially for those present on Herbert-von-Karajan
Square — this implies participating in both an art project and a xenophobic campaign’ (Beyes
2010, 234). Door op microniveau zich tot het project op het plein te verhouden, neemt de
deelnemer op macroniveau een politiek standpunt in. De formatted spaces of participation
in BLO zijn op een dergelijke manier vormgegeven dat de participant zich niet kan
onttrekken aan een ideologisch kader. In dit geval is dat niet commercieel of economisch,

maar politiek.
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2.1.2 Participatie in de openbare ruimte: Wanna Play?
Op het Neude in Utrecht stond tijdens het SPRING festival 2015 een glazen trailer waar
Verhoeven gedurende tien dagen in woonde (zie afbeelding 3). Verhoeven heeft de trailer
niet verlaten en heeft alleen contact gemaakt met de buitenwereld via de datingapplicaties
op de smartphones. Het publiek zag een bed, een douche, een eettafel, een keukentje en
een toilet in de trailer. Verhoeven zagen zij alleen op de rug. Op de achterwand van de
trailer werden teksten en foto’s geprojecteerd. Sommige teksten en foto’s werden wazig
weergegeven, andere teksten waren compleet zichtbaar. Voor de trailer stond een laag hek,

waardoor het publiek werd gedwongen op gepaste afstand te blijven.

Afbeelding 3: Wanna Play? op het Neude in Utrecht, 2015. Foto: Anna van Kooij

31



Net als BLO trok WP een heterogeen publiek van voorbijgangers en bezoekers. De
voorbijgangers werden gestopt door de trailer en de man die hierbinnen woont. Door het
hekwerk bleven voorbijgangers op afstand, maar door bordjes die op het hek waren
geplaatst konden voorbijgangers en bezoekers meer informatie vinden over het project.
Verhoeven maakte van de openbare ruimte een museumzaal, waarin hij zelf het werk was
dat werd geéxposeerd. Hoewel Verhoeven in de trailer via datingapplicaties contact maakt
met andere mensen, ziet het publiek toch vooral een eenzaam beeld van een man die zich
alleen in een trailer ophoudt in de digitale ruimte. Voorbijgangers worden toeschouwer op
het moment dat ze stoppen om te onderzoeken wat deze trailer doet op dit plein in het
centrum van Utrecht en als ze zich vervolgens gaan verhouden tot het werk. Veel werk van
Verhoeven vindt plaats buiten de conventionele theaterzalen en maakt aanspraak op het

publiek. Verhoeven zegt daarover:

Wat er dan ontstaat is de initiéle kracht van de performatieve kunsten: dat er iets gebeurd in
het hier en nu. Dat voel ik meer op het moment dat ik de reéle wereld betrek, dan op het
moment dat ik in een repetitieruimte iets bedenk en dat ga herhalen. (..) De cinema is veel
beter in staat om een perfect werk nog heel lang aan heel veel mensen te laten zien. Op het
moment dat je dat in het theater ook beoogt, ga je voorbij aan de kracht die het theater ook
heeft: de mogelijkheid dat een werk verandert op het moment dat er een bepaalde
bezoeker in de zaal zit. Ik wil het liever gebruiken dan voorkomen dat die bezoeker op dat
moment gaat schreeuwen of dat hij zich gaat uitspreken, omdat hij zich gaat verhouden;
omdat hij zich moet verhouden’ (Verhoeven 2015).

Verhoeven ziet hierin de kwaliteiten van kunst in de openbare ruimte, omdat de
voorbijganger door de onderbreking wordt gedwongen zich te verhouden. In tegenstelling
tot BLO kreeg het publiek op het plein in Utrecht van Verhoeven niet direct ruimte om zich
openlijk uit te spreken over het werk naar de kunstenaar toe. Wel was het mogelijk om
onderling te reageren op het werk en liepen er gidsen rond om met het publiek in gesprek te
gaan. Desondanks worden deze gesprekken hier niet beschouwd als deelnemen, gezien dit
niet direct onderdeel uitmaakt van het artistieke materiaal van het werk.

Participatie vindt in WP op het plein plaats op het niveau van de toeschouwer. De
toeschouwer gaat in dit geval een eenzijdige verbinding aan met het project. Een feit dat
wordt versterkt door de regiekeuze van Verhoeven om geen oogcontact te maken met het
publiek op het plein. Het feit dat het een eenzijdige verbinding betreft, betekent dat de
toeschouwer veel informatie krijgt over handelingen van Verhoeven, als ware de
toeschouwer regelmatig het Facebook-profiel van Verhoeven bekijkt. Dat geeft volgens

Verhoeven ook heel duidelijk ‘het exposé van je leven, van wat we allemaal in meer of
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mindere mate tentoonstellen op de sociale media’ (Verhoeven 2015). Het is een ‘gevoel van
bekeken te worden, zonder dat je het merkt’ (Verhoeven 2015). Verhoeven maakt van de
hetero normatieve fysieke openbare ruimte tevens een ruimte waarin de virtuele
homoseksuele ruimte van de datingapplicaties zichtbaar wordt. Dit brengt weer geheel
nieuwe implicaties met zich mee met betrekking tot de betekenisgeving van de ruimte

(wordt vervolgd in 4.3).

2.2 Participatie in de virtuele ruimte
Ter aanvulling op het werk in de openbare ruimte, bieden beide case studies een website
aan met daarop, onder andere, een livestream. De virtuele ruimte is een verlengde van de
fysieke openbare ruimte en biedt de gelegenheid om het project ook vanaf een andere

locatie te volgen.

2.2.1 Participatie in de virtuele ruimte: Bitte Liebt Osterreich!
In BLO was het mogelijk om via de website meer informatie te verkrijgen over de
asielzoekers in het huis, om de livestream te volgen en om te stemmen op de asielzoeker die
het huis moest verlaten. Via de livestream kon het publiek van BLO het project dag en nacht
volgen vanaf andere locaties dan het plein zelf. Dit heeft Schlingensief overgenomen van het
format van Big Brother. Theaterwetenschapper Philip Auslander stelt dat de populariteit van
Big Brother voor een deel te danken was aan het spanningsveld tussen fictie en
werkelijkheid. Dat wil zeggen dat een deel van de fascinatie van de kijkers van het
programma lag in het zoeken naar oprechte, authentieke momenten in de geconstrueerde
omgeving waar de deelnemers van Big Brother zich in bevonden (Auslander 2003, 21-22).
Via de livestream kunnen toeschouwers meer informatie verkrijgen over het wel en wee van
de asielzoekers in het huis en zullen toeschouwers tevens zoeken naar momenten van
authenticiteit: het moment waarop ze een verklaring zullen vinden op de vraag of dit project
nu werkelijkheid is of niet. Schlingensief speelde met dit spanningsveld tussen realiteit en
fictie door ervoor te kiezen om werkelijke asielzoekers in het huis te plaatsen, in plaats van
acteurs die asielzoekers zouden moeten spelen. Hierdoor wordt het gegeven dat de
asielzoekers het land uit worden gezet wanneer ze het huis uit worden gestemd, tevens een
moment van verwarring voor veel leden uit het publiek. Toeschouwers gaan naar het niveau

van deelnemer wanneer zij besluiten via de website, of via de telefoon, hun stem uit te
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brengen op de asielzoekers die het huis en het land moet verlaten. Via zijn handeling oefent

de deelnemer invloed uit op de samenstelling van de groep in het huis.

2.2.2 Participatie in de virtuele ruimte: Wanna Play?

Voor WP was tevens een website aangemaakt. Op de homepage werd tijdens het project
een livestream aangeboden van het plein in Utrecht. Het camerastandpunt van de
livestream in WP was er niet op geént gebeurtenissen in de trailer te filmen, maar bevond
zich op metaniveau en filmde een overzichtsbeeld van het plein met daarop het publiek en
de trailer. Via de livestream waren geen details te zien van gebeurtenissen in de trailer, in
dat opzicht had het publiek op het plein meer inzicht in die gebeurtenissen. Via de
livestream was het project dag en nacht te volgen. Net als in BLO droeg de livestream bij aan
de authenticiteit van het project, voor de leden uit het publiek die ervan overtuigd waren
dat Verhoeven niet werkelijk dag en nacht in de trailer zou verblijven. Daarnaast hield
Verhoeven een dagelijkse blog bij van zijn ervaringen, ontmoetingen en gedachten en
werden daarbij videoverslagen geplaatst die door een videoteam werden gemaakt. Ten
slotte bood Verhoeven via de website een glossary, waarop het vocabulaire van de
gebruikers van de datingapplicaties werd toegelicht.

De website diende als extensie van het project op het plein. Via de livestream, de
blog en de woordenlijst kregen toeschouwers meer informatie over het project en de
ervaringen van Verhoeven. Door het inzichtelijk maken van de terminologie, maakte
Verhoeven de onbekende wereld van datingapplicaties, specifiek datingapplicaties voor
homoseksuele mannen, toegankelijk voor publiek dat daar niet bekend mee is. De interface
van de website van WP bood geen ruimte voor interactie; het was niet mogelijk om via de
website in contact te komen met Verhoeven of hier reacties achter te laten. De toeschouwer
blijft een toeschouwer, want wat hij hier doet is meer informatie verzamelen voor zijn

analyse en interpretatie.

Waar het echter wel mogelijk was om deel te nemen in de (semiopenbare) virtuele ruimte,
was via de datingapplicaties. Ook via de datingapplicaties spreekt Verhoeven een
heterogene groep aan van deelnemers. Enerzijds spreekt Verhoeven digitale voorbijgangers
aan: de gebruikers van de datingapplicatie. Anderzijds bieden de datingapplicaties ook de
mogelijkheid aan toeschouwers op het plein om direct contact te leggen met Verhoeven. De
grenzen van participatie op het plein en in de digitale zijn hierdoor fluide. Het is voor

mannen met de datingapplicatie mogelijk om van toeschouwer in de fysieke openbare
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ruimte, naar deelnemer in de virtuele semi-openbare ruimte te veranderen. De
datingapplicatie is een semi-openbare ruimte, omdat hij voor slechts een beperkte
doelgroep wordt gebruikt en de chatgesprekken in principe alleen voor de gesprekspartner
zichtbaar zijn, in tegenstelling tot de vrij toegankelijke informatie op de website. Verhoeven
zegt hierover: ‘het is een meerwaarde dat iemand zich op zo een korte afstand van mij
uitlaat over persoonlijke details waar hij zich misschien niet over uitlaat als degene naast
hem op straat daarnaar vraagt, omdat de intimidatie van een daadwerkelijk persoon groter
is dan van een onbekende waarmee je via getypte zinnen communiceert’ (Verhoeven 2015).
De motivatie om via de datingapplicatie contact te leggen met Verhoeven betekent op
microniveau dat de toeschouwer besluit deel te nemen aan een kunstproject en een gesprek
aan te gaan met de kunstenaar. Op macroniveau betekent dit dat hij het stigma van de
datingapplicatie doorbreekt. De formatted spaces of participation zijn dusdanig
vormgegeven dat de deelnemer in de datingapplicatie samen met Verhoeven via het
medium dat bekend staat om oppervlakkige seksuele ontmoetingen, juist op zoek te gaan
naar intimiteit. Die formatted spaces of participation zijn enerzijds vormgegeven door het
mediaformat (waarover in hoofdstuk 5 meer), maar anderzijds door Verhoeven die zichzelf
van tevoren heldere opdrachten gaf. Daarmee kaderde hij zijn eigen participatie in het
project in.

De heterogene groep gesprekspartners via de datingapplicaties van Verhoeven vormen
onderdeel van zijn artistieke zoektocht naar liefde en intimiteit en zijn daarmee ook
onderdeel van het artistieke materiaal van de performance. De deelnemer die via de
datingapplicatie invloed uitoefent op het verloop van de performance gaat vervolgens naar
een volgend niveau van participatie wanneer hij besluit ook daadwerkelijk op bezoek te

komen, waar in de volgende paragraaf dieper op in wordt gegaan.

2.3 Participatie in de fysieke speelruimte
In de case studies zijn in beide gevallen ruimtes te onderscheiden waarin ‘werkelijke’
mensen, dat wil zeggen geen acteurs of professionals, onderwerp worden gemaakt van de
performance. Kenmerkend voor postdramatisch theater is de fascinatie met het betrekken
van de werkelijkheid in het werk, dit in tegenstelling tot het dramatische theater waarin de
werkelijkheid buiten beeld werd gehouden. Lehmann beschrijft hoe de werkelijkheid wordt
in postdramatisch theater niet alleen op reflexief niveau aan de orde wordt gesteld, maar
tevens op praktisch niveau: ‘The irruption of the real becomes an object not just of

reflection (as in Romanticism) but of the theatrical design itself’ (Lehmann 2006, 100). De
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werkelijkheid wordt in dit geval een artistiek middel. Steeds meer theatermakers, zoals
bijvoorbeeld het Duitse theatercollectief Rimini Protokoll, maken dankbaar gebruik van
werkelijke mensen in hun performances. Zij zien hoe dit interessante vraagstukken oproept
met betrekking tot de positie die de deelnemer representeert en wie dit representeert

(Balzer 2015, 1).

2.3.1 Participatie in de fysieke speelruimte: Bitte Liebt Osterreich!

De fysieke speelruimte in BLO betreft het huis waarbinnen de asielzoekers zich ophielden en
wat werd afgeschermd door hekken. Schlingensief heeft tien asielzoekers gevraagd om deel
te nemen aan BLO. De asielzoekers zijn uit asielzoekerscentra uit heel Oostenrijk bij elkaar
gezocht. Op deze manier betrekt Schlingensief werkelijke mensen in zijn werk en maakt hij
de asielzoekers tot het centrale artistieke medium en materiaal. Zoals Jackson al aangaf, kan
sociaal geéngageerde participatiekunst op vele manieren worden vormgegeven, waaronder
het tot in het extreme doorvoeren van bepaalde situaties. In dit geval worden sociale
relaties in dit geval blootgelegd door ze in extremen te plaatsen. Schlingensief gebruikt hier
de methode van over-identificatie: hij neemt de dominante manier van denken over, in dit
geval de xenofobische standpunten van de FPO, en presenteert de tot dan toe
onuitgesproken gevolgen. De asielzoekers die hieraan deelnemen representeren zichzelf,
waarmee het publiek van BLO een persoonlijke confrontatie beleeft met de voor hen
abstracte groep waar de xenofobische partijpunten betrekking op hebben. In feite bevindt
Schlingensief zich ook in de fysieke speelruimte op het moment dat hij op het dak staat. Hij
is de regisseur van het project, maar tegelijkertijd ook speler. Schlingensief trekt het debat
naar de openbare ruimte, door buiten te hekken te staan en discussies aan te gaan.

De asielzoekers zijn het derde niveau van participatie: de werkelijke mens als speler.
In het vorige hoofdstuk was naar aanleiding van Jenkins vastgesteld dat participanten een
bepaalde maatschappelijke verantwoordelijkheid voelen om bij te dragen. In dit geval houdt
dat in dat de asielzoekers een verantwoordelijkheidsgevoel hebben ten opzichte van de
duizenden andere asielzoekers die net als zij een nieuw bestaan proberen op te bouwen,
maar door politieke kwesties worden geweerd. De deelnemende asielzoekers in BLO voelen
een sociale verbondenheid met hun lotgenoten en willen het probleem aan de kaak stellen.

Zij zijn ervan overtuigd dat hun bijdrage ertoe doet.

36



2.3.2 Participatie in de fysieke speelruimte: Wanna Play?

De fysieke speelruimte in WP omvat de trailer waarin Verhoeven zich tien dagen heeft
opgehouden. De trailer is echter niet alleen speelruimte voor Verhoeven, maar is tevens de
ruimte waarin hij aan zijn digitale gesprekspartners vraagt om langs te komen. Vervolgens
gaat hij samen met hen in gesprek over liefde en intimiteit. Op deze manier maakt ook

Verhoeven van ‘gewone’ mensen het centrale artistieke materiaal en medium van zijn werk.

Verhoeven neemt hier zelf tevens een bijzondere positie in. Aan de ene kant is hij degene
die het project controleert en regisseert, maar tegelijkertijd bevindt hij zich op de
speelvloer. Gedurende het project bespeelde Verhoeven telkens twee agenda’s: de ene
agenda als regisseur die zich bewust is van het feit dat dit een kunstproject is en ook
interessant moet zijn voor de toeschouwers op het plein. De andere agenda als iemand die
op gelijkwaardig niveau met de mannen van de datingapplicatie een fenomeen wil
onderzoeken en de ander daarbij in zijn waarde te laten. Verhoeven laat het debat in een

semi-afgesloten ruimte plaatsvinden.

2.4 Deelconclusie

In dit hoofdstuk zijn drie ruimtes beschreven waarin de kunstenaars van de case studies
participatie mogelijk maken. Voor de specifieke ruimtes is onderzocht op welk niveau van de
performances in de case studies participatie plaatsvindt.

In feite zijn er twee openbare ruimtes in de case studies waarin het publiek kan
participeren: de fysieke openbare ruimte van het plein en de virtuele openbare ruimte van
de website. Naar aanleiding van Beyes is geconstateerd hoe participatie in de openbare
ruimte een dubbel karakter kent. De participant vertegenwoordigt zichzelf, waarmee hij
tevens een positie inneemt ten opzichte van het onderwerp waartoe het kunstwerk zich
verhoudt. In het geval van BLO betekent dit dat de participant zich op microniveau niet
alleen uitspreekt over het kunstproject, maar door de manier waarop het project is
vormgegeven ook over een politiek-maatschappelijk probleem op macroniveau. Uit de vijf
punten die Jenkins gaf voor de participatiecultuur (zie 1.1), blijkt dat de noodzaak tot
participatie onder andere afhankelijk is van een maatschappelijke betrokkenheid van de
deelnemer en de overtuiging dat de eigen bijdrage ertoe doet. De manier waarop de
deelnemer wordt gedwongen zich te verhouden ten opzichte van de politieke kwestie die in
BLO aan de orde wordt gesteld, impliceert een politiek-maatschappelijke betrokkenheid. De

deelnemers op het plein, maar ook de asielzoekers in het huis, zullen ervan overtuigd zijn
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dat hun bijdrage ertoe doet. De deelnemers hopen anderen te overtuigen van hun
standpunten en de asielzoekers in het huis willen een statement maken tegen de politiek-
maatschappelijke situatie. Voor wat betreft participatie in de virtuele openbare ruimte in
BLO vindt dit dubbele karakter in veel minder extreme vorm plaats. Participatie in de
virtuele ruimte is privé, voor zover bekend gebeurde het stemmen anoniem. Hoewel de
deelnemer hier dus wel een positie inneemt ten opzichte van het werk en ten opzichte van

het onderwerp, is dit voor anderen niet zichtbaar.

