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1. Inleiding

! Binnen het vernieuwde Kunstendecreet zullen sociaal-artistieke praktijen niet meer aan bod komen als

i afzonderlijke discipline maar als specifieke (participatieve) methodiek. Deze studie onderzoekt de
sociaal-artistieke methodiek in al zijn facetten. Het doel is om werk- en creatieprocessen bloot te leggen
1 voor projecten binnen de ruime podiumcontext via etnografisch veldwerk.

De voorbije jaren verwierf de sociaal-artistieke praktijk een plek binnen het officiéle subsidiebeleid in
Vlaanderen (zowel binnen het Kunstendecreet als binnen het Participatiedecreet, zowel op Vlaams
niveau als via provinciale en lokale overheden). Kenmerkend voor de opname in het officiéle
subsidiebeleid zijn de erkenning en financiering van sociaal-artistieke praktijken in ruil voor verdere
professionalisering, (meerjaren)planning en verantwoording.

Binnen het Kunstendecreet wordt de hybride sociaal-artistieke praktijk sinds enkele jaren
gesubsidieerd en geévalueerd door een specifieke beoordelingscommissie. Deze commissie beoordeelt
alle ingediende sociaal-artistieke projecten op basis van een aantal vaststaande criteria. Hier komt
binnenkort verandering in. Het gewijzigde Kunstendecreet dat stapsgewijs wordt ingevoerd vanaf 2014,
creéert een nieuw kader voor de ondersteuning van het kunstenlandschap in Vlaanderen. Eén van de
belangrijkste vernieuwingen betreft de functiegerichte benadering. Dit betekent dat organisaties en/of
kunstenaars ondersteund kunnen worden voor één of meer functies die ze uitoefenen. Het zal de
aanvrager zelf zijn die zichzelf binnen één of meerdere functies profileert. Concreet gaat het om
volgende functies: ontwikkeling, productie, presentatie, participatie en reflectie. Het sociaal-artistieke
komt binnen het vernieuwde decreet dus niet meer aan bod als afzonderlijke discipline maar duikt wel
op als methode. Bij de omschrijving van de participatiefunctie lezen we:

“Deze functie vertrekt van de expliciete zorg voor het toegankelijk maken en het actief
betrekken van diverse publieken (het ‘deelhebben’). Daarbij gaat aandacht naar meer kwaliteit
en grotere intensiteit van het deelnemen en het aanspreken van nieuwe doelgroepen. De
participant wordt hier sterk geéngageerd bij het uitvoeren van het proces. De betrokkenheid
van de doelgroep en de procesmatige benadering zijn even belangrijk als het artistieke resultaat.
De participatieve methodes die hiervoor nodig zijn kunnen van sociaal-artistieke of kunst-
educatieve aard zijn, maar deze functie beperkt zich hier niet toe.” (Voorstel van decreet
houdende de ondersteuning van de professionele kunsten, 15 juli 2013, Vlaams Parlement)

Binnen deze nieuwe context zal het sociaal-artistieke dus vooral gezien worden als participatieve
methode. Dit roept meteen enkele vragen op: wat houdt de sociaal-artistieke methodiek precies in? Is
de sociaal-artistiecke methodiek altijd een participatieve methodiek? Wat betekent de nadruk op
participatie voor het oorspronkelijke idee van sociaal-artistieke praktijken als emancipatie
(empowerment)?

Met dit onderzoeksproject willen we een zinvolle en gefundeerde bijdrage leveren aan deze belangrijke
vragen. Om dat te kunnen moeten we terug naar de kernvraag, met name: welke methodiek hanteert



de sociaal-artistieke praktijk? Deze vraag kan je enkel beantwoorden door de werk- en creatieprocessen
zelf (en dus niet enkel de resultaten) van naderbij te gaan onderzoeken. Enkel via een duidelijk beeld
van organisaties, kunstenaars, begeleiders en deelnemers kunnen we een beter zicht krijgen op wat de
sociaal-artistieke methodiek precies omvat. Data verzamelen we via etnografisch veldwerk. Het betreft
hier kwalitatieve onderzoeksmethoden waarbij de onderzoeker zelf deel uitmaakt van het sociale
systeem dat onderzocht wordt. De onderzoeker observeert het sociale systeem van binnenuit, noteert
en legt naderhand systematiek in de observaties. Deze manier van onderzoek wordt ook wel
‘participerende observatie’ genoemd.

Om de reéle betekenis van de sociaal-artistieke methodiek te onderzoeken willen we zo breed
mogelijk inzetten. Als uitgangspunt voor de methodiekanalyse hanteren we dan ook een breed
methodiekbegrip. In tegenstelling tot het smalle methodiekbegrip ligt het accent niet louter op
gebruikte technieken, aanpak en procedures (Winkelaar, 2001). We zullen werken vanuit een breed
methodiekbegrip waarin er aandacht is (i) voor het handelen en het denken van personen en
organisaties en (ii) het waarom van een bepaalde aanpak (methode). De beschrijving van de sociaal-
artistieke methodiek zal dus nadruk leggen op de visies en doelen van het sociaal-artistieke maar ook op
de processen die teweeg gebracht worden bij deelnemers als de principes die aan de basis liggen van de
keuze voor werkvormen, oefeningen en methodes (Baert, Ketelslegers & de Vriendt, 2004).

Om het brede methodiekbegrip zo duidelijk mogelijk in te vullen, zal dit onderzoek de sociaal-artistieke
methodiek vanuit drie perspectieven bestuderen: de positie van sociaal-artistieke praktijken (perspectief
van de organisatie), de processen die nodig zijn om de praktijk zinvol te omkaderen en te begeleiden
(perspectief van de begeleiding) en de wijze waarop deelnemers de praktijk ervaren (perspectief van de
deelnemers). Daarnaast hanteren we nog een extra afbakening, ook conform de nieuwe ontwikkelingen
binnen het Kunstendecreet. Het vernieuwde decreet werkt zoals aangegeven niet meer met disciplines
maar bepaalt wel enkele disciplineclusters (kunst, muziek, podiumkunsten, architectuur en vormgeving).
Dit onderzoek richt zich op de disciplinecluster ‘podiumkunsten’. We onderzoeken de werk- en
creatieprocessen binnen de ruimere podiumcontext en volgen intensief integrale repetitieprocessen.
We zijn ons bewust dat we op deze manier een deel van de sociaal-artistieke werkelijkheid niet in kaart
brengen