In de fysieke openbare ruimte van WP is participatie mogelijk op het niveau van de
toeschouwer. Verhoeven maakt van de openbare ruimte een museum, waarin hij de
onzichtbare, digitale homoseksuele ruimte exposeert. Het plein in WP is een expositiezaal
geworden waar de digitale werkelijkheid tastbaar wordt gemaakt. Sommige toeschouwers
zullen vaker het werk bezoeken, waardoor het net is alsof ze het Facebook-profiel van
Verhoeven bekijken, des te meer omdat Verhoeven geen oogcontact maakt met het publiek
op het plein. De deelnemer in WP bevindt zich in de virtuele semi-openbare ruimte: de
datingapplicaties. Digitale voorbijgangers maakt Verhoeven tot artistiek materiaal. Het is het
materiaal waarmee hij zijn performance inkleurt. Op microniveau hebben de gebruikers een
chatgesprek met Verhoeven, wat zich door Verhoeven op intimiteit concentreert. Op
macroniveau maken ze de homoseksuele gemeenschap zichtbaar in de hetero normatieve
ruimte van het plein. Bovendien wordt het stigma omtrent Grindr doorbroken door de
intieme gesprekken die worden gevoerd.

Schlingensief en Verhoeven baseren hun performance op een actueel
maatschappelijk fenomeen en maken de mensen die karakteristiek zijn voor het fenomeen
tot speler in de fysieke speelruimte. Door de werkelijkheid op deze manier te betrekken,
maken de theatermakers de performances en de onderwerpen persoonlijk. Het zijn immers
geen acteurs waar het publiek naar kijkt, maar werkelijke mensen op wie het onderwerp
werkelijk betrekking heeft. Daarbij onderbreken de theatermakers de realiteit van alledag
door zichzelf letterlijk in de werkelijkheid te plaatsen, in tegenstelling tot de geconstrueerde
wereld van het theater. Omdat de positie van het werk, het onderwerp en de mensen in het
werk zo reéel zijn, wordt het haast onmogelijk voor het publiek om zich hier niet persoonlijk

toe te verhouden.
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3. UITNODIGING TOT PARTICIPATIE

In de voorgaande hoofdstukken is besproken wat participatie betekent in relatie tot de
participatiecultuur en wat participatie betekent in relatie tot de kunsten. Hieruit is gekomen
dat er drie niveaus van participatie zijn te onderscheiden. Vervolgens is onderzocht hoe deze
niveaus van participatie eruit zien in de case studies: de toeschouwer, de deelnemer en de
‘werkelijke’ mens als speler. In dit hoofdstuk wordt de aandacht verlegd naar de uitnodiging
tot participatie. Aan de hand van Audience Participation in Theatre: Aesthetics of the
Invitation (2013) van theaterwetenschapper Gareth White wordt in dit hoofdstuk een kader

geschapen omtrent de uitnodiging tot participatie.

In het toenemende discours over de sociaal geéngageerde participatiekunst ziet White nog
ruimte voor onderzoek naar het tot stand komen van de uitnodiging tot participatie. De
aesthetics of the invitation duidt op het fenomeen waarbij de uitnodiging tot participatie
onderdeel is van het artistieke materiaal van de performance. Het moment van de
uitnodiging verandert namelijk het karakter van de performance; dit is het moment waarop
het een interactieve performance wordt. De uitnodiging tot participatie wordt enerzijds
vormgegeven door de kunstenaar, maar anderzijds moet het publiek de uitnodiging
begrijpen en accepteren. White geeft aan de hand van een aantal concepten weer wie welke
rol vervult in de uitnodiging tot participatie en de belangrijkste daarvan worden hier
besproken: procedural authorship, invitation en horizons of participation (White 2013, 29-

31).

3.1 Procedural authorship

Een theatervoorstelling wordt door een regisseur voorbereid en in samenwerking met zijn
team gerepeteerd tot het moment van de premiere. In een theatervoorstelling liggen
handelingen en dialogen vast en iedere volgende voorstelling wordt beschouwd als een
uitvoering van hetzelfde werk. De maker van een kunstwerk waarin een deel van het werk
wordt ingevuld door participatie van het publiek kan niet van tevoren alles vastleggen. De
kunstenaar laat in dit geval openingen in zijn werk die later worden ingevuld door het
publiek. In dit geval beschrijft White de kunstenaar als procedural author. White leent deze

term van de digitale mediawetenschapper Jan Murray die procedural authorship definieert
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als: ‘[Procedural Authorship] means writing the rules for the interactor’s involvement, that
is, the conditions under which things will happen in response to the participant’s actions’
(Murray 1999, uit: White 2013, 31).

Hier komt de definitie van de procedural author in de buurt van de functie die
Bishop toebedeelt aan de maker van een participatiekunstwerk. De kunstenaar is niet langer
producent van een verhandelbaar object, maar een ontwerper van een gebeurtenis. De
procedural author is de schrijver van de structuur van het narratief, waaraan invulling wordt
gegeven door deelname van het publiek. De traditionele machtsverhouding waarin de
maker de controle over de handeling in handen heeft, verandert in een
participatiekunstwerk in een constante wisselwerking tussen maker en publiek. De controle
over de performance verschuift tussen maker en toeschouwer (White 2013; Bishop 2012).
Jenkins beschrijft hoe in de participatiecultuur de producent slechts een platform is voor
bijdragen vanuit de consumenten of gebruikers. Jenkins benadrukt hiermee dat er niet per
definitie één auteur is, in tegenstelling tot Miller die beargumenteert dat vrije participatie
een illusie is, omdat er kaders worden gegeven voor die participatie. Jenkins gaat uit van een
meer gelijkwaardige relatie, of zelfs een grotere verantwoordelijkheid voor de gebruiker,
maar White maakt wel duidelijk dat de procedural author, de kunstenaar, degene is die het
werk controleert. De procedural author geeft als het ware de formatted spaces of

participation vorm in het kunstwerk.

3.2 Invitation
White gebruikt de kaderanalyse van Erving Goffman om de uitnodiging tot participatie te
ontleden. In de kaderanalyse van Goffman worden handelingen verklaard aan de hand van
hun referentie kader. Het kader dient als gereedschap ‘to explain how we go from one kind
of activity to another without constantly instructing each other or asking questions about
what is going on’ (White 2013, 39). Deze kaderanalyse kan ons tevens helpen inzichtelijk te
maken waarom het publiek op sommige momenten begrijpt wat er van hen verwacht wordt
aan participatie, maar waarom het op andere momenten onduidelijk voor hen is of
participatie bedoeld is of niet. De verschillende manieren waarop procedural authors hun
uitnodiging vormgeven om een participatief kader te creéren, kunnen worden beschreven
als verschillende soorten uitnodigingen: overt, implicit, covert en accidental (White 2013, 39-
40).

Via een overt, ofwel expliciete, uitnodiging maakt de procedural author heel helder
aan het publiek wat er van hen wordt verwacht. De expliciete uitnodiging laat weinig ruimte

over aan de verbeelding. De manier waarop Schlingensief de bekendheid van Big Brother
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inzet, kan worden gezien als een expliciete uitnodiging tot participatie. Het principe van Big
Brother is bekend bij een groot publiek en zij zijn bekend met het stemmen op de
deelnemer die het huis moet verlaten.

Een implicit, onuitgesproken, uitnodiging is een uitnodiging die bestaat op basis van
bekende conventies. De impliciete uitnodiging laat meer dan de expliciete uitnodiging nog
wat over aan de verbeelding van het publiek, maar veronderstelt dat het publiek handelt
vanuit bepaalde gewoontes. Dit is tevens een uitnodiging met een bepaalde mate van
ambiguiteit: het is niet altijd duidelijk of de uitnodiging als zodanig bedoeld is. Zo is het voor
het publiek op het plein bij BLO ook niet helder of het gewenst dat zij in discussie gaan met
Schlingensief, maar door de provocerende uitspraken zijn mensen geneigd hierop te
reageren.

De covert, verborgen, uitnodiging vindt plaats zonder dat het publiek dit direct in de
gaten heeft. White refereert hierbij naar Augusto Boals Invisible Theatre en beschrijft de
uitnodiging als ‘ultimately a politically motivated confidence trick that covertly leads people
into an interaction that they believe is “real” and for them is framed not as “performance”
but as everyday life’ (White 2013, 41). Vanuit deze definitie kan gesteld worden dat de
manier waarop Verhoeven in WP de gebruikers van de datingapplicaties vraagt om te
participeren, een verborgen uitnodiging is. De gebruikers die deze gesprekken zijn
begonnen, hebben de verwachting ze een gelijkwaardige gesprekspartner te ontmoeten,
maar hun gesprekspartner blijkt een kunstenaar te zijn die het gesprek tot onderdeel van
een performance heeft gemaakt.

Ten slotte noemt White de accidental, de onbedoelde uitnodiging. Deze uitnodiging
vindt plaats wanneer publiek een handeling verkeerd interpreteert en handelt op
onverwachte manier. In BLO vond een onbedoelde uitnodiging plaats naar links activisten
die zich geroepen voelden om deelnemers uit de containers te bevrijden. Hoewel zij het in
principe eens waren met het standpunt van Schlingensief, probeerden zij op redelijk
gewelddadige wijze de asielzoekers te bevrijden. Dit is een uitnodiging tot participatie die
Schlingensief als procedural author niet in zijn narratief had staan. In WP vond tevens een
onbedoelde participatie plaats toen een van de mannen waarmee Verhoeven chatte in
Berlijn gefrustreerd werd toen hij zag waar hij deel van werd gemaakt. Deze man heeft zijn
frustratie op Verhoeven botgevierd en heeft ervoor gezorgd dat er online een discussie
ontstond over immorele intenties. Het project werd een onderwerp van een debat over
privacy, terwijl dit niet de intentie is geweest van het project (meer over deze incidenten en

hoe deze uitnodiging tot stand kwam in de case studies is te vinden in hoofdstuk 7).

41



De verschillende uitnodigingen die White benoemt helpen begrijpen hoe de
interactie in de case studies tot stand komt. Het is echter niet zo, zoals al blijkt in de
beschrijving van de verschillende uitnodigingen in de case studies, dat de verschillende
uitnodigingen elkaar uitsluiten. Verschillende uitnodigingen kunnen door verschillende leden
in het publiek weer anders worden begrepen. Dat heeft alles te maken met hun horizon of

participation, wat wordt toegelicht in de volgende paragraaf.

3.3 Horizon of participation

White gebruikt de term horizon of participation om het referentiekader van de participant te
beschrijven. Hij leidt deze term af van Susan Bennetts horizon of expectation, waarmee ze
verwijst naar het feit dat de verschillende publieksleden ieder een voorstelling vanuit hun
eigen referentiekader bezoeken. De toeschouwer, zoals Ranciére deze beschrijft, analyseert
en interpreteert het kunstwerk aan de hand van eerdere ervaringen en de eigen positie in de
wereld. Dat betekent dat de publieksleden verschillende contextuele kennis hebben over
het werk, de kunstenaar of het onderwerp, dus dat een ieder het werk vanuit een ander
perspectief beschouwt. White betrekt dit op de uitnodiging tot participatie door de horizon
of participation te benoemen als het referentiekader van waaruit de verschillende
uitnodigingen tot participatie worden begrepen (White 2013, 55-57).

Het publiek van BLO ziet een afgesloten huis met daarnaast schermen die
videobeelden tonen van de binnenkant van het huis en Schlingensief die hen uitnodigt om te
stemmen. Dit roept direct associaties op met het bekende Big Brother. De horizon of
participation betekent in dit geval dat het publiek begrijpt dat van hen verwacht wordt om
te stemmen, maar dat krijgt andere implicaties door de politieke lading in het project. n WP
betekent de horizon of participation dat het publiek al dan niet bekend is met het fenomeen
van een datingapplicatie en het stigma dat daar omheen hangt. Verhoeven probeert dit
stigma te doorbreken door zijn artistieke onderzoek naar liefde en intimiteit. De heterogene
publieksgroep die de case studies aantrekken door hun positie in de openbare ruimte,
betekent dat er veel verschillende horizons of participation zijn. Dat komt omdat zij niet
alleen publiek trekken dat specifiek op zoek is naar hun performance, maar ook
voorbijgangers die waarschijnlijk minder contextuele kennis hebben over het werk of over
deze kunstvorm. White vervolgt dat de horizon of participation een gegeven is voor het
publiek, maar juist ook een gereedschap kan zijn voor de kunstenaar. De kunstenaar kan
spelen met de verwachte horizons of participation (White 2013, 55-62). Dit wordt verder

onderzocht in hoofdstuk 5.
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DEEL Il - ANALYSE

Nu in Deel | uiteen is gezet wat participatie is, participatie in de case studies is besproken en
toelichting is gegeven over de uitnodiging tot participatie aan de hand van
literatuuronderzoek, wordt in Deel Il een voorstellingsanalyse uitgevoerd op de case studies.
In de analyse wordt onderzocht welke aspecten in de case studies onderdeel zijn van de
uitnodiging tot participatie. Hierin zijn vier aspecten onderscheiden, te weten: interventie,
vorm, risico en emotie. Deze aspecten zijn onderscheiden aan de hand van
gemeenschappelijke gronden en noties in de uitnodiging tot participatie zoals beschreven
door White. De vier aspecten sluiten elkaar niet uit, maar vullen elkaar aan. Uiteraard zijn
deze vier aspecten niet alomvattend, maar slechts een begin in het onderzoek naar de
uitnodiging tot participatie in de case studies. De verschillende aspecten worden in vier

afzonderlijke hoofdstukken onderzocht.
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4. INTERVENTIE

Gezien het feit dat de situatie op het plein het centrale punt is voor beide case studies,
begint de analyse van de case studies met dit hoofdstuk over interventie in de openbare
ruimte. Aan de hand van een onderzoek van Timon Beyes en Chris Steyaert naar artistieke
interventies in de openbare ruimte en het theoretisch kader met betrekking tot participatie
in de kunst uit Deel I, worden de case studies geanalyseerd om te kunnen onderzoeken hoe

de interventie een aspect is in de uitnodiging tot participatie.

4.1 Actieonderzoek en performance

In hoofdstuk 2 is al een aanzet gegeven voor dit deel van de analyse, hier is al genoemd hoe
de verschillende niveaus van participatie eruit zien in de openbare ruimte (zie 2.1). In dit
hoofdstuk wordt dieper ingegaan op de aspecten die in de openbare ruimte een rol spelen
in de uitnodiging tot participatie. In The Ontological Politics of Artistic Interventions:
Implications for Performing Action Research vervolgen Beyes en Steyaert het onderzoek van
Beyes uit 2010 en gaan ze dieper in op de potentie van artistieke interventies in de
openbare ruimte. Beyes en Steyaert beschrijven een raakvlak tussen actieonderzoek (action
research) en de theaterwetenschap. Volgens Beyes en Steyaert kunnen beide disciplines
elkaar aanvullen, omdat ze beiden tot doel hebben sociale structuren bloot te leggen en te
onderzoeken. Actieonderzoek bestudeert sociale structuren door middel van interactief
onderzoek. Dat houdt in dat de onderzoeker niet alleen observeert en analyseert, maar ook
het onderzoeksobject manipuleert om zo nieuwe inzichten te verkrijgen. Op deze manier
kan de onderzoeker meerdere uitkomsten tegen elkaar afwegen (Reason en Bradbury 2001,
17). Daarmee vertoont de definitie van actieonderzoek raakvlakken met de definitie van
participatiekunst: het blootleggen van sociale structuren door samen met het
onderzoeksobject (de participant) te werken.

Artistieke interventies in de openbare ruimte zijn volgens Chris Beyes en Timon
Steyaert een uitermate geschikte vorm om sociale conventies te onderzoeken, omdat de
interventies de aandacht leiden naar datgene dat voor vanzelfsprekend wordt genomen.
Artistieke interventies vertegenwoordigen vaak minoritarian politics: ze doorbreken
dominante en gebruikelijke manieren van doen. Voorbijgangers worden geforceerd naar

deze relaties te kijken en stil te staan bij wat zij voor waar aannemen, omdat ze worden
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gestopt of gehinderd in hun dagelijkse gang. Beyes en Steyaert schrijven artistieke
interventies drie eigenschappen toe:

1. De artistieke interventie leidt tot een herdefiniéring van de ruimte: zoals in hoofdstuk
2.1 is besproken, bestaat de openbare ruimte uit een samenstelling van complexe
sociale, politieke, culturele en economische processen. Artistieke interventies hebben
de kracht om deze processen te doorbreken en bloot te leggen, waardoor de ruimte
vanuit een ander perspectief kan worden beschouwd.

2. De artistieke interventie leidt tot een herpositionering van het publiek: de artistieke
interventie is een onbekende situatie voor de voorbijganger, waardoor de
voorbijganger wordt gestopt en op deze manier wordt geherpositioneerd als
toeschouwer. Het toeschouwerschap bij een artistieke interventie kan verschillende
politiek-maatschappelijke betekenissen hebben. Doordat de artistieke interventie een
onbekende situatie is, kan dit tevens leiden tot onverwachte participatie.

3. De artistieke interventie in de openbare ruimte bestaat uit het herschikken van zowel
menselijke als niet-menselijke elementen: dat wil zeggen dat elementen zoals een
niet-menselijk element als het mediaformat of menselijk element als een asielzoeker
in een andere context worden getoond, waardoor het element opnieuw wordt
beschouwd. Artistieke interventies herschikken bestaande structuren om
voorbijgangers te confronteren met de huidige stand van zaken (Beyes en Steyaert

2011, 108-111).

In de volgende twee paragrafen wordt onderzocht hoe deze drie elementen vorm krijgen in

de case studies en wat dit betekent voor de uitnodiging tot participatie.

4.2 Artistieke interventie: Bitte Liebt Osterreich!

De interventie in de openbare ruimte betekent dat het plein waar de containers van
Schlingensief staan transformeert van een plein waar toeristen naartoe gaan en mensen met
elkaar afspreken en doorgang vinden, naar een locatie met een artistiek-politieke betekenis.
Voorbijgangers worden onderdeel van een artistiek project en politiek debat, zonder
daarnaar op zoek te zijn geweest (Beyes en Steyaert 2011, 108-109).

Schlingensief stuurt aan op het herpositioneren van voorbijgangers naar
toeschouwers door de mensen toe te roepen via een megafoon. Voorbijgangers worden
geherpositioneerd als toeschouwer op het moment dat ze de situatie in zich opnemen,

observeren, analyseren en interpreteren. Via de megafoon nodigt hij mensen expliciet uit
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om door kieren naar binnen te kijken. Daarnaast roept Schlingensief via de megafoon: ‘This
is the future! We produce the pictures that Austria definitively does not need!
(Schlingensief in Poet 2002) en roept toeristen op om vooral foto’s te maken van het project
en deze thuis te delen om over de hele wereld te laten zien wat er op dat moment gaande is
in Oostenrijk. Via een verborgen en impliciete uitnodiging nodigt Schlingensief het publiek
uit tot participatie door provocerende uitspraken door de megafoon te roepen. Voor de
toeschouwers is niet direct duidelijk of het de intentie is om met Schlingensief in discussie te
gaan. Degenen die in discussie gaan, zien hun discussie niet als onderdeel van het artistieke
materiaal, maar als een standpunt dat zij innemen ten opzichte van het project en de
politieke implicaties. Het is voor hen een werkelijke conversatie die zij voeren met
Schlingensief, zeker gezien het spanningsveld tussen werkelijkheid en fictie zoals beschreven
in2.1.

Door het herschikken van menselijke en niet-menselijke elementen worden de
betrokken elementen in een ander daglicht beschouwd. Het entertainmentprogramma Big
Brother wordt in verband gebracht met deportatie door asielzoekers tot onderwerp te
maken. Daarnaast maakt Schlingensief de groep asielzoekers waarover politieke
besluitvormingen plaatsvinden persoonlijk door ze een gezicht te geven. De combinatie van
de xenofobische partijpunten van de PFO, het afvoeren van de asielzoekers naar een
onbekende bestemming en Schlingensief die verwijst naar het Naziverleden van Oostenrijk,

maakt dat de performance bovendien terug verwijst naar de holocaust tijdens WO II.

4.3 Artistieke interventie: Wanna Play
In WP wordt de ruimte onder andere geherdefinieerd door het feit dat Verhoeven de
digitale ruimte zichtbaar maakt in de openbare ruimte van het plein. Op deze manier laat
Verhoeven het onzichtbare chatverkeer zien dat door de lucht zweeft wat in werkelijkheid
niet te zien is, maar wel degelijk deel uitmaakt van de openbare ruimte op het plein.
Daarnaast weet Verhoeven de stad tot een soort museum te maken, door de wijze waarop
hij hekjes en bordjes voor de trailer heeft geplaatst.

Voor de voorbijganger betekent dit dat hij, wanneer hij stopt, wordt
geherpositioneerd als toeschouwer. De impliciete uitnodiging zijn de bordjes met informatie
die bij de trailer zijn geplaatst. Zonder dat voorbijgangers het direct doorhebben, worden ze
in de conventies van het museum gepositioneerd. De voorbijganger is als een bezoeker van
een openbaar museum, waarin dit een werk is dat zijn aandacht heeft getrokken. Daarnaast

worden door de herdefiniéring van de openbare ruimte naar fysieke weergave van een
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digitale ruimte, de mensen op het plein ook een fysieke weergave van de digitale
verhouding tot elkaar. Met het project maakt Verhoeven een virtuele homoseksuele ruimte
zichtbaar in de fysieke heteroseksuele ruimte. Hiermee verwijst Verhoeven naar een periode
waarin de homogemeenschap zich letterlijk liet zien aan de hetero normatieve
buitenwereld. Door het internet als omgeving waarbinnen gelijkgestemden elkaar kunnen
vinden, verdwijnt de gayvillage in de fysieke openbare ruimte steeds meer. Hoewel
enerzijds kan worden beargumenteerd dat een applicatie als Grindr iedere ruimte tot een
potentiele homoseksuele ruimte maakt, omdat deze applicatie in iedere ruimte de
dichtstbijziijnde homoseksuele man laat zien, maakt de applicatie anderzijds de
homoseksuele gemeenschap onzichtbaar voor de hetero normatieve buitenwereld.
Verhoeven zegt hierover: ‘Op het moment dat internet een plek is waar we onze
uitzonderlijke kenmerken kunnen tonen, kunnen we ons afvragen of de buitenwereld nog
wel een afspiegeling is van onze diversiteit’ (Verhoeven 2015). Met het project wil hij die
homoseksuele gemeenschap zichtbaar maken voor de heteroseksuele publieke ruimte van
de stad.

Met zijn performance legt Verhoeven de aandacht op intermenselijke verhoudingen in
de digitale wereld ten opzichte van de analoge wereld. Verhoeven herschikt digitale
elementen naar fysieke, openbare en zichtbare elementen. De trailer geeft de eenzaamheid
van een online bestaan weer, temeer omdat Verhoeven geen oogcontact maakt met de
mensen op het plein. Voorbijgangers op het plein worden geherpositioneerd tot
toeschouwer van een performance project, maar ook ten opzichte van elkaar. Het project
staat toe vragen te stellen bij de eigen positie in de digitale ruimte en de invloed van sociale
media op je verhouding tot andere mensen op straat. Verhoeven ziet een ontwikkeling
gaande waarin mensen elkaar liever aanspreken via een berichtje op de smartphone of via
sociale media, dan elkaar aan te spreken op straat, terwijl dit voorheen toch de manier was

om elkaar te ontmoeten.

4.4 Deelconclusie
In dit hoofdstuk is onderzocht welke rol interventie inneemt in de uitnodiging tot
participatie. De case studies vinden plaats op een plein in een grote stad, waarmee ze —
zoals besproken in hoofdstuk 2 — een heterogeen publiek trekken. In hoofdstuk 1 is
besproken hoe participatiekunst de eigenschap heeft sociale relaties bloot te leggen, een

situatie te creéren en de toeschouwer als coproducent in te zetten. In hoofdstuk 2 is
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uitgelegd dat de openbare ruimte bestaat uit materiéle elementen, maar ook uit sociale,
economische en politieke processen.

Artistieke interventies in de openbare ruimte hebben de kracht om deze processen
te onderbreken. De theatermakers van de case studies maken een openbare ruimte tot een
artistiek-maatschappelijke ruimte, waarin ruimte wordt gecreéerd voor zelfreflectie. Beyes
en Steyaert onderzoeken de eigenschappen van artistieke interventies in de openbare
ruimte en geven daarbij drie kenmerken: de artistieke interventie herdefinieert de openbare
ruimte, de artistieke interventie herpositioneert de voorbijganger en ten slotte worden
bestaande elementen anders gestructureerd en daardoor vanuit ander perspectief
beschouwd.

Schlingensief creéert een situatie waar de deelname van de mensen op het plein
onderdeel van is: de deelnemers zijn (onbewust) coproducent van die situatie. Op expliciete
en impliciete wijze nodigt Schlingensief het publiek uit tot participatie. Expliciet door hen te
vragen dichterbij te komen, impliciet door de provocatie en ambiguiteit die hij creéert.
Bourriaud beschrijft hoe relationele kunst vertrekt vanuit het geheel van de menselijke
relaties en hun sociale context. Schlingensief doet dit met BLO ook: hij laat op persoonlijk,
tastbaar niveau de asielzoekers zien op wie het politiek-maatschappelijke debat betrekking
heeft. Echter, in plaats van een model te laten zien voor nieuwe omgangsvormen, laat
Schlingensief op radicale wijze juist de gevolgen zien. Door op microniveau op het plein te
laten zien wat de gevolgen zijn van het asielzoekersbeleid, maakt Schlingensief op het
macroniveau van de politiek een duidelijk statement.

Verhoeven maakt van de openbare ruimte een museumzaal en stelt — in
tegenstelling tot Schlingensief — wel nieuwe omgangsvormen voor. De situatie op het plein
in Utrecht laat zien hoe datingapplicaties ook anders gebruikt kunnen worden. De
deelnemers in de applicatie zijn door Verhoeven coproducent gemaakt van de situatie. Op
microniveau zoekt Verhoeven persoonlijk contact, maar op macroniveau doorbreekt hij een

stigma.

Dit hoofdstuk heeft inzicht gegeven in de wijze waarop de voorbijganger wordt
geherpositioneerd tot toeschouwer; het eerste niveau van participatie. Nog meer dan in
hoofdstuk 2 is hier duidelijk geworden hoe de artistieke interventie in de werkelijkheid een
belangrijke rol speelt in de uitnodiging tot participatie. Artistieke interventies hebben te
maken met het buiten de context plaatsen van elementen, waardoor deze opnieuw kunnen

worden beschouwd.
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5. VORM

Het volgende aspect in de uitnodiging tot participatie dat wordt onderzocht, heeft te maken
met de formats die Schlingensief en Verhoeven hebben gekozen voor hun performances.
Beide case studies zijn vormgegeven aan de hand van een mediaformat: in BLO is het Big
Brother en in WP zijn het datingapplicaties als Grindr. Hiermee verhouden de theatermakers
zich tot mediafenomenen die buitengewoon populair zijn in hun tijdsgeest. In dit hoofdstuk
wordt onderzocht hoe de mediaformats een rol spelen in de horizon of participation van het
publiek en hoe Schlingensief en Verhoeven als procedural authors de mediaformats

gebruiken om de narratief van hun performance te schrijven.

5.1 Vorm: Big Brother in Bitte Liebt Osterreich!

In 1999 beleefde het realityprogramma Big Brother zijn wereldpremiére in Nederland en
genoot daaropvolgend veel (inter)nationaal succes. Big Brother was niet het eerste
realityprogramma, maar was wel het eerste realityprogramma waar een dergelijk interactief
raamwerk omheen was gebouwd: kijkers konden stemmen, live beelden volgen via een
livestream en op deze manier hun eigen verhaallijn kiezen en online discussies voeren via
fora. De kijker had, meer dan tevoren, invioed op het verloop van het programma. Zij
bepaalden immers wie het huis zou verlaten, hoe de weekopdrachten eruit zouden zien en
de uiteindelijke winnaar (Tincknell en Raghuram, 2002). Hoewel het publiek via hun stem
invloed heeft op de samenstelling van de groep in het huis en via fora met elkaar kunnen
discussieren, vinden deze vormen van participatie plaats in de formatted spaces of
participation van Big Brother. Zo werd het publiek beperkt in het stemmen: ze konden niet
op alle kandidaten in het huis stemmen, slechts op degenen die genomineerd waren door
andere kandidaten in het huis. Daarnaast was in het format van Big Brother vastgelegd dat
het publiek slechts één kandidaat eruit kon stemmen, niet meerdere en ook was het publiek
niet bij machte om weer kandidaten terug te laten komen. Voor de kandidaten gold dat zij
naar de regels van het spel andere kandidaten moesten nomineren en het huis moesten
verlaten als ze eruit waren gestemd.

Schlingensief nam het format van Big Brother en transformeerde dit naar een
performance over het extreme asielzoekersbeleid van de rechtse politieke partij FPO in

Oostenrijk. Een aantal van de meest kenmerkende eigenschappen gebruikte Schlingensief
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om zijn performance vorm te geven: er was een afgesloten huis met deelnemers die dag en
nacht werden gevolgd door camera’s, het was mogelijk voor het publiek om te stemmen en
om livebeelden via een livestream te volgen. In deze performance is er sprake van een
mediale transpositie: de vorming van het nieuwe medium, de performance, is gebaseerd op
media specifieke eigenschappen van het originele medium, Big Brother (Rajewsky 2002).
Ook de formatted spaces of participation nam Schlingensief hiermee over. Hij bepaalde
hoeveel asielzoekers het huis verlieten en op welke tijden. Het publiek kon slechts op de
asielzoeker stemmen waarvan zij vonden dat die het huis moest verlaten en hopen dat er

genoeg andere stemmen op dezelfde asielzoeker waren uitgebracht.

In termen van White, is de manier waarop Schlingensief het publiek vraagt te participeren
via het mediaformat expliciet. Het mediaformat Big Brother roept herkenning op bij het
publiek, zij kennen het fenomeen en zijn bekend met het stemsysteem wat zo kenmerkend
is geweest voor Big Brother. Het is voor het publiek van BLO helder wat er van hen wordt
verwacht: zij mogen, net als in Big Brother, stemmen op de deelnemers. Echter, in BLO
wordt het publiek live geconfronteerd met de radicale gevolgen van hun stemgedrag, terwijl
de gevolgen van het stemgedrag in Big Brother een ‘ver-van-mijn-bed’ show blijven voor de
kijkers. Daarnaast worden de deelnemers in Big Brother uit het programma gestemd om
vervolgens hun leven thuis weer op te pakken, maar in BLO zijn de consequenties groter: de
asielzoekers worden, althans dat is de suggestie, ook het land uitgezet. De ambiguiteit
omtrent de realiteit van deze consequentie zorgde voor veel commotie op het plein. Op het
moment dat er een deelnemer wordt uitgezet kondigde Schlingensief aan: ‘Now there is
something that is real. I'm saying it again! This is a performance of the Wiener Festwochen!
This is an actor. This is the absolut truth’ (Schlingensief in Poet 2002). Door deze paradoxale
uitspraken van Schlingensief bij de containers, brengt hij het publiek in verwarring: het is
voor hen niet altijd duidelijk of het werkelijk is wat er gebeurde. De frictie tussen spel en
werkelijkheid werd in BLO hierdoor groter en voelbaarder, omdat de toeschouwer ter plekke

deelnam en niet naar een televisieprogramma keek.

5.2 Datingapplicaties in Wanna Play
In WP maakt Verhoeven gebruik van verschillende datingapplicaties. Grindr is de
datingapplicatie die het meest wordt gebruikt en die symbool staat voor oppervlakkig en
snel seksueel contact. In 2009 is Grindr opgezet en inmiddels wordt de applicatie in 192

landen gebruikt door meer dan vijf miljoen leden. De applicatie biedt een platform voor
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homoseksuele mannen om contact te leggen met andere homoseksuele mannen in hun
omgeving. De applicatie laat een raster zien dat andere gebruikers op basis van hun fysieke
afstand weergeeft. Via een chat is het vervolgens mogelijk om contact te leggen met de
ander (Grindr.com 2015). Gebruikers zijn zich hierdoor bewust van elkaars fysieke
aanwezigheid. Door extra informatie als lengte, gewicht of foto, kiest de gebruiker met wie
hij uiteindelijk wil chatten. Datingapplicaties haken in op twee trends: enerzijds de digitale
zoektocht naar liefde en/of seks, anderzijds de groeiende populariteit van sociale media
(Hanson 2011). Applicaties als Grindr worden People Nearby Applications (PNA) genoemd;
applicaties die hoofdzakelijk worden gebruikt om nieuwe mensen te ontmoeten en contact
met hen te leggen, in de fysieke omgeving van de gebruiker (Toch en Levi 2012). In WP
gebruikt Verhoeven de datingapplicaties in hun originele vorm, waarmee sprake is van een
media combinatie: er bevinden zich verschillende media in één medium, wat betekent dat ze
elkaar wederzijds beinvloeden (Rajewsky 2002).

Via de datingapplicaties gaat Verhoeven gesprekken aan met andere gebruikers en
vraagt hij hen deel te nemen aan zijn performance. Niet alle gebruikers van de
datingapplicaties zijn in eerste instantie op de hoogte van zijn intenties. Deze deelnemers
nodigt Verhoeven uit via een verborgen uitnodiging: de gebruikers zijn in de veronderstelling
dat zij een gesprek aan zijn gegaan met iemand die met dezelfde beweegredenen op de
applicatie zit als zij, pas later blijkt dat Verhoeven een theatraal onderzoek doet en zij daar
onderdeel van zijn. Daarnaast zijn er nog de mensen die doelbewust van de applicatie
gebruik maken om contact te leggen met Verhoeven, omdat zij op de hoogte zijn van het
project. Op het plein zagen toeschouwers hoe Verhoeven contact maakte met mannen en
daarop waren er toeschouwers die via de applicatie contact legden met Verhoeven. In dit

geval kan er gesproken worden over een expliciete uitnodiging.

5.3 Deelconclusie

In dit hoofdstuk is onderzocht hoe de vorm van de case studies een rol speelt in de
uitnodiging tot participatie. Beide case studies verhouden zich tot een populair mediaformat
van hun tijdsgeest, waarmee de horizon of participation van het publiek voor een deel wordt
gekaderd. De toeschouwer, zoals Ranciére stelt, brengt wat hij ziet in verband met wat hij op
andere plaatsen heeft gezien.

In BLO houdt dit in dat het publiek de setting op het plein in verband brengt met het
realityprogramma Big Brother. In BLO vindt participatie plaats in de formatted spaces of

participation van zoals ze zijn gekaderd in Big Brother. Het publiek mag stemmen, maar
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alleen volgens de spelregels van het programma. Vervolgens wordt een kandidaat, in BLO
een asielzoeker, het huis uit gestemd. Een van de kenmerken van een participatiecultuur is
volgens Jenkins dat gebruikers ervan overtuigd zijn dat hun bijdrage ertoe doet. In dit geval
houdt dat in dat de deelnemer die stemt ervan overtuigt is dat zijn stem invloed heeft op het
proces in het huis. Schlingensief gebruikt de bekendheid van het format van Big Brother om
een groter, politiek probleem aan te duiden. Dat doet hij door middel van over-identificatie:
de gevolgen van het stemgedrag in extreme vorm tonen, gevolgen waar men liever niet mee
geconfronteerd zou worden.

In WP betekent het dat Verhoeven de horizon of participation van het format
gebruikt om het stigma dat het format draagt te doorbreken. Het fenomeen dat hij
aanschouwt, een oppervlakkiger contact in een digitaal tijdperk, wil hij weerleggen met het
medium dat dit fenomeen het meest helder karakteriseert. Hij gebruikt de formatted spaces
of participation van het medium om contact te leggen met andere gebruikers. Daarnaast
geeft hij zichzelf ook kaders waarbinnen hij mag participeren, door middel van de
opdrachten die hij zichzelf van tevoren heeft gegeven. In de lijn van Bourriaud over
relationele kunst laat Verhoeven hier modellen zien voor nieuwe omgangsvormen: het
medium dat bekend staat om de snelle seks, hoeft niet per definitie ook zo gebruikt te
worden. Het blijkt ook heel goed mogelijk te zijn om dit medium juist voor intimiteit in te

zetten.

Dit hoofdstuk heeft ons laten zien hoe participatie wordt gekaderd door enerzijds de
formatted spaces of participation en anderzijds de horizon of participation. De twee
aspecten hangen nauw met elkaar samen, zo zal het zijn dat de horizon voor een deel wordt
bepaald door de formatted spaces. Aan de ene kant kan dit als gereedschap worden
gebruikt door de kunstenaar als procedural author om expliciete en verkapte uitnodigingen
te geven aan het publiek, aan de andere kant laat dit ook ruimte om het publiek uit balans te
brengen. Door participatie plaats te laten vinden in een format dat zij kennen, maar het op
een net iets andere manier vorm te geven, kunnen participanten de gebruikelijke deelname

beschouwen buiten hun eigen referentiekader.
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6. RISICO

In Audience Participation in Theatre beschrijft White hoe de uitnodiging tot participatie
onder andere bestaat uit intrinsieke en persoonlijke overwegingen van de verschillende
publieksleden. White maakt hierin onderscheid tussen rationele (doordachte en
weloverwogen) handelingen en irrationele (emotionele en intuitieve) handelingen,
waarover meer in hoofdstuk 7. De rationele handeling heeft te maken met het risico dat de
participant verwacht te lopen door deel te nemen.

In dit hoofdstuk wordt onderzocht hoe (verwacht) risico een rol speelt in de uitnodiging
tot participatie. Het publiek moet altijd een drempel overwinnen om te participeren en het
verwachte risico speelt hier een belangrijke rol in. White beschrijft hoe het risico op génante
situaties in het alledaagse leven ons weerhoudt van bepaalde handelingen. Participatie in
een voorstelling of kunstwerk brengt geheel nieuwe risico’s en kansen op génante
ervaringen met zich mee. Het is daarom belangrijk, ook voor de procedural author, om die
risico’s te erkennen en deze bewust in te zetten. Anderzijds brengt het betrekken van
publiek, in plaats van getrainde acteurs, ook risico’s met zich mee voor de kunstenaar,
omdat de handelingen van de participant onvoorspelbaarder zijn (White 2013, 73). Het
besluit al dan niet te participeren heeft tevens te maken met ethische overwegingen: hoe
moet ik handelen? In Theatre & Ethics beschrijft Nicolas Ridout hoe deze vraag in de kern
ethiek beschrijft. Ethiek is ‘acting in character’, waarin character de persoon is die we willen
zijn en acting de handeling die daarbij hoort: ‘ethics is about being good and staying good by
acting well’ (Ridout 2009, 10-11). Het risico van een onvoorspelbare handeling is dat dit niet
past binnen de ethische overtuigingen van de participant.

Het risico wordt hier onderzocht vanuit het perspectief van het publiek: welke risico’s
lopen zij, wat zijn ethische overwegingen? Daarnaast wordt het risico onderzocht vanuit het
perspectief van de kunstenaar als procedural author: welke risico’s laten zij open, hoe

bakenen zij deze af en hoe ondervangen zijn ethische kwesties?

6.1 Horizons of risk

In paragraaf 3.3 is het concept horizons of participation toegelicht aan de hand van White.
De horizon of participation staat voor het persoonlijke referentiekader van waaruit de

deelnemer besluit te handelen. Onderdeel van de horizon of participation is de horizon of
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risk. White stelt dat het publiek een bepaalde mentale drempel moet overwinnen om
daadwerkelijk deel te nemen. De hoogte van die mentale drempel wordt bepaald door een
aantal factoren, waaronder het verwachte risico van participatie. White beschrijft hoe het
risico op een génante situatie een van de hardnekkigste risicofactoren is voor het publiek,
des te meer omdat de publieksleden van tevoren niet precies weten welke gevolgen hun
handelingen hebben. Dit heeft te maken met het imago dat men voor zichzelf zorgvuldig
heeft samengesteld. Bepaalde handelingen passen bij dit imago, maar andere niet.
Participeren in theater betekent dat de deelnemer van tevoren niet kan inschatten of de
gevraagde handeling bij zijn imago past. White maakt vervolgens nog een onderscheid in
real en perceived risk: werkelijk en te verwachten risico. Werkelijk risico heeft te maken met
een duidelijke kans op publieke vernedering, fysiek gevaar en negatieve reacties van de
overige publieksleden. Het verwachte risico heeft voornamelijk te maken het
gezichtsverlies, waarvan van tevoren onduidelijk is of dit werkelijk een risico is. Volgens
White zijn het de verwachte risico’s die toeschouwer doen besluiten al dan niet deel te
nemen (White 2013, 78-81).

Voor de kunstenaar zijn er bepaalde verantwoordelijkheden en verplichtingen
verbonden aan de reéle risico’s die participanten lopen. White vindt zijn achtergrond in de
community art, waarin de nadruk ligt op de ethische verantwoordelijkheid van de
kunstenaar ten opzichte van de participanten. White beschrijft hoe de participant bepaalde
rechten heeft, zoals het niet werkelijk fysiek gevaar lopen of het risico op een génante
ervaring uitsluiten. Vanuit een meer artistiek activistische hoek wordt heel anders over dit
ethische aspect nagedacht. Hier wordt soms juist het gebied opgezocht waar dingen ethisch
beginnen te wringen. Op deze manier kunnen juist onethische aspecten van onze politiek en
samenleving niet alleen zichtbaar, maar ook voelbaar worden gemaakt.
Theaterwetenschapper Nicholas Ridout beschrijft hoe juist die ambiguiteit tussen realiteit en
fictie in de ervaring van het theater, het theater tot een interessante plek maakt om
ethische vraagstukken te poneren. Ethiek en theater hebben zich ontwikkeld naar een vraag
over vorm, meer dan over inhoud. Het gaat over intersubjectieve relaties (tussen
producenten, consumenten, acteurs, toeschouwers, deelnemers) die worden onderzocht,
meer dan over de boodschap die je als kunstenaar wilt overdragen. De noodzaak om te
participeren vanuit de toeschouwer komt volgens Ridout door een gevoel van
verantwoordelijkheid. Hiervoor haalt hij Lehmanns response-ability aan, waarmee wordt
gerefereerd naar het feit dat we in de veronderstelling dat wanneer we reageren, we ook

verantwoordelijkheid nemen voor iets. Zoals Ranciere en White aangeven, beschouwen
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toeschouwers een kunstwerk vanuit een persoonlijk referentiekader en wordt het geplaatst
ten opzichte van hun positie in de wereld. Volgens Ridout wordt de toeschouwer
opgeroepen ‘to recognise that there is a relationship between what is shown in the theatre
and their own experience of the world. In responding to this call, spectators take
responsibility for making what is shown part of their personal experience. The spectators are
invited to do something about it’ (Ridout 2009, 59). Zoals Jenkins stelde heeft de
participatiecultuur een aantal kenmerken (zie 1.1), waaronder een maatschappelijk
verantwoordelijkheidsgevoel en het idee dat de eigen bijdrage ertoe doet.

Het is het spanningsveld tussen ethische vraagstukken op microniveau (de
‘veiligheid’ van de participant) en ethische vraagstukken op macroniveau (artistieke
interpretaties van politiek-maatschappelijke kwesties) wat het werk interessant maakt. Het
publiek moet enige mate van veiligheid voelen om te participeren, anders vindt de
participatie niet plaats. Daarnaast is het juist de kracht van theater om maatschappelijke
relaties aan de kaak te stellen en te ontwrichten, ook door het publiek uit hun comfortzone

te halen.

De kunstenaar als procedural author kan deze risico’s van tevoren inschatten en
ondervangen. Zo is het voor de deelnemer veiliger om als een groep deel te nemen omdat
ze dan niet individueel worden aangesproken op hun gedragingen. Daarnaast associéren we
een gezamenlijke handeling met iets dat positief is. White herkent vier strategieén die in het
algemeen worden gebruikt om risico’s te ondervangen:

- Het kader van het publiek veranderen: bijvoorbeeld door publieksleden een voor een
te betrekken in de performance. Hierdoor wordt de horizon of risk van degenen die
terughoudend zijn veranderd, omdat ze ontdekken dat het risico in werkelijkheid wel
meevalt.

- Het publiek het gevoel geven dat van ze wordt verwacht de kaders te ontdekken.

- Handelingen op een andere manier weergeven, waardoor de handeling niet een juiste
weergave is van wat werkelijk van ze wordt verwacht.

- De horizon of risk van binnenuit langzaamaan verbreden met steeds gewaagdere
handelingen (vertaald uit: White 2013, 83-84).

Daartegenover staat dat de procedural author juist kan spelen met de te verwachten risico’s
om het publiek uit te dagen. In een expliciete, open uitnodiging speelt de procedural author
in op verwachtingen en percepties van het publiek en gebruikt deze in zijn voordeel. De

meer impliciete uitnodigingen gebruikt de procedural author de percepties van het publiek
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om het evenement zo te schetsen dat het niet per definitie een kunstwerk hoeft te zijn,
waardoor de horizon of risk wordt aangepast. Het publiek is immers in de veronderstelling

dat het geen kunstwerk betreft (White 2013, 84-85).

6.2 Risico: Bitte Liebt Osterreich!

In Deel | is beschreven hoe participatie op verschillende niveaus plaatsvindt in de case
studies: de toeschouwer, de deelnemer en de werkelijke mens als speler. De verschillende
niveaus van participatie brengen tevens verschillende niveaus van werkelijk en verwacht
risico met zich mee. In deze paragraaf wordt onderzocht welke (verwachte) risico’s het
publiek loopt, wat Schlingensief als procedural author heeft gedaan om deze risico’s te

sturen en welke ethische vraagstukken een rol spelen in BLO.

De toeschouwer loopt in BLO weinig risico, zowel reéel als verwacht. De toeschouwer op het
plein en op de website verzamelt informatie, analyseert de informatie en interpreteert de
verzamelde informatie. De toeschouwer loopt hierin geen gevaar op gezichtsverlies of fysiek
gevaar, omdat hij zich niet uitspreekt. Overige publieksleden zullen geen oordeel vellen over
het standpunt dat hij inneemt, omdat hij geen zichtbaar standpunt inneemt. Echter, de
groep toeschouwers kunnen naar het niveau van deelnemer gaan wanneer ze zich uit gaan
spreken. Voor Schlingensief is het dan ook interessant om de toeschouwers te prikkelen tot
deelname.

Schlingensief gebruikt hiervoor tenminste twee van de strategieén die White
beschrijft. Ten eerste geeft Schlingensief de toeschouwers het gevoel dat van hen wordt
verwacht om kaders te ontdekken. Hij nodigt hen uit om door de kieren naar de asielzoekers
te kijken. Ten tweede betrekt Schlingensief op deze manier de toeschouwer stap voor stap
fysiek en mentaal bij het project. Deze stappen behelzen de interventie in de openbare
ruimte, waarin de voorbijganger toeschouwer wordt, de teksten op de hekken, de
uitnodiging om naar binnen te kijken en ten slotte de uitnodiging om een stem uit te
brengen. Op deze manier wordt de horizon of risk van de toeschouwer langzaam opgerekt,
zover tot hij uiteindelijk deelnemer wordt. In het oprekken van de horizon of risk doet
Schlingensief aansprak op de ethische overtuiging van de publieksleden, op zowel micro- als
macroniveau. Op microniveau plaatst Schlingensief asielzoekers in een container en maakt
hij ze onderwerp van een performance. Hiermee begeeft Schlingensief op het spanningsveld
van wat ethisch verantwoord is, want mensen opsluiten druist tegen morele overwegingen
in van veel mensen. Op macroniveau spreekt Schlingensief een politiek-maatschappelijke

kwestie aan, namelijk die van asielzoekers die het land uit worden gezet. Zoals Ridout
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schreef, handelen mensen naar het imago of de persoon die zij willen zijn. Het besluit om te
handelen zal hier dan ook te maken hebben met de eigen behoefte om juist te handelen en
om jezelf uit te spreken tegen iets dat tegen jouw principes indruist.

De horizon of risk van de deelnemer bevat meer risico’s, zowel werkelijk als
verwacht. Voor de verwachte risico’s wordt hier een onderscheid gemaakt tussen de
deelnemers op het plein die in discussie gaan met elkaar en met Schlingensief en de
deelnemers die stemmen op de asielzoekers in het huis. Om te beginnen de deelnemers die
hun stem uitbrengen op de asielzoekers in het huis. Vanuit hun horizon of participation
begrijpen ze, zoals in paragraaf 5.1 is onderzocht, dat het format van de performance is
gebaseerd op Big Brother en dus vraagt om actieve participatie van het publiek. Stemmen
op de asielzoekers brengt voor de stemmers geen direct fysiek risico met zich mee, noch
hoeft de stemmer directe negatieve reacties uit het publiek te verwachten. Stemmen
gebeurde via de telefoon of via de website van het project, waarmee stemmen een
anonieme handeling bleef. Stemmen op de asielzoekers zal meer te maken hebben met
ethische overwegingen vanuit de deelnemer, want het is de vraag of hij het naar zichzelf toe

kan verantwoorden en of dit past bij zijn overtuigingen.

De deelnemer op het plein loopt meer risico’s. Wanneer de deelnemer in discussie gaat met
Schlingensief is niet direct in te schatten wat de reactie van Schlingensief of van de overige
publieksleden zal zijn. Het risico op gezichtsverlies of publieke vernedering is hier groot,
mede door het feit dat er een cameraploeg aanwezig was om gebeurtenissen vast te leggen
voor de documentaire. Daarom is het van belang dat de deelnemer op het plein een
noodzaak voelt tot participatie. De noodzaak tot participatie bestaat volgens Jenkins voor
een deel uit de overtuiging dat de eigen bijdrage ertoe doet. Voor de deelnemer op het plein
zal de noodzaak tot participatie te maken hebben met het gevoel dat hij zich uit moet
spreken tegenover Schlingensief om iets teweeg te kunnen brengen in het project of aan de
situatie. Schlingensief zet de ambigue kracht van theater in om verwarring te creéren over
de realiteit van het project, door middel van zijn paradoxale uitspraken. De toeschouwer
positioneert zichzelf ten opzichte van deze uitspraken en relateert dit aan zijn eigen positie
ten opzichte van de standpunten van de FPO. Impliciet wordt de toeschouwer zo
uitgenodigd er iets aan te doen, dat wil zeggen: zich uit te spreken.

Tenslotte is er een derde niveau van participatie te onderscheiden in BLO, namelijk
de asielzoekers die in het huis zitten. Zij zijn het onderwerp van de performance en lopen in

feite het meeste reéel risico. Wanneer hun werkelijke identiteit bekend wordt, loopt hun
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asielaanvraag het gevaar geweigerd te worden. Om deze reden heeft Schlingensief ervoor
gezorgd dat de asielzoekers worden gebracht en gehaald in geblindeerde auto’s. Bij
binnenkomst en verlaten van het huis houden de asielzoekers een krant voor hun gezicht en
tijdens hun verblijf in het huis, hebben ze pruiken, petten en zonnebrillen op om hun
identiteit verborgen te houden. Op microniveau plaatst Schlingensief, zoals gezegd, een
minderheidsgroep in een afgesloten huis en ligt hun lot in de handen van de Oostenrijkse
burger. Ethische implicaties op dit niveau kunnen zijn dat de asielzoekers als onderwerp
worden gebruik voor een verhaal dat Schlingensief wil vertellen, de asielzoekers kunnen niet
hun eigen verhaal vertellen. Echter, Schlingensief heeft de asielzoekers die deelnemen in zijn
project van tevoren gevraagd om mee te doen. Daarmee hebben de deelnemende
asielzoekers heel bewust de keuze gemaakt voor participatie en de verantwoordelijkheid
genomen om op provocerende wijze een politiek-maatschappelijk probleem aan de kaak te

stellen.

6.3 Risico: Wanna Play?
Net als in BLO zijn in WP verschillende niveaus van participatie te onderscheiden. In WP zijn
de toeschouwers op het plein en op de website. In beide ruimtes, de openbare en de
virtuele, was het voor hen niet mogelijk om deel te nemen en hing er dan ook weinig risico
aan vast. Wel brengt de positie als toeschouwer ethische complicaties met zich mee, want
hoe ethisch verantwoord is het om ‘aapjes’ te kijken: de mensen in de performance
beschouwen als studieobjecten terwijl het werkelijke mensen zijn?

Het niveau van de deelnemer bevindt zich in de datingapplicaties en betreft de
mannen waarmee Verhoeven gesprekken voert. In eerste instantie is het voor hen niet
duidelijk dat het gesprek dat ze voeren onderdeel is van een kunstproject. Op dit moment is
het voor hen dan ook nog niet duidelijk welke risico’s vast zitten aan dit gesprek, anders dan
de gebruikelijke risico’s (zoals een afspraak die niet op komen dagen of iemand anders is dan
dat hij zich had voorgesteld). Pas op het moment dat Verhoeven duidelijk maakt dat het
gesprek deel uitmaakt van een artistiek onderzoek, komen er nieuwe risico’s bij.

Naar aanleiding van het incident in Berlijn, heeft Verhoeven zich meer moeten
toeleggen op de ethische vraag: hoeveel informatie mag je laten zien van iemand die niet
weet waar hij aan deelneemt? Verhoeven vindt dit ‘een interessante discussie over wat de
kunstenaar vermag op het moment dat die voor het verkrijgen van een authentiek beeld
niet iemand om toestemming vraagt’ (Verhoeven 2015). Hoewel Verhoeven het een

interessante discussie vindt, is dit niet de discussie hij wilde voeren. Verhoeven heeft dit
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vraagstuk, en daarmee het risico met betrekking tot schending van privacy, voor aanvang
van het project in Utrecht ingekaderd. Het gesprek op de schermen in de trailer werd nu in
eerste instantie wazig weergegeven en persoonlijke informatie werd achterwege gelaten.
Pas na toestemming wordt het hele gesprek weergegeven. Voor deze groep deelnemers
hingen er ook al bepaalde risico’s aan de participatie. Er was kans op publiekelijk
gezichtsverlies: niet iedereen is openlijk homoseksueel. Waar Grindr een semi-afgesloten
omgeving is met gelijkgestemden, vormt het plein een open publiekelijk terrein met wellicht
ongewenste blootstelling voor de gebruikers van de applicaties. Toch blijft deelname redelijk
veilig, omdat de deelnemer er nog altijd voor kan kiezen zich terug te trekken en
persoonlijke informatie onzichtbaar blijft.

De deelnemer in WP gaat naar een volgend niveau van participatie wanneer hij
besluit in te gaan op de uitnodiging van Verhoeven om langs te komen in de trailer: de
‘gewone’ mens als speler. Voor de speler creéert Verhoeven een semi-private ruimte in de
trailer door een half doorschijnend gordijn dicht te trekken. Hierdoor zijn voor de
toeschouwers op het plein alleen silhouetten zichtbaar. Verhoeven is zelf ook als speler in de
trailer op dat moment en onderzoekt een onderwerp dat zo privé is, dat het bijna niet
onderzocht kan worden wanneer er mensen staan te kijken. Verhoeven heeft er bewust
voor gekozen niet alles te laten zien en gebruikt hier ‘de kracht van het niet zien en het niet
tonen’, want ‘intimiteit kan alleen maar bestaan bij de gratie dat je niet bekeken wordt.
Vooral als niet bekeken, eigenlijk niet beoordeeld betekent’ (Verhoeven 2015). Verhoeven
nodigt de deelnemer letterlijk uit om iets te doen aan het stigma dat om de
datingapplicaties hangt. In de woorden van Jenkins moet de deelnemer er op zijn beurt van
overtuigd dat zijn bijdrage in dit artistieke onderzoek ertoe doet. Die overtuiging wordt
gestimuleerd door Verhoeven, door het aanmoedigen tot het doen van bijdragen.

Op microniveau kadert Verhoeven de veiligheid van de gesprekspartners, maar op
macroniveau doet Verhoeven een zoektocht naar intimiteit, een onderwerp dat zo privé en
delicaat is, dat het bestaat bij de gratie van het niet zien. Een onderzoek dat paradoxaal
gezien in de openbare ruimte plaatsvindt. Daarop brengt het project risico’s met zich mee
die gaan over het ontdekken van een andere vorm van intimiteit, over het eerlijk en open

spreken over hoe iemand omgaat met seks en wat intimiteit nog meer kan zijn.

6.4 Deelconclusie

In dit hoofdstuk is ondervonden dat het (verwacht) risico dat het publiek loopt door middel

van participatie voornamelijk te maken heeft met het handelen naar eigen morele
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overtuigingen. Ethische vraagstukken zijn een artistick middel geworden om de
toeschouwer uit te nodigen tot deelname. Vanuit artistiek activistische hoek wordt op
macroniveau gezocht naar het punt waarop maatschappelijke vraagstukken ethisch
beginnen te wringen in het werk. Vanuit de hoek van de community art hebben de ethische
vraagstukken echter meer betrekking op het niveau van het publiek als participant, op
microniveau. Het is een wisselwerking, zoals White beschrijft, tussen de
verantwoordelijkheid van de kunstenaar en de rechten van de participant. Op persoonlijk
niveau heeft risico ook te maken met de kans op gezichtsverlies. De uitkomst van de
handeling als participant kan niet altijd van tevoren worden vastgesteld, waardoor de
participant onzeker is over het feit of dit bij zijn imago past.

Schlingensief brengt zijn publiek in verwarring en gebruikt hierin de kracht van het
theater: de ambiguiteit tussen realiteit en fictie. Die ambiguiteit maakt dat het publiek zich
moet gaan verhouden tot wat er wordt laten zien. Hij doet aanspraak op het
verantwoordelijkheidsgevoel van de toeschouwer om iets te willen doen aan de situatie.
Daarvoor moet de toeschouwer wel ervan overtuigd zijn dat zijn eigen bijdrage ertoe doet,
oftewel: iets teweeg brengt op het plein. Hiermee lijkt Schlingensief ambiguiteit te
gebruiken om het publiek in verwarring te brengen waardoor ze zich — vaak onbedoeld —
bloot geven. Schlingensief doet dat veel nadrukkelijker en radicaler dan Verhoeven.

Verhoeven heeft zich moeten toeleggen op ethische vraagstukken op microniveau
door het incident in Berlijn. In eerste instantie ging het project om een zoektocht naar
intimiteit, maar door het voorval moest Verhoeven zich nadrukkelijk verhouden tot het
ethische vraagstuk omtrent de privacy van de participanten. Voor het project in Utrecht
aanving heeft Verhoeven de risico’s en ethische vraagstukken omtrent privacy weg moeten
nemen om de discussie weer over intimiteit te laten gaan. Een discussie die paradoxaal
gezien niet zonder een bepaalde mate van privacy kan bestaan. Intimiteit bestaat, zo stelt

Verhoeven zelf, bij de gratie van het niet zien en niet beoordeeld worden.

In dit hoofdstuk is ondervonden dat kunstenaars bepaalde ethische vraagstukken en risico’s
weg kunnen nemen voor de participanten, waardoor een mentale drempel wordt
weggehaald. We hebben hier echter ook ondervonden dat het juist de wringende ethische
kwesties zijn die toeschouwers kunnen herpositioneren als deelnemer. Vanuit de

overtuiging dat de eigen deelname ertoe doet, gaat de deelnemer handelen.
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7. EMOTIE

Het laatste aspect in de uitnodiging tot participatie dat in deze thesis wordt onderzocht, is
de emotie waarop de kunstenaars inspelen. Handelen en het beslissingsproces tot handeling
zijn voor een deel afhankelijk van de emotionele reactie van de potentiéle participant. Het is
aan de kunstenaar als procedural author om expliciet en impliciet gebruik te maken van de
emotionele reactie (White 2013). In dit hoofdstuk wordt onderzocht hoe emotie een rol
speelt in de uitnodiging tot participatie en hoe dit een rol speelt in het beslissingsproces tot

participatie.

7.1 Irrationele handeling

In Audience Participation in Theatre geeft White een aantal manieren om deze subjectieve
besluitvorming te onderzoeken. Volgens White is het belangrijk om lichaam en geest niet als
aparte entiteiten te beschouwen, maar te erkennen dat de geest invioed heeft op het
handelingsproces. Daarbij gebruikt White een breed scala aan cognitieve gedragsstudies. In
dit onderzoek wordt het brede veld van de studie naar emotie en handeling beperkt tot de
zes emotionele basissystemen die Bruce MacConachie onderscheidt. In Engaging Audiences:
A Cognitive Approach to Spectating in the Theatre onderscheidt MacConachie zes
basissystemen: FEAR, RAGE, PANIC, CARE, PLAY en SEEKING. White neemt de hoofdletters
van MacConachie over, omdat hiermee een verschil wordt aangeduid met de conventionele
manier waarop deze emoties worden gebruikt. MacConachie maakt vervolgens nog het
onderscheid in motiverende emoties (CARE, PLAY of SEEKING) en demotiverende emoties
(FEAR, RAGE of PANIC). In dit onderzoek blijft het beperkt tot deze zes emoties, omdat deze
houvast bieden in het onderscheiden en verklaren van de verschillende reacties van het
publiek. Deze zes emoties staan niet op zichzelf, maar via een wisselwerking tussen de
verschillende emoties kan de kunstenaar publiek verleiden tot participatie (White 2013,
119).

Welke emotionele reacties verwacht kunnen worden bij het publiek, heeft deels te
maken met de thematiek van de case studies. In beide performances wordt een onderwerp
centraal gesteld waar mensen direct mee te maken hebben in hun dagelijks leven. In dit

hoofdstuk wordt onderzocht hoe de thematiek invioed heeft gehad op de reacties, wat voor
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reacties hieruit kwamen en hoe deze te verklaren zijn vanuit de zes basisemoties die

MacConachie onderscheidt.

7.2 Irrationele handeling: Bitte Liebt Osterreich!

In 2000 is er voor het eerst sinds de Tweede Wereldoorlog in Oostenrijk een coalitie
gevormd met een extreemrechtse partij. De groeiende populariteit van extreemrechtse
partijen is in heel Europa te zien. De extreemrechtse FPO is in 1955 opgericht door oud
nationaalsocialisten. Hoewel de houding van de FPO niet altijd specifiek vijandelijk is
geweest naar immigranten, kwam hier in de jaren tachtig en negentig verandering in. In
1986 werd J6rg Haider voorzitter van de FPO en kwam de nadruk steeds meer te liggen op
een anti-buitenlandersbeleid. Haider wist in te spelen op de emotionele onderbuikgevoelens
van de Oostenrijkse bevolking door kritische vragen te stellen bij de positie van
gastarbeiders en immigranten op de arbeidsmarkt en de hoge werkloosheid onder de
Oostenrijkse bevolking. De FPO wist een ‘wij’ tegen ‘hen’ gevoel te voeden, waarin ‘wij’ de
hardwerkende Oostenrijkers zijn en ‘zij’ de (criminele) allochtonen. Vanaf het moment dat
de FPO in een coalitie in de regering kwam heeft dit ter discussie gestaan. In zekere zin is
Oostenrijk een van de eerste landen geweest waar extreemrechts weer in de regering plaats
kon nemen en daarmee een voorloper werd op andere Europese landen waar
extreemrechtse partijen ook aan populariteit wonnen (Wodak en Pelinka 2002).

In BLO zet Schlingensief het partijprogramma van de FPO centraal. In extreme vorm
laat Schlingensief zien wat de FPO voor ogen heeft. Hoewel Schlingensief een duidelijk
standpunt in lijkt te nemen, is het plaatsen van de standpunten van de FPO in een andere
context in feite het enige dat Schlingensief doet. Toch wist het project veel reacties los te
maken bij het publiek, vanuit beide kampen. Zowel de links- als rechts politiek
georiénteerden lieten zich horen. Met het containerproject wist Schlingensief de vinger op
de zere plek te leggen, want hoe kon dit gebeuren? En wat betekent dit voor de

internationale reputatie van Oostenrijk?

In BLO is een combinatie van emoties terug te vinden. Een combinatie van FEAR, RAGE,
CARE en PLAY - in wisselende samenstellingen — zorgt ervoor dat mensen zich aangesproken
voelen om te participeren. FEAR beschrijft de angst, of feitelijk het risico, op internationaal
gezichtsverlies. Door het feit dat de asielzoekers worden afgevoerd naar een onbekende
plek en Schlingensief die hier ook direct naar verwijst, wordt door het publiek verband

gelegd met de Tweede Wereldoorlog. RAGE heeft te maken met een gevoel van
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oneerlijkheid. Links zal het niet eerlijk vinden dat immigranten op deze manier worden
behandeld en zijn het niet eens met de stelling Ausldnder Raus. Rechts voelt woede, want
hoewel de citaten direct zijn overgenomen uit het partijprogramma van de FPO, worden ze
nu in een andere context geplaatst. CARE beschrijft de ethische vraagstukken die bij het
project komen kijken. Op microniveau heeft CARE te maken met de asielzoekers die in het
huis zitten en eruit gestemd worden. Door de ambiguiteit omtrent het project zijn veel
toeschouwers er niet zeker van wat er nu werkelijk gaat gebeuren met de asielzoekers die
het huis uit worden gestemd. CARE heeft ook op macroniveau van de politiek betrekking:
waar trek je de grens? Heeft iedereen recht op een veilige woon- en werkplaats? Of mag dit
alleen als dat niet ten koste gaat van de lokale bevolking? Ten slotte speelt PLAY als emotie
van MacConachie een rol in de uitnodiging tot participatie in BLO. Binnen de formatted
spaces of participation van Big Brother wordt het publiek van BLO gevraagd om mee te
spelen. Zoals al aangestipt in 4.2, verandert het format van een entertainmentprogramma
naar een metafoor voor een politiek systeem. De vraag die hierbij oprijst; hoe ethisch
verantwoord is het om in het laatste geval nog een stem uit te brengen op een van de
asielzoekers?

In hoeverre het publiek deze emoties bewust doorgaat valt te betwijfelen, maar
duidelijk is wel dat Schlingensief als procedural author hier gebruik van maakt. Des te meer
door zijn tegenstrijdige uitspraken buiten de container, waardoor het onduidelijk is in welke
context het project te plaatsen is. Buiten de container zegt Schlingensief, op het moment dat
er een deelnemer het huis moet verlaten: ‘Now there is something that is real. I'm saying it
again! This is a performance of the “Wiener Festwochen”. This is an actor. This is the
absolute truth’ (Schlingensief in Paul Poet 2002). Door de paradoxale uitspraak ‘dit is een
acteur, dit is de absolute waarheid’, wordt het publiek in staat van verwarring gebracht. Zo
sterk zelfs dat de gemeente besluit een bord te plaatsen met ‘dit is een voorstelling’.

De combinatie CARE en RAGE zorgden er wellicht voor dat een groep linksactivisten
zich geroepen voelde om de deelnemers te bevrijden uit het huis. In 3.2 werd dit voorval al
kort genoemd als voorbeeld van een onbedoelde uitnodiging tot participatie. Met geweld
bekladden ze het spandoek waarop stond ‘Auslander Raus!’. Als gevolg daarvan hebben de
asielzoekers een nacht in een hotel doorgebracht. De paradox van deze actie is dat juist deze
poging tot bevrijding tot het meest gevaarlijke en risicovolle momenten van de performance
leidde, omdat de fysieke veiligheid van de asielzoekers in het huis niet meer gegarandeerd
kon worden. Het is opvallend geweest dat juist linksactivisten in actie zijn gekomen tegen de

performance, terwijl extreemrechts zich relatief stil hield. De aanval ontstond vanuit een
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misinterpretatie van vorm versus inhoud. De linksactivisten vallen hier de vorm — het feit dat
de asielzoekers zitten opgesloten en onderwerp zijn van een spel — aan, terwijl die vorm juist
kritiek levert op de inhoud: de politieke situatie. In de basis zijn de linksactivisten en
Schlingensief het juist eens met elkaar. Deze actie is een accidental, een onvoorziene

uitnodiging tot participatie geweest.

7.3 Irrationele handeling: Wanna Play?

Ook in WP zijn verschillende emoties in veranderende samenstellingen te herkennen, welke
van invloed zijn geweest in de uitnodiging tot participatie. SEEKING heeft betrekking op
nieuwsgierigheid en een zoektocht. Enerzijds de nieuwsgierigheid van de toeschouwer op
het plein, anderzijds de zoektocht van Verhoeven naar intimiteit. De gesprekken beginnen
via PLAY, digitale voorbijgangers worden door Verhoeven aangesproken via de chats op de
datingapplicaties. Ze beginnen met SEEKING, de intentionele zoektocht van de gebruikers
naar contact met andere homoseksuele mannen. Verhoeven zet de veelvoorkomende
zoektocht naar seksueel contact op de datingapplicaties om naar een zoektocht naar
intimiteit. Zodra de ander op de hoogte is, zal SEEKING betrekking hebben op de
nieuwsgierigheid naar het project en Verhoeven. Deelnemers zullen ook FEAR voelen, welke
voornamelijk betrekking heeft op de kwestie van privacy. Verhoeven heeft dit als procedural
author en uit CARE om ethische vraagstukken heeft afgebakend. CARE zal ook zijn wat de
deelnemers uiteindelijk doen besluiten om op de uitnodiging in te gaan. Wellicht zijn zij
begaan met het imago van de datingapplicaties en de homogemeenschap en willen zij dit
doorbreken door deel te nemen aan het project.

Het voorval in Berlijn waardoor is besloten het project vroegtijdig stop te zetten,
kwam door een man die een combinatie van emoties doorging. Hij startte als ‘gewone’
gebruiker van de datingapplicatie, maar bleef nietsvermoedend omdat Verhoeven hem (bij
uitzondering) niet van tevoren op de hoogte had gesteld van zijn woonsituatie en het feit
dat de man deel uitmaakte van een openbaar kunstproject. De emoties FEAR om de privacy
en CARE omtrent het doorbreken van een stigma, bleven daardoor nog even uit. Toen de
man bij de trailer aankwam en zag waar hij onvrijwillig deel van was gemaakt, kwamen deze
emoties tegelijkertijd samen met RAGE en PANIC. Op microniveau maakt deze man zich
zorgen om zijn eigen privacy. Op macroniveau laat dit heel duidelijk zien dat mensen zich
niet bewust zijn met de gevolgen van online informatie delen: er bestaat daar vrijwel geen
controle over wie het te zien krijgt (Barnes 2006). Na afloop gebruikte de man sociale media

om de homogemeenschap op te roepen het project de boycotten. Door online reacties en
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het feit dat Verhoeven de veiligheid voor zijn gasten niet meer kon garanderen, voelde hij
zich genoodzaakt het project vroegtijdig te stoppen. Het feit dat deze man de aandacht
legde op een aspect van de performance waar deze in feite niet over ging, maakte dat
Verhoeven zich meer toe moest leggen op de privacy van de andere gebruikers en dat het
gesprek op dat moment meer ging om de ethische vraagstukken, in tegenstelling tot het
oorspronkelijke vraagstuk omtrent de invloed van digitale media op het analoge leven in de

fysieke ruimte.

7.4 Deelconclusie

In dit hoofdstuk is onderzocht welke rol emotie speelt in de uitnodiging tot participatie. Het
is de emotionele reactie die vaak een accidental, een onbedoelde uitnodiging tot participatie
ontlokt. In de beide case studies zijn een incident aan te wijzen waarop de irrationele
handeling naar aanleiding van een emotionele reactie is ontstaan. Aan de hand van Bruce
MacConachie die zes basis emotiesystemen onderscheid (FEAR, RAGE, PANIC, CARE, PLAY en
SEEKING), is onderzocht hoe deze incidenten zijn ontstaan en welke emoties een rol
speelden in de participatie van de rest van het publiek.

De emotionele reacties hebben vaak betrekking op ethische kwesties, zoals het feit
dat asielzoekers onderwerp van de performance zijn of de privacy van de gebruikers van de
datingapplicaties. De kunstenaars hebben als procedural authors in meer of mindere mate
deze ethische kwesties ingekaderd (zoals onderzocht in hoofdstuk 6). Wat opvallend is aan
de incidenten in BLO en WP is dat de aanval van een kant kwam die in principe aan dezelfde
kant staat of tenminste zou moeten begrijpen wat de taak van kunst is: kritisch reflecteren
op maatschappelijke kwesties. De emotionele reactie is een laatste aspect geweest in de
uitnodiging tot participatie dat in deze thesis is onderzocht en geeft inzicht in de
onverwachte participatie van de linkse activisten in BLO en de man die over ging tot een
fysieke aanval in WP. Participatie in de openbare ruimte betekent in dit geval ook:
participatie van mensen waarop niet ingespeeld kan worden. Deze mensen hebben van
tevoren geen kaartje gekocht en zijn in deze zin geen ‘contract’ aangegaan met het werk en
de kunstenaar. In tegenstelling tot een theaterzaal geeft een kunstproject in de openbare
ruimte een bepaald niveau van werkelijkheid met zich mee. De theaterzaal kan worden
beschouwd als ruimte voor experiment en datgene dat wordt getoond is geconstrueerd. Het
feit dat kunst in de openbare ruimte een heterogeen publiek betrekken van voorbijgangers

en bezoekers, betekent ook dat er geen controle is over wie er tot het publiek behoren.
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8. CONCLUSIE

In deze scriptie is onderzocht hoe het publiek van Bitte Liebt Osterreich! (BLO) van Christoph
Schlingensief en Wanna Play? (WP) van Dries Verhoeven wordt uitgenodigd tot participatie.
Deze case studies zijn beide interventies in de openbare ruimte, vragen voorbijgangers om
te participeren en verhouden zich tot een populair mediafenomeen van hun tijd.

Om te onderzoeken hoe het publiek wordt uitgenodigd tot participatie was het
noodzakelijk om eerst te onderzoeken wat participatie inhoud en waar participatie
plaatsvindt in de case studies. In Deel | van deze scriptie is een onderscheid gemaakt in
verschillende niveaus van participatie: de toeschouwer, de deelnemer en de ‘echte’ mens als
speler. In Audience Participation in Theatre (2013) onderzoekt White de uitnodiging tot
participatie als artistiek materiaal van het kunstwerk. Daarvoor introduceert hij drie
concepten: procedural authorship, invitation en horizon of participation. De kunstenaar van
een participatiekunstwerk functioneert als procedural author, hij schrijft de structuur van de
narratief van het werk. Hierbij vallen openingen in het werk die worden opgevuld door
participatie van het publiek. Vervolgens onderscheidt White vier soorten uitnodigingen:
overt, implicit, covert, en accidental. De overt, expliciete, uitnodiging is helder en laat weinig
aan de verbeelding van het publiek over. De implicit uitnodiging laat al meer over aan de
verbeelding van het publiek. Het kan zijn dat het voor het publiek hierbij niet duidelijk is of
participatie gewenst is. De covert, verborgen, uitnodiging vindt plaats zonder dat het publiek
dit direct in de gaten heeft. Dat kan bijvoorbeeld door mensen tot interactie uit te lokken,
zonder dat zij door hebben dat het deel is van een kunstwerk. Als laatste uitnodiging
beschrijft White de accidental uitnodiging: participatie die plaatsvindt zonder dat de
kunstenaar dit had bedoeld. Tenslotte benoemt White de horizon of participation als het
referentiekader van waaruit de potentiéle deelnemer de uitnodiging tot participatie

interpreteert.

8.1 Onderzoeksresultaten
Aan de hand van de verschillende niveaus in participatie en de concepten van White zijn de
twee case studies aan een analyse onderworpen. In de analyse is onderzocht op welke
manier publiek wordt uitgenodigd tot participatie. Daarvoor zijn vier aspecten

onderscheiden in de uitnodiging tot participatie: interventie, vorm, risico en emotie.

67



De case studies zijn artistieke interventies in de openbare ruimte, wat betekent dat ze een
heterogeen publiek aanspreken van voorbijgangers en bezoekers. Schlingensief nodigt het
publiek op het plein expliciet en impliciet uit tot participatie. Schlingensief nodigt
voorbijgangers expliciet uit door ze te vragen dichterbij te komen. Impliciet nodigt
Schlingensief toeschouwers uit tot deelname door hen te confronteren hen een politieke
kwestie en hen in verwarring te brengen over de intentie van het project. Door de artistieke
interventie in de openbare ruimte wordt de openbare ruimte hergedefinieerd tot een
politiek-maatschappelijke ruimte. Wanneer deelnemers in discussie gaan op het plein,
nemen ze hiermee direct een politiek standpunt in. De deelnemers representeren namelijk
niets anders dan zichzelf. Verhoeven behandelt de openbare ruimte als een openbaar
museum, waarin hijzelf geéxposeerd wordt. De glazen trailer en het hek met een bordje met
toelichting maakt dat de voorbijganger wordt gestopt in zijn dagelijkse routine. Daarnaast
maakt Verhoeven van het plein een fysieke weergave van de digitale ruimte. De
intermenselijke verhoudingen worden op scherp gesteld, door het feit dat we zien hoe
Verhoeven zich eenzaam ophoudt in de digitale ruimte.

In de vorm hebben beide case studies ervoor gekozen om zich te verhouden tot een
bekend mediaformat. Schlingensief gebruikt het format van Big Brother om een groter,
politiek probleem duidelijk te maken. De horizon of participation van het publiek betekent
hier dat het publiek bekend is met het stemsysteem en het verlaten van de kandidaten van
het huis. In BLO krijgt deze handeling echter een zware politiek-maatschappelijke lading
door het feit dat Schlingensief impliceert dat de asielzoekers in de performance niet alleen
het huis uit worden gestemd, maar tevens het land uit. Een programma dat is ontworpen
voor laagdrempelig vermaak, wordt gevormd tot een weergave van een politieke kwestie. In
WP kiest Verhoeven ervoor om zijn contact met de buitenwereld slechts via
datingapplicaties op smartphones te laten verlopen. Het maatschappelijke fenomeen dat
Verhoeven wil onderzoeken is gevolg van de media waartoe Verhoeven zich verhoudt in zijn
performance. Via Grindr, een datingapplicatie die voornamelijk bekend staat om zijn
oppervlakkige, snelle seksuele ontmoetingen, onderzoekt Verhoeven juist naar liefde en
intimiteit in een digitaal tijdperk.

De horizon of risk (White 2013) beschrijft het risico dat het publiek verwacht te
lopen door te participeren. De kunstenaar als procedural author kan ervoor kiezen deze
risico’s weg te nemen of deze open te laten voor meer spanning in de participatie. Risico
hangt ook nauw samen met problematieke ethische implicaties van de performances. In BLO

laat Schlingensief ruimte voor bepaalde risico’s en gebruikt hij nadrukkelijk onethische
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handelingen om zijn punt te maken. De groep die het meest werkelijke, fysieke risico loopt,
is de groep asielzoekers in het huis. Door hun deelname aan het project zou hun aanvraag
voor een verblijfsvergunning in gevaar kunnen komen. In WP heeft het risico veelal te
maken met het publiekelijk tonen van de eigen homoseksualiteit. Waar Grindr een semi-
afgesloten ruimte is om andere homoseksuele mannen te ontmoeten, is het plein een
publieke ruimte met wellicht ongewenste blootstelling van de eigen persoon. Verhoeven
neemt een aantal van deze risico’s weg door persoonlijke gegevens van de ander
achterwege te laten en op het moment dat er een gast langskomt, zorgt Verhoeven ervoor
dat er een gordijn dichtgaat. Door het incident in Berlijn werd Verhoeven gedwongen zich te
verhouden tot ethische vraagstukken omtrent privacy, terwijl dat niet het onderwerp was
van zijn artistieke onderzoek.

Ten slotte is emotie als vierde aspect onderzocht in de uitnodiging tot participatie.
Enerzijds probeert Schlingensief het publiek te provoceren met een emotionele kwestie,
maar anderzijds vond er ook onbedoelde participatie plaats toen de linksactivisten de
containers bestormden. Door een combinatie van emoties nodigt de kunstenaar, al dan niet
bewust, uit tot participatie. Emotie zorgt voor irrationele handelingen en een onbedoelde
uitnodiging tot participatie, zoals de linksactivisten die in BLO de asielzoekers op
gewelddadige wijze uit de containers wilden bevrijden of de man die in WP zijn frustratie

fysiek uitte op Verhoeven.

8.2 Eindconclusie
In deze thesis is onderzocht hoe het publiek van BLO en WP wordt uitgenodigd tot
participatie. De twee case studies kennen drie belangrijke overeenkomstige aspecten: het
zijn artistieke interventies in de openbare ruimte, ze vragen gewone mensen om te
participeren en ze verhouden zich tot een mediaformat. Deze drie aspecten dragen bij aan
de betekenisgeving van participatie in het werk.

Allereerst de openbare ruimte. Een kunstwerk in de openbare ruimte geeft niet
alleen stof tot nadenken over wat gepresenteerd wordt, maar heeft ook het vermogen om
de bestaande ruimte daarin mee te nemen. Timon Beyes en Chris Steyaert geven
handreikingen om artistieke interventies in de openbare ruimte te onderzoeken. Artistieke
interventies breken in op de bestaande structuren van een openbare ruimte, waardoor deze
structuren vanuit een ander perspectief kunnen worden beschouwd. De openbare ruimte
wordt onderdeel van het werk en subject aan de betekenisgeving van het werk. De

reflexieve kwaliteit van kunst maakt het in de openbare ruimte des te meer mogelijk om
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bestaande politieke, sociale en economische processen bloot te leggen. In WP maakt
Verhoeven de digitale homoseksuele relaties zichtbaar in een hetero normatieve
buitenwereld. Schlingensief maakt in BLO van een openbaar plein, een ruimte met een
politiek-maatschappelijke lading en een ruimte voor debat.

Doordat in dit geval de artistieke interventies in de openbare ruimte plaatsvonden,
wisten ze een heterogeen publiek te betrekken. Een publiek dat bestond uit voorbijgangers
en bezoekers, met als gevolg dat het publiek van een artistieke interventie in de openbare
ruimte voor een groot deel bestaat uit mensen die niet per definitie op zoek zijn geweest
naar een dergelijke confrontatie. Door de plotselinge onderbreking van de gebruikelijke
route van de voorbijganger, wordt deze letterlijk gestopt en gedwongen om de gegeven
ruimte opnieuw te beschouwen. Gezien het publiek van de artistieke interventie wordt
aangesproken in de openbare ruimte, worden ze persoonlijk aangesproken. Dat betekent
dat de leden uit het publiek, die gaan deelnemen zichzelf representeren. De participant, zo
stelt Beyes, verhoudt zich daardoor niet alleen tot het werk, maar neemt tevens deel in een
groter maatschappelijk debat.

Participatie in de openbare ruimte krijgt daardoor andere implicaties dan
participatie in een theaterzaal. Publiek in een theaterzaal gaat een ruimte in waarin
ongeschreven regels gelden: het publiek is stil en de speler of kunstenaar handelt. Zelfs
wanneer het publiek wordt gevraagd te participeren, blijft het publiek in zijn rol als publiek.
Zoals in RULE™ van Emke Idema, waarin het publiek politieke vraagstukken en persoonlijke
kwesties in een theatraal spel beantwoord, blijft participatie tevens een onderdeel van de
redelijk veilige omgeving van de theaterzaal. Toegang tot de theaterzaal kan alleen worden
verkregen wanneer iemand een kaartje heeft gekocht, wat betekent dat iedereen in de zaal
met hetzelfde doel is gekomen: een voorstelling ervaren. Participatie in de theaterzaal vindt
plaats in een theaterzaal die na afloop van de voorstelling weer wordt verlaten door het
publiek. Dat betekent dat mogelijke risico’s en consequenties, zoals génante situaties, ook
achterblijven in de theaterzaal. De theaterzaal biedt een redelijk veilige omgeving voor
participatie, als vrijplaats voor experiment. Het publiek in de theatervoorstelling handelt
vanuit de interne motivatie om een voorstelling te laten slagen.

De veilige, afgesloten theaterzaal staat in contrast met de onveilige, openbare
ruimte. De participant handelt hier vanuit persoonlijke overtuiging, waardoor zijn handeling
ook een representatie is van een persoonlijke opvatting. Dat betekent ook dat gevolgen voor
de handeling niet op de plek van het kunstwerk worden achtergelaten, maar met de

participant worden meegedragen. Daarnaast is het risico op negatieve reacties van andere
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publieksleden ook groter, omdat ook zij handelen vanuit persoonlijke overtuiging en niet in
dienst van het werk. Het feit dat participatie in de openbare ruimte andere implicaties kent
dan participatie in de theaterzaal, heeft tevens te maken met de homogeniteit van het
theaterpubliek in de theaterzaal ten opzichte van de heterogene groep in de openbare
ruimte. In theater gaat de bezoeker bepaalde afspraken aan, zoals: voor deze bepaalde tijd
verbind ik me aan de voorstelling. In de openbare ruimte is dit veel diffuser, de
heterogeniteit van het publiek leidt ertoe dat de rollen die leden uit het publiek kunnen
aannemen, fluide zijn. Ze kunnen van voorbijganger, naar toeschouwer, naar deelnemer,
weer terug naar voorbijganger.

Het derde aspect dat een gemeenschappelijke factor in de case studies, was het feit
dat ze zich heel duidelijk verhielden tot een mediaformat. Deze mediaformats hebben in dit
onderzoek geholpen een andere potentie te laten zien van de formats zelf, maar ook van de
kunsten. Via de mediaformats raakten Schlingensief en Verhoeven maatschappelijke
thema’s aan, maar wisten ze gelijktijdig een kritische houding aan te nemen ten opzichte
van het format. De kunstenaars creéren de artistieke context waarin dit spel gespeeld kan
worden. De reflexieve kracht van de kunsten maakt dat de kunstenaars de mediaformats als
het ware tegen zichzelf kunnen gebruiken. Schlingensief pakt een programma dat puur voor
entertainment was, waarin mensen uit werden gestemd zonder zware consequenties en
maakte het tot een metafoor van een zwaarbeladen politiek debat met problematische
consequenties. In WP zette Verhoeven het medium dat bekend staat als een platform voor
snelle, oppervlakkige seksuele ontmoetingen in om juist die liefde en intimiteit te zoeken.
Door deze mediaformats in een ander kader te plaatsen, worden ook deze formats weer
bevraagd. De horizon of participation van de participanten wordt bepaald door eerdere
ervaringen en in dit geval door de bekendheid van de mediaformats. Het publiek verwacht
een spel, entertainment (Big Brother) of verwacht expliciete gesprekken te zien (Grindr),
maar ziet het tegenovergestelde. Daardoor wordt het publiek ook weer van zijn stuk
gebracht en gedwongen tot stellingname. Dit kan in verband worden gebracht met de
formatted spaces of participation van Eggo Miiller die stelt dat participatie nooit vrij is, maar
altijd wordt gestuurd door bedrijven en commerciéle partijen. In deze zin is het publiek een
speelbal voor die bedrijven. Miiller geeft hier duidelijk negatieve connotaties aan, terwijl die
sturing ook kan leiden tot positieve ervaringen. Als publiek van een voorstelling word je

gestuurd naar een positie of houding die buiten de eigen horizon of participation valt.
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8.3 Discussie en aanbevelingen
In deze thesis is een aanzet gegeven naar de betekenisgeving van participatie in artistieke
interventies in de openbare ruimte. Waar dit onderzoek nog beperkt blijft, is het feit dat hier
slechts twee performances zijn onderzocht terwijl er een heel scala aan artistieke
interventies in de openbare ruimte bestaat. Deze twee case studies zijn uitgekozen omdat ze
juist een aantal gemeenschappelijke gronden hebben, maar dat betekent ook dat er in deze
scriptie geen aandacht is geweest voor artistieke interventies in de openbare ruimte die zich
bijvoorbeeld niet zo specifiek verhouden tot een mediaformat. Verder onderzoek zou zich
kunnen concentreren op artistieke interventies die het publiek op andere manieren vraagt
te participeren. Naar aanleiding daarvan kan dan worden onderzocht of er tevens sprake is
van een dubbel karakter of hoe de kunstenaar als procedural author de horizon of
participation dan vormgeeft. Zoals Schlingensief juist ook veel gebruik maakt van weerzin en
over-identificatie, kan dit tevens een rol spelen in de uitnodiging tot participatie. In het
interview met Verhoeven legde hij zelf al de link van Bitte Liebt Osterreich naar Ceci n’est
pas... van zichzelf en Exhibit B over de human zoo van de Zuid-Afrikaanse kunstenaar Brett
Bailey; omdat weerzin en over-identificatie hier belangrijke artistieke middelen zijn. Het zou
interessant zijn voor vervolgonderzoek om de weerzin een plek te geven in de uitnodiging
tot participatie.

Een ander aspect dat naar aanleiding van deze thesis verder kan worden onderzocht en
hier slechts zijdelings is aangeraakt, is de invloed van de participatieve kwaliteiten van de
media in het licht van het intermedialiteitsdebat te onderzoeken. Het zou erg interessant
zijn om juist vanuit een meer intermediaal perspectief de wederzijdse invlioed tussen de
participatieve kwaliteiten van media en theater te onderzoeken. Hoe verhouden die zich tot
elkaar? Hoe kunnen de participatieve kwaliteit van (bekende) mediaformats worden ingezet
in theater? Wat betekent dat voor de betekenisgeving van participatie in theater of voor

participatie in de media?
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10. BULAGEN

Interview met Dries Verhoeven

Afgenomen op 10 juni 2015.

Hoe ben je er zo toe gekomen deze voorstelling zo te maken?

Daar komt een heel lang antwoord op. Er is altijd een inhoudelijk antwoord en een antwoord
over vorm. Die twee grijpen in elkaar en je weet niet waar de een begint en de ander
eindigt.

Wat betreft het inhoudelijke. De vraag ‘hoe word ik persoonlijk beinvloed in mijn
zoektocht naar intimiteit door de meest dominante middelen in de homowereld, Grindr en
soortgelijke apps?’, was een onderwerp wat me persoonlijk veelvuldig bezighield en waar ik
ook performatieve mogelijkheden in zag, omdat het zo’n performance is die mensen daarin
tentoon spreidt. Ik zelf ook. Je bent constant bezig met het curatoren van je eigen leven:
‘hoe stel ik mezelf tentoon? Wat laat ik zien? Wat laat ik niet zien?’ Allemaal om een
bepaald doel te genereren. Daarin zag ik een ontwikkeling die veel gevolgen heeft voor hoe
we ons tot elkaar verhouden in de openbare ruimte en hoe we omgaan met dingen als liefde
en intimiteit. Ik zie ook de tragiek van mensen die eigenlijk blijven hangen in die
performance, in het verkrijgen van aandacht, boven het opbouwen van een relatie met
iemand. Omdat zo’n app een aandacht machine is, of kan zijn, zie ik ook de tragiek. En die
zag ik af en toe in mijn eigen leven, bij vrienden van me en bij onbekenden die een te gek
leven hebben op de sociale media; maar dat de sociale media op een gegeven moment niet
meer in dienst staan van iets anders, waarbij mensen blijven draaien in een cirkel van of
2000 Facebook-vrienden of vier fuckbuddies. Dan is het maar de vraag of het slecht is of
niet, maar mij boeit dat niet. Ik heb altijd door mijn werk de behoefte om me te verhouden
tot het hier en nu, om vragen te stellen over hoe we de wereld inrichten en hoe de manier
waarop we de wereld inrichten invloed heeft op intermenselijke verhoudingen. Daarin vond
ik dit zo’n treffende ontwikkeling, dat ik daarop wilde aanhaken.

Wat betreft de vorm ben ik eigenlijk altijd op zoek naar het zoeken van
ontwrichtende vormen, naar vormen die de openbare orde kunnen ontwrichten of
verstoren. Om daarin de voorbijgangers te laten twijfelen over de status quo van de wereld
waarin we leven. Daarin ben ik veel meer geinteresseerd in het aanspreken van degene die

niet voorbereid is, dus de passant of straat of de museumbezoeker die in principe onderweg
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is van plek a naar plek b en door het werk wordt stilgezet, en daarmee wordt gedwongen tot
stellingname. Want als jij onderweg bent naar de volgende museumzaal, of naar de H&M en
jij wordt door een bepaalde ingreep tot stilstand gebracht, dan moet je je verhouden tot dat
werk en ben je medeplichtig aan je eigen ervaring. Ik merk in mezelf, dat als mij dat
overkomt, dat ik dan heel wakker word en dan de behoefte voel naar mezelf de vraag te
beantwoorden waarom ik daar blijf stilstaan. En dat was in dit project, dat viel wel op zijn
plek, omdat we ook onze verhouding tot elkaar hebben in de openbare ruimte nu het
internet een meer vanzelfsprekende ontmoetingsplek wordt dan de straat. Het is veel
makkelijker of veel minder beschamend om onbekenden aan te spreken via een chat, een
klein bericht, dan dat het op straat is. Dus om die twee op in elkaar te laten grijpen,

daarvoor was dit een voor de hand liggende vorm.

Hoe zie je de invloed van de apps en sociale media dan in de openbare ruimte?

Daar bewegen dezelfde mensen als op straat, dezelfde groep mensen. Bij Grindr zijn dat ook
vaak je buurtgenoten. De mannen die daar verschijnen worden gesorteerd op geografische
afstand. Dus je ziet daar daadwerkelijk de dichtstbijzijnde homoseksuele buurman, maar het
is veel minder eng om iemand daar aan te spreken dan iemand in de Albert Heijn aan te
spreken. Jaren geleden kon je niet anders, dan moest je wel een knipoog geven aan degene
bij de bushalte, anders gebeurde er niks. Nu is het de vraag: zijn we preutser geworden of
zijn we minder daadkrachtig geworden? Of zien we de buren misschien minder omdat we
met ons hoofd in de telefoon hangen? Dat geldt in ieder geval voor mij, omdat je ook op
straat je telefoon in je handen hebt en de Facebookknop indrukt en ik dus minder om me
heen kijk. Ik wil niet vervallen in cultuurpessimisme en zeggen dat dit een verkeerde
ontwikkeling is, maar ik wil het wel onderzoeken. Dat op het moment dat ik jou makkelijker
benader, ook al zitten we in dezelfde kroeg en ik zie dat het blondharige meisje vier meter
verderop ook in die app zit, dat ik dan makkelijker daarin schrijf naar jou, dan in de
daadwerkelijke wereld. Dan vind ik het interessant om te onderzoeken wat dat voor
gevolgen heeft. Vooral als jij je op die app anders voordoet dan je in de reéle wereld
voordoet. Als je me vraagt welke van de twee het dichtste staat bij jouw wezen, kan het zijn
dat je je op zon app bepaalde onderdelen wel laat zien die je in het werkelijke leven niet laat
zien. Het omgekeerde is ook aan de hand: dat die apps, sowieso die sociale media, op een
bepaalde manier gecodeerd zijn. Grindr is heel seksueel gecodeerd, Facebook is heel erg
gecodeerd op basis van behaalde successen, waar je ook op gaat anticiperen. Dat heeft

gevolgen op het moment dat het ene alter ego in contact staat met het andere alter ego en
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je elkaar continue bevestigd, hetzij in je seksuele potentie, hetzij je financiéle potentie, hetzij
jou als positief welgeslaagd vrolijk persoon die in contact staat met een ander welgeslaagd
positief vrolijk persoon. Dat heeft gevolgen voor iedereen die zich veelvuldig in de sociale
media begeeft. In de homowereld is het effect nog iets groter, omdat de gayvillage
verdwijnt. In de jaren ‘60 en ‘70 was er een behoefte aan plekken waar je andere
homoseksuelen kon ontmoeten. Dus dan heb je het over kroegen en andersoortige
ontmoetingsplekken, die als een neveneffect hadden dat die de homo’s zichtbaar maakten
aan de hetero normatieve buitenwereld. Dat was in Amsterdam de Reguliersdwarsstraat, de
Warmoesstraat en plekken als de IT en de Roxy. Los van het feit dat we elkaar ontmoetten,
daar seks hadden en mogelijk onze partners daar ontmoetten, maakte het ook aan negentig
procent van de stad die geen homo was zichtbaar dat we in een stad leven waar iedereen
zich seksueel vrij voelt en waarin ook mensen zijn die zich onttrekken aan de norm. Dat is
het zichtbaar maken van de uitzondering op de regel. Op het moment dat het internet een
plek is waar we onze uitzonderlijke kenmerken kunnen tonen, kunnen we ons afvragen of de
buitenwereld nog wel een afspiegeling is van onze diversiteit. Dat is een ontwikkeling die
gaande is, dat dit niet het geval is. Omdat het is verleidelijk is, of misschien wel voor de hand
ligt dat het moment dat je wil protesteren dat liever op Facebook doet door het geven van
een like, dan met een spandoek op straat te lopen. Het betekent dus ook dat die mensen,
die jouw mening niet kennen of jouw Facebook niet kennen, ook niet onder ogen komen
wat jouw mening is. Dat zien alleen jouw Facebook vrienden. Dat is ook wel iets wat het
project aanraakt. De zichtbaarheid van dit soort fenomenen, het zoeken naar intimiteit, in

dit geval in de homowereld, maakte het project wel specifieker.

Vond je het lastig om de seksuele code van Grindr te doorbreken of te ontsleutelen?

Als kunstenaar of als persoon?

Terwijl je in het glazen huis zat.

Nee, want de vuistregel is toch dat als je in contact staat met je eigen agenda, is dat ook
helder naar jezelf toe. En ik had ook heel veel getuigen achter me staan, een publiek dat met
me meekeek naar mijn pogingen om iemand te vinden die een uur lang naast me kwam
zitten en mijn hand vasthield, om maar iets te noemen. Op het moment dat ik die behoefte
had in het dagelijks leven, dan is die behoefte veel schimmiger en is die minder uitgesproken
en verval ik veel makkelijker in de codes van dat platform. Want het vragen ‘kom je anders
zo een uur lang naast me zitten en mijn hand vasthouden?’, terwijl dat misschien wel een

behoefte is die veel mensen hebben, is compleet undone om aan onbekenden te vragen. Je
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kan het ook zien als seksuele emancipatie, dat het meest voor de hand liggende dat je doet
met een onbekende op Grindr is neuken en via de seksuele ontmoeting kan je misschien je
andere verlangens ook vervullen, maar dan moet je al heel veel stappen verder zijn. Je moet

eerst met iemand naar bed voordat je iemand kan vragen om met je naar de film te gaan.

Haast een omgekeerde wereld..

Ja.. nou, omgekeerd vanuit heteroseksueel perspectief misschien. Maar ja je kan het zien als
complete bevrijding. In ieder geval, enorm de behoefte van het bespreken waard. Want de
mens heeft enorm palet aan verlangens. Als je het hebt over intermenselijke verlangens, dan
is de seksuele er een van, en een hele belangrijke en op het moment dat je jezelf als
homoseksueel hebt geuit, dan doe je dat ook vanuit hetgeen waarmee je je onderscheidt
van de heter normatieve wereld, maar dat betekent helemaal niet dat we niet het verlangen
hebben om samen te ontbijten of naar familiefoto’s te kijken. Dat verlangen hebben we ook.
Maar dat is een ondergeschoven kind. Het is voor iedereen die dwangmatig of
ongecontroleerd of zonder heldere agenda op de sociale media begeeft een hele wijze les
om een Ad’tje in je kamer op te hangen en daar op te schrijven wat je precies wilt. Voordat
je die knop indrukt, want voor je het weet wordt je meegesleept in een reeks van berichten
van mensen en ben je allemaal handelingen aan het verrichten die daar helemaal niet
overeenkomen met wat je op dat moment wilt doen. Dan ben je allerlei dingen aan het liken
van mensen, en als je het gaat onderzoeken, kom je erachter dat je dat doet om gezien te
worden. Of omdat je je graag wilt manifesteren als politiek geéngageerd, of sociaal, of
cultureel geinteresseerd, of dat je niets wilt missen of wat dan ook. Dat was nu het voordeel
van hoe ik het project het geconcipieerd, is hoe ik dat nu niet deed. Nu absoluut met een
heel duidelijk doel me daar begaf. En dan is het ook bizar dat dit dan ook lukt. Ik heb 42
mannen ontmoet. Zoveel mannen heb ik nog nooit ontmoet in 10 dagen, maar puur vanuit
de daadkracht en de helderheid van wat ik nu wil en elke zin die ik formuleer staat in dienst

van het behalen van dat doel.

Je geeft al aan, de mannen van Grindr zijn een belangrijk deel van de voorstelling, maar in
hoeverre kun je daar van te voren een spanningsboog in maken. Omdat het project 10
dagen duurt, dat een is behoorlijke tijd, kun je daar voor jezelf een bepaalde ontwikkeling
in?

Nauwelijks, eigenlijk niet. Het is de vraagstelling die de waarde van het project aangeeft

denk ik. En dat is feitelijk het daar staan op het plein en zien wat ik aan het doen ben, was
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op sommige momenten behoorlijk oninteressant denk ik. Maar op het moment dat je ernaar
kijkt en je bewust bent van wat ik aan het doen ben, dan kan het zijn dat het toch aan het
denken zet of dat het ontroert of dat het een link maakt naar je eigen leven. En die 10 dagen
waren ervoor nodig om het project een zekere frequentie en kracht te geven om na te
denken over iemand die zich alleen nog maar in die wereld begeeft. Dus de vraag stel dat we
over een x aantal jaren, alleen nog maar het internet hebben als een plek om onze
verlangens te vervullen, wat heeft dat dan voor gevolgen voor de manier waarop we ons tot
elkaar verhouden. Daar had ik die 10 dagen voor nodig. Op het moment dat je dat vier uur
doet, is dat niet zo krachtig. Ik denk dat misschien wel de irritatie en de wanhoop en het feit
dat het niet lukt, ook het feit dat ik tijd had om die verlangens te vervullen, ook allemaal ten
dienste staat van die gedachte. Dat ik voor sommige mensen een soort huisdier van de stad
was, voordat ze naar hun werk gingen langs het Neude fietste om te zien wat ik aan het
doen was. dat betekent dat je een gedachte in iemands hoofd plant en dat je ervoor zorgt
dat mensen, in het bedrijf waar ze werken of aan de keukentafel thuis, refereren aan wat ze
die dag hebben gezien of dat ze nog even snel online checken wat er op dat moment
gebeurd. Maar de ontwikkelig ontstaat eigenlijk eerder in de hoofden van de mensen die
kijken, dan dat het in het project zelf gebeurd. Want het maakt mij eigenlijk niet heel veel uit
of ik nou op dag 1 of op dag 10 op zoek ben naar iemand om te scrabbelen of iemand om

lepeltje-lepeltje mee te liggen of karaoke kwam zingen of wat dan ook.

Het is wel fascinerend inderdaad, hoe mensen een eenzijdige verbintenis kunnen voelen
met jou. Omdat jij niet naar het plein kijkt, geen verbinding maakt met de mensen op het
plein, maar de mensen op het plein zich wel betrokken voelen bij jou.

Ik had geen idee hoeveel mensen er stonden, of het er vijf of vijftig waren. Het voelt
achteraf — want mensen bellen je dan, of sturen je een berichtjes dat ze je gezien hebben —
het voelt echt alsof mensen reflecteren op je FB profiel. Mensen waarvan jij geen idee had
dat die er waren, hebben allemaal persoonlijke details van je leven opgevangen. Dus dat..
daarom deed ik het natuurlijk ook. Het exposé van je leven, of van jezelf, wat we allemaal in
meer of mindere mate tentoonstellen, op die sociale media, dat gevoel van bekeken te
worden zonder dat je het merkt, op het moment dat het gebeurd, dat was wel de energie

die bleef hangen.

Hoe bewust was jij bezig met de mensen op het plein?
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Geen moment. Heel af en toe schreven mensen mij vanaf het plein. Dat was eerder irritant

dan toevoegend.

Hoe ging je daar dan mee om?

Het feit dat ze daar stonden, zo snel mogelijk negeren. En ze op persoonlijk niveau
benaderen. Dus als mensen zeiden: wat zit je daar lekker op je stoel, heb je net koffie op,
vraagteken, haha, smiley. Dan zo snel mogelijk gaan naar; hoe was je dag en hoe gaat het
met de liefde?

Daardoor kunnen ze al bijna niet anders meer dan..

Nee.. en dan wordt het wel weer interessant, want dan is de tekst van degene die zich op
dat plein begeeft ook zichtbaar voor de mensen die daar lopen. Dus dan is het misschien wel
weer van meerwaarde dat iemand zich op zo een korte afstand van mij zich uitlaat over
persoonlijke details, waar hij zich misschien niet over uitlaat als degene naast hem op straat
daarnaar vraagt. Omdat de intimidatie van een daadwerkelijk persoon, dan een onbekende

waarmee je via getypte zinnetjes communiceert.

In Utrecht liet je alleen de chats zien waarvan de ander het goed vond dat ze werden
getoond.

Wel mijn vragen werden getoond, dus tot het moment dat iemand op de hoogte was van
wat ik onderzocht, wat het idee van het project, zag je alleen de vragen die ik stelde aan
onbekenden. Vanaf het moment dat ze wisten wat ik aan het doen was, waren ook hun

antwoorden te zien.

Hoe waren de gespreken met mensen die niet wilden deelnemen?

Meestal begonnen die heel seksueel. En dan zag het publiek dus alleen maar mijn poging om
vanuit dat seksuele ergens anders uit te komen. Terwijl ik vragen stelde refereerde ik wel
naar wat de onbekende mij had meegedeeld als seksuele wensen, of seksuele voorstellen.
En vanuit daar ging ik dan eigenlijk behoorlijk snel naar de behoefte om pannenkoeken te
eten. En dat werd ook behoorlijk vaak afgewend. Dat was iets wat niet zichtbaar was.
Waarin niet alles zichtbaar was voor degene op het plein, wat het project wel mogelijk heeft
gemaakt. Ik denk dat iedereen die de app kent, absoluut op de hoogte was van wat er
gebeurde, dat dit uitzonderlijk was in die context. Op het moment dat je helemaal geen idee
hebt van wat Uberhaupt een datingapp is, is misschien het uitzonderlijke van iemand

benaderen om pannenkoeken te eten, ook minder opvallend.
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Het blijft natuurlijk wel interessant voor de toeschouwer als jij herhaalt wat er in het
gesprek gebeurd.

Dat probeerde ik absoluut. En dan soms moesten mensen ook wel het Grindr jargon
begrijpen. Op de blog stond een glossary met alle afkortingen, omdat niet iedereen weet

wat MSH Fun betekent.

Merk je voor jezelf verschil in hoe je social media gebruikt nu je uit het huis bent?

Nauwelijks. Ik ben ook te druk geweest afgelopen week om me daar enorm te begeven.
Maar het is wel interessant, eigenlijk wat ik net ook zei. Dat is wel iets wat ik honderd keer
tegen mezelf zeg. Sta in contact met wat je wilt in je leven. Probeer je handelen aan te
passen op wat je verlangt. En laat je niet een of andere complete diarree aan informatie
zodra je dat knopje indrukt, laat jezelf daar niet aan ten onder gaan. Ik wil vandaag weten
hoe het met Koen, Marco en Cindy is, ik wil nog een verjaardagskaart sturen naar iemand,
en ik wil graag of er komend weekend iets in het theater te doen valt. Okee, dat zijn de drie
dingen en nu de knop indrukken, voordat je allerlei artikelen over Lady Gaga aan het lezen
bent waar je helemaal niet naar op zoek was; de grootst mogelijke onzin. Dat is een beetje
alsof je vier uur lang in het tijdschriftenrek bij de Bruna belandt en op zoek bent naar de
Volkskrant maar op de een of andere manier ben je daar beland en lees je allerlei dingen
over het koningshuis of weet niet wat die je helemaal niet wil lezen. Dat is misschien wel

wat ik ervan heb meegenomen.

Je zei in de paneltalk, als kunstenaar vond je het project in Berlijn interessanter, omdat dat
daar meer commotie is ontstaan, in Utrecht is het wat rustiger verlopen in die zin. Kijk je
daar nog zo op terug? Is het niet zo dat omdat het in Utrecht rustiger is verlopen de
aandacht meer ging naar intimiteit dan naar privacy?

Zeker, intimiteit is een onderwerp waar mensen veel minder.. wat mensen in stilte
beschouwen. Dat gaat met veel minder kabaal gepaard. Op het moment dat je het hebt over
een mogelijk taboe op intimiteit of liefde en genegenheid en overgave in een wereld die
seksueel of soms pornografisch gecodeerd is, dan zijn dat gedachten die we mee naar huis
nemen of fluisterend met elkaar bespreken. Op het moment dat het privacy is, waar liggen
de grenzen van wat privé is en wat openbaar is, dan kan iemand enorm uit zijn slof schieten.
Dat gebeurde in Berlijn, bij één iemand die het project enorm wist uit te vergroten, dat

binnen een paar dagen het project over niets anders ging. En dat leverde uiteindelijk heel
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veel commotie op en dat verlegde ook de focus van het werk. Het gaf het werk ook heel veel
aandacht. Het was voor mij initieel niet de waarde van het werk. Los dat ik het een hele
interessante discussie vind, want ik denk dat het internet een nieuwe publieke ruimte is, dat
zoals gezegd daar dezelfde mensen zichzelf begeven als hier nu in dit café. Op het moment
dat jij een platform gebruikt om iets van jezelf te laten zien — die op geen enkele manier
versleuteld is en iedereen binnen 30 seconden kan zien hoe de buurman zich daar
manifesteert — dan kun je niet zeggen ‘dat is privé’. Dat is een pure illusie. Maar omdat al die
media gecodeerd zijn met woorden als friends en buddies, krijg je het gevoel dat je in je
dagboek zit te schrijven of dat je in een buurtkroeg bent beland waar de deur dicht is, terwijl
het een ruimte is met heel veel ramen waar iedereen in kan kijken. Dat is een absoluut
interessante discussie over waar liggen de grenzen tussen het publieke en het private
domein. Een interessante discussie over wat vermag de kunstenaar op het moment dat die
voor het verkrijgen van een authentiek beeld niet iemand om toestemming vraagt. Een
vraag die nog steeds sinds documentaire fotografie/film al speelt, maar die discussie die
daarover werd gevoerd was in Berlijn dusdanig heftig dat het helemaal niet meer ging over
intimiteit en dat vond ik ook jammer. Dat was ook wel een van de verdiensten van internet
geweest. Als je het gaat hebben over de consternatie als positieve kwaliteit van een werk, de
kunst als stoorzender, dan was het in Utrecht veel minder geslaagd dan in Berlijn. Het werk
in Berlijn wist veel meer te verstoren, maar niet in een richting die ik nog een keer op zou

willen gaan.

Was er ook verschil in de manier waarop de app werd vormgegeven in Berlijn of in
Utrecht? Merkte je verschil in communicatie?

Er is een verschil in de manier van benaderen in grote steden en een stad als Utrecht. Dat
staat nog los van wat ik met het project deed. Jongens in Utrecht die de app gebruiken, doen
dat anders dan in Amsterdam of Berlijn. Dat heeft er misschien mee te maken dat Utrecht
een hele positieve aardige stad is, waarin mensen weten dat ze elkaar ook kunnen
tegenkomen op straat. Het is niet anoniem genoeg om in de eerste chat meteen met heel
veel expliciete pornotaal te komen. Dat is in Berlijn en Amsterdam veel meer aan de hand.
Het is bijvoorbeeld behoorlijk gebruikelijk in Utrecht om via dit platform iemand te
benaderen en te vragen zullen we een biertje drinken? En dat word in Berlijn en Amsterdam
als complete tijdsverspilling gezien. Daarin is rendementsdenken, het seksuele

rendementsdenken, via dit soort apps verder ontwikkeld.
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Lukte het in Berlijn goed om mensen uit te nodigen om langs te komen?

Ja, zeker. Uiteindelijk in een veel kortere tijd waren 23 mannen daar. En de helft.. er zitten
ook heel veel werkelozen homo’s die allemaal zeggen dat ze kunstenaar zijn en die het heel
tof vinden om hier langs te komen. Dat is ook wel het heftige, dat een iemand daar is geflipt
en het voor elkaar heeft gekregen om heel veel aandacht te krijgen voor zijn mening over
het werk, terwijl hij het zelf niet gezien had. Los dat je van alles kan zeggen over de validiteit
van zijn mening, is wel de hele hoe het project geframed werd door jan en alleman, werd

volledig beinvloed door deze ene persoon. Dat staat los van de mensen die langskwamen.

Je zegt inderdaad dat Utrecht de app veel eerder wordt gebruikt om een biertje te
drinken. Dan kan ik me ook voorstellen dat het juist spannender is om in een glazen huis
op een plein te komen.

Misschien wel.. maar de Hollander verschilt van ieder ander mens op de wereld met dat
privacy niet zo een issue is. We zijn vrijgevochten en we gaan uit van het adagium ‘als ik
niets te verbergen heb dan mag je het zien’. Er is geen land in de wereld waar zoveel
gordijnen open zijn. En we hebben ook, minder dan andere landen in de wereld, problemen
met het tonen van onze seksuele geaardheid bijvoorbeeld. Daarin zou dit, als je dit in Parijs
of Londen gaat doen, weer andere consequenties hebben denk ik. Ik weet ook niet of het
project meer of minder waardevol is als er meer of minder mensen komen. Als er nou in die
tien dagen niemand was geweest, had het denk ik nog steeds heel veel betekend. Want je
ziet de zoektocht en de zoektocht naar liefdevol contact in de digitale wereld, levert op zich
al genoeg vragen op vooral op het moment dat iemand dat als enige handeling heeft
gedurende de hele dag. Feit dat het dan werd ingelost, betekende voor mij veel, was
interessant voor degenen die de blog lazen, maar voor degenen die op straat liepen
misschien wel de echte verstoring. Dan gingen de gordijnen dicht en viel er behoorlijk weinig
te zien. Daardoor was het project saaier voor degenen die buiten stonden. Wat dat betreft
was het een project met een lange adem, je moest door het werk heen kijken om de waarde

ervan te zien.

Hoe kun je, als een project hebt dat je publiek een rol geeft.. Je kunt maar in zoverre
bepalen wat er gaat gebeuren.

Ja, godzijdank.

Hoe heb je dat voor Wanna Play gedaan? De opdrachten gegeven.. had je kaders van

tevoren?
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Het is het bepalen van stelregels, inderdaad van kaders. Het is je gereedschap om
uiteindelijk de reéle wereld mee te betreden. Wat ik interessant vind, is als die elkaar
ontmoeten. Als het publiek of toevallige voorbijgangers die gereedschappen gaat hanteren.
Want wat er dan ontstaat is een initiéle kracht van de performatieve kunsten, is dat er iets
gebeurd in het hier en nu. Dat voel ik veel meer op het moment dat ik de reéle wereld
betrek, dan op het moment dat ik in een repetitieruimte iets bedenk en dat ga herhalen.
Herhaling werkt het beste in de film. De cinema is veel beter in staat om een perfect werk
nog heel lang aan veel mensen te laten zien. Op het moment dat je dat in het theater ook
beoogt, dan ga je voorbij aan de kracht die het theater ook heeft, namelijk de mogelijkheid
dat een werk veranderd op het moment dat er een bepaalde bezoeker in de zaal zit. Ik wil
het liever gebruiken dan voorkomen dat die bezoeker op dat moment gaat schreeuwen of
dat hij zich gaat uitspreken omdat hij zich gaat verhouden, omdat hij zich moet verhouden.
Dus ik ben juist op zoek naar het uitdagen van iedereen die in contact staat met het werk
om zijn positie te verhouden, om zich uit te spreken over zijn positie tot het werk. En ja, dan
ga je in elk werk weer op zoek naar de worst case scenarios. Dan ga je benoemen, wat is dat
de ruimte die een bezoeker heeft, wat zijn de marges? En die waren hier heel ruim, in die zin
dat iemand die zich op zo’n app begeeft die kan doen wat hij wil. Hij kan schelden, hij kan
zijn eigen regels maken, maar ja.. dat is. Uiteindelijk exposeer ik dat ook weer aan de
buitenwereld. Het is wel datgene wat de bezoeker bij de les houdt. Op het moment dat
degene op het plein ziet of vermoed dat datgene wat ik aan het doen ben gerepeteerd is,
dat er eigenlijk twaalf vrienden van mij thuis zitten leuk aan het chatten zijn over het
neuken, dan ben je volgens mij al heel snel weg. Het gaat vanuit het bewustzijn dat ik op dat
moment ingrijp in de reéle wereld dat je blijft kijken. Omdat ik iets concretiseer, iets fysiek
maak wat tot dat moment alleen maar digitaal bestaat. lets dat alleen in de lucht hangt, een
rol krijgt en dat kan ik dus ook niet echt repeteren. Want repeteren is eigenlijk gewoon het
doen. Hoe meer ik het doe hoe meer mensen er ook weer van op de hoogte zijn en hoe
minder krachtig ook het effect van de nietsvermoedende man thuis die ik benader. Dus dat
heeft misschien ook wel gedurende week ervoor gezorgd dat er wel kleine dingen zijn
veranderd. Dat heeft met vormgeving te maken. Dat ik merkte dat het interessant werd als
een gesprek persoonlijker werd om het dan heel groot te projecteren. Er waren bepaalde
gesprekken die groot projecteerde, dat ik in de telefoon zat en me concentreerde op één
gesprekspartner. Dat deed ik elke keer voordat iemand langskwam, dan maakte ik het
gesprek groot en verdween ik zo gezegd visueel in het scherm. Dat is iets dat gaandeweg

uitkomt. Net zo goed als dat ik de lopende chats. Chats die ik nog moest beantwoorden, wat
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er soms tachtig waren, die werkte ik weg terwijl ik op de loopband stond. Gedurende de
week kwam ik erachter dat dat een hele goede plek was om dat te doen. Dan stond ik te
rennen en rende ik 3km en beantwoordde ik iedereen die nog in de wacht stond. Daar gaat
voor de buitenwereld ook een zekere tragiek uit, dat je op het moment dat je aan het
rennen bent, nog steeds niet loskomt. Nog steeds je telefoon bij je hebt dat je nog steeds
niet de vrijheid hebt om even je apparaten achter je te laten en de buitenlucht te betreden.
Maar het was ook praktisch van groot nut, dat ik even een load aan mensen weg kon
werken.

Wat ik wel denk, naar Schlingensief toe, dat een link met Ceci n’est pas misschien nog wel

meer voor de hand ligt. Als je de vergelijking maakt met Auslander Raus.

Waarom zou je dat zeggen?

Omdat in alle twee die projecten de weerstand een voedende kracht is voor het slagen van
het werk. Hij poneert natuurlijk iets door zijn stelling ‘buitenlanders rot op’, op het moment
dat je die stelling niet omarmt en daartegen protesteert, en je doet dat luidruchtig, dan doe
je daar als kijker ook meteen een politiek-maatschappelijke uitspraak. Dat gebeurt ook op
het moment dat je naar Ceci kijkt. Als je kijkt naar ‘dit is niet de geschiedenis’ en je ziet een
zwarte piet figuur, geketend trucjes doen voor jou, die dus eigenlijk het statusverschil tussen
de kijker en de performer, of in dit geval de blanke westerse bewoner van de Utrechtse
binnenstad en zwarte piet opbrengt. Op het moment dat je die verhouding niet accepteert
dat je staat te kijken naar iemand die trucjes staat te doen, peperzwart is en is gekleed als
vrolijke kindervriend, dan is het ook in dat project de weerstand die het project zijn waarde
geeft. Ik liet de uitzondering op de regel zien, ik poneerde stellingen: dit is in de hoofden van
de mensen geen moeder, dit is in de hoofden van heel veel mensen niet onze toekomst/ niet
ons lichaam / niet de natuur.. Op het moment dat je je daar tegen begint te verzetten, dan
ontstaat er iets heel interessants. En dat is dus misschien wel de gedwongen stellingname,
tegen de.. Ik ga dit anders verwoorden: de kunstenaar exposeert iets waar hij het niet mee
eens is. Bij Schlingensief was dat een hele grote realityshow om buitenlanders het land uit te
krijgen, bij Brad Bailey Exhibit B, the Human Zoo opnieuw geénsceneerd. Zwarte mensen
tentoongesteld zoals de vroeger in de menselijke dierentuin gebeurde en dat op een hele
zakelijke manier. Dat is ook iets kwalijks tentoonstellen en daarin jouw rol als kunstenaar
buitenwege laten, en zeggen ik doe dit nu. Heel veel werken functioneren via het opnieuw
ensceneren van een kwalijke gebeurtenis. Op het moment dat je dat heel zakelijk en sec

doet, dan ga je iemand uitdagen om het daar niet mee eens te zijn en daartegen in opstand
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te komen. Bij die workshop Kunst als stoorzender zijn we er veel langsgegaan en Ceci is ook
een van die werken. Waarbij je tentoonstelt ‘dit is in de ogen van heel veel mensen geen
liefde’. Wat je ziet is een kind in haar ondergoed bij haar vader op schoot, ook in zijn
ondergoed. En hij leest haar voor. Bij heel veel mensen roept dat een beeld op dat de link
met pedofilie maakt, waardoor zij bij zo’'n beeld eerder aan misbruik denken dan aan liefde.
Op het moment dat je zo een beeld in de stad presenteert en daarbij de titel zet ‘dit is geen
liefde’ dan doet dat iets in de hoofden van de mensen die allereerst zien als pedofilie, maar
tevens in de hoofden van de mensen die dit als liefdevol gebaar zien en dus in opstand
willen komen tegen de titel. Die zeggen ‘nee ik vind het juist heel goed dat vaders tederheid
kunnen laten zien bij hun kind. Ik vind het heel goed dat er een lichamelijke manier kan zijn
om met ons kind om te gaan en ik vind dat de vader op eenzelfde manier om moet kunnen
gaan met zijn kind als de moeder’. Er ontstaat daar weerstand ten opzichte van het werk en
dat is iets waarin het een vergelijkbare strategie is als Ausldnder Raus. Het is niet zo dat
Schlingensief heel graag buitenlanders weg wil hebben, in tegendeel, hij markeert het

tijdperk. Hooguit zegt hij: ‘think about it’.

Het is juist interessant dat hij het partijprogramma van de FPO in een andere context
plaatst.

Hij neemt zogezegd stelling voor de FPO en de lokale Telegraaf. Het is nogal wat voor de FPO
om te zeggen, nee wij willen géén Ausldnder Raus. Die doen dat niet. Die verhouden zich
niet tot zijn uitspraken, hartstikke interessant natuurlijk. De weerstand, of de mogelijke
weerstand, van verschillende partijen.

In Wanna Play gaat veel meer over jouw gedachte over de mogelijkheid om in de
tijd waarin we leven met alle middelen die we hebben op zoek te gaan naar verbinding. Wat
een veel stillere energie oplevert bij de kijker. Het feit dat je mij ’s nachts ziet slapen op dat
plein, dat zet misschien wel een gedachte in gang over eenzaamheid in tijden waarin Grindr
het meest vanzelfsprekende platform is, voor homo’s in ieder geval, om elkaar te
ontmoeten. Maar het is geen beeld waarvan je op je achterste poten gaat staan. Dat was bij
Ceci wel het geval, daar is heel veel gedoe uit voortgekomen: rechtszaken, mensen die de
politie gingen aanspreken, mensen die de kranten gingen aanschrijven en op inhoudelijk
niveau. Als je het hebt op Wanna Play Berlijn, daar was ook heel veel weerstand ook heel
veel gedoe, maar dat was allemaal op het level van de vorm. Dat was allemaal op het level
van ‘de kunstenaar mag niet mijn gegevens gebruiken om dat mogelijk te maken’. Eigenlijk is

er nauwelijks een inhoudelijke discussie gevoerd. De discussie die uiteindelijk bij
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Schlingensief gevoerd werd, was ook heel interessant. De discussie die daar uiteindelijk
kwam, die zich daar manifesteerde, kwam uit compleet onverwachte hoek. Zoals dat hier
ook gebeurde bij WP Berlijn, namelijk uit een hoek eigenlijk die het eigenlijk initieel eens is
met het project. Die het wel op politiek niveau mogelijk eens zijn met de stelling van de
kunstenaar, alleen de vorm niet begrijpen of accepteren.

Exhibit B is gecanceld in Londen door protesten uit de zwarte gemeenschap. Die
zeiden: ‘wij willen niet — het is 2014 — dat een witte Zuid-Afrikaan zwarten tentoonstelt for
the sake of art’. Er werd niet gezegd wat kunst dan wel vermag wat mogelijk de kracht van
de reenactment was. die werd niet begrepen. Door een groep mensen die in principe heel
erg gebaat zouden zijn bij het denken over deze thematiek. Als je het hebt over wat
betekent het om als homo je voor het vervullen van je verlangens je steeds meer te moeten
begeven in die digitale wereld, omdat hetero normatieve buitenwereld steeds minder (...)
wordt, dan valt te verwachten dat de homogemeenschap blij wordt dat er dusdanig een
vraag wordt opgeworpen. Maar de protestbeweging die in Berlijn ontstond, toonde dat
helemaal niet. Zo zijn er een X aantal voorbeelden afgelopen jaren geweest van projecten
waarin eigenlijk het tegenovergestelde gebeurde dan wat je verwachtte. Eigenlijk altijd
omdat de kunstenaar opnieuw ensceneert — een kritische ontwikkeling of een kritisch
moment of een kritische gebeurtenis opnieuw ensceneert. En hij vermoedt dat het tonen en
benoemen als kunstwerk door iedereen begrepen wordt als een uitspraak. En dat blijkt niet
altijd het geval te zijn. Want er is altijd een Malle Pietje die denkt dat de kunstenaar het eens
is met de manier van het afbeelden van zwarte mensen op een stigmatiserende manier. Of
zoals Schlingensief het propageren van het wegsturen van immigranten. Dat is natuurlijk een

interessante vraag.

Het is heel fascinerend hoe dat werkt, hoe men zich zo kan vastpinnen op één ding.

Nou ja, waar het ook mee te maken heeft, is hoe de weerstand wordt verwoord, op welke
platforms. Want dat gebeurd tegenwoordig heel veel op de sociale media ook weer. Een
iemand is het ergens mee oneens en weet zijn weerstand onder ogen te laten komen bij een
heel breed publiek en dan is het kwaad heel snel geschied. Want de sociale media zijn
omarmt door kunstinstellingen als een middel om succes te genereren, om een heel breed
platform een heel breed publiek onder de aandacht te brengen, te berichten over wat je aan
het doen bent. Dat is van absolute waarde op het moment dat je publiek enthousiast is over
wat je doet. Maar op het moment dat er iemand is in een publiek, al heeft hij nog zo weinig

gehoord van wat je ziet of wat je maakt, die het oneens is, dan geef je hem de mogelijkheid
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om datzelfde publiek zich tegen jou te laten keren. Dan verandert het eigenlijk in een paard
van Troje die we hebben binnengehaald. Al die sociale media focussen zich allemaal op de
waan van de dag en die bestaan allemaal bij de gratie van de snelle uitspraak: ‘you’re with
us or against us’; duimpje omhoog of duimpje omlaag. Het is geen plek voor nuance of
bezinning of voor ‘interessant artikel Saskia ik kom er over drie jaar op terug, ik ga erover
nadenken’. Wat nu eenmaal bij kunst soms wel aan de hand is, wat je toch zou hopen als
kunstmaker als irritatieplek, dat mensen wel terug naar huis gaan en even wachten met het
doen van een uitspraak. Dat is onmogelijk op die media. Daarin is het ook een misschien wel
gevaarlijke ontwikkeling dat die media zoveel invloed hebben op hoe dit soort werk
gepercipieerd wordt. Dat zou de weerstand bij Schlingensief, toen waren de sociale media
nog niet zo ontwikkeld, dus dat werd nog heel erg via de pers gedaan. Brieven naar de lokale
Oostenrijkse krant en heel veel op dat plein. Terwijl tegenwoordig als je het hebt over de
weerstand die ontstond bij Brad Bailey en de weerstand die ontstond nu bij Wanna Play, dat
had nooit mogelijk geweest zonder de sociale media. Wat de kunst wel midden in het
publieke domein plaatst. Als je het hebt over het internet als een nieuwe publieke ruimte,
absoluut, ook in het spreken over kunst is dat absoluut het geval. Maar er gelden andere

regels. Het maakt dingen mogelijk, maar ook onmogelijk.

Wat maakte het in Berlijn, door alle aandacht die er naar het project toe ging en
bekendheid die je er daardoor mee verworven hebt, werd het daardoor onmogelijk om
met het project door te gaan?

Ja, het was onveilig geworden. De desbetreffende persoon had mij in elkaar geslagen en op
internet opgeroepen om het werk te vernielen. Diezelfde avond werd er een raam ingegooid
en dat bevond zich bij mijn gezicht. Dus op dat moment werd een extra beveiliger ingezet,
dus er waren altijd twee beveiligers in plaats van een. Maar ik was daar niet alleen, ik was
daar ook met gasten, dus ik begon me ook zorgen te maken over de veiligheid van die
gasten. De manier waarop het werk geframed werd door de desbetreffende persoon en alle
media die zijn stellingname als bepaalde bron zagen, zorgden ervoor dat het werk nauwelijks
meer op zich kon staan. Omdat het voor iedere kijker in verhouding stond tot zijn
stellingname. Daarin had ik de homo’s nodig om het werk mogelijk te maken, want ik wilde
met hen een gesprek voeren over intimiteit. Op het moment dat jongens die op de tweede
dag heel enthousiast nog in de wagen zaten, mij op dag vier voor zak stront uitmaakten,
puur en alleen omdat ze beinvloedt waren door het schrijven van die ene jongen, was het

dus ook heel erg lastig geworden om gesprekken aan te gaan. Dus hij had bijvoorbeeld
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opgeroepen om mij te vlaggen: dat betekent dat je op dat soort platforms wordt
aangemerkt als iemand die de regels overtreedt, waardoor je er op een gegeven moment
vanaf wordt gegooid. Dan moet je weer een nieuwe account aanmaken en dan moet je weer
via die nieuwe account mensen aanschrijven en voor je het weet herkennen mensen je
weer. Deze jongen had er een dagtaak aan om dat te doen. Uiteindelijk voelde ik me als ik
door zou gaan als de arrogante kunstenaar die zijn eigen project zo interessant vindt; dus
koste wat kost door moet gaan om maar iets duidelijk te maken aan hem. En die strijd wilde
ik eigenlijk helemaal niet voeren. lk dacht, ik wacht een aantal maanden en ik ga deze vraag
in een andere stad opwerpen. lk weet niet of het met bekendheid te maken heeft, maar
vooral met framing. Het ging vooral over het feit dat heel veel mensen het niet meer
noodzakelijk achtten om te komen kijken, omdat ze dachten begrepen te hebben wat ze
daar zouden zien. Dat was dodelijk. Dat betekent dus ook dat elke verontwaardigde brief die
ik heb ontvangen, antwoordde met: ‘bedankt voor wat je schreef, heb je het werk gezien’,
eigenlijk altijd beantwoord met: ‘nee, ik heb het niet gezien, maar ik vond dat wat ik gelezen
heb afdoende om mijn mening te kunnen vormen’. Dat kun je misschien bij Malle Pietje nog
wel accepteren, maar niet als iemand voor The Guardian schrijft. Dat vond ik wel kwalijk. Ik
denk wel dat ik er goed aan heb gedaan om te stoppen, ik vraag me ook af of ik Gberhaupt
iets anders had kunnen doen. Schlingensiefs project was natuurlijk niet afhankelijk van de
medewerking van migranten. Wel van de performers, maar die had hij al. Die had hij al in de
container zitten. Terwijl ik had continue, in Utrecht ook, twee agenda’s. De ene agenda lag
bij het publiek, maar de andere agenda lag bij de mannen thuis. Toen ik erachter kwam dat

ik die agenda niet meer kon laten plaatsvinden, hield het op.

Merkte je in Utrecht op de app dat mensen kennis hadden van het project?

Ja, ja. Daarin is dan toch de nuchtere Hollander en heel veel respect van jongens. Ik heb een
paar gehad die begonnen vanuit verontwaardiging: ‘jij bent zeker die eikel die dit in Berlijn
heeft gedaan’ en dan op mijn opmerking ‘inderdaad, ik ben dezelfde jongen die dat project
heeft ontwikkeld, kom vooral eens kijken en zeg me wat je ervan vindt’, dan werd het
gesprek meteen omgekeerd. Dan werd er gereageerd met ‘Oké gozer, ik ga wel even kijken’
en dan na een half uur kreeg ik een bericht ‘helemaal chill joh, love it. Ik kom je een keer
bezoeken’. Dan merk je dat mensen wel degelijk in staat waren om zelf een mening te
vormen en niet af te gaan op de waan van de dag van Facebook. Ik ben heel blij dat ik het op

deze manier gedaan heb, maar ik zie ook de grenzen van de vorm. Het continue bespelen
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van die twee agenda’s. Ik denk dat bij sommige mensen in het publiek ook de behoefte lag

om nog meer te kunnen meekrijgen, wat niet mogelijk bleek.

Als publiek wil je natuurlijk eigenlijk altijd meer zien en weten

Ik heb het ook over Kaprov gehad, over de kracht van het niet zien en het niet tonen.

Als je het hebt over intimiteit, intimiteit kan alleen maar bestaan bij de gratie dat je niet
bekeken wordt. Vooral als niet bekeken eigenlijk niet beoordeeld betekent. Dat hoop je dat
mensen daar ergens ook blijft hangen. Als wij onszelf alleen maar aan het exposeren zijn ten
opzichte van elkaar, kunnen we ons dan nog wel met elkaar verbinden? Op het moment dat

je het gordijn ziet dicht getrokken worden.
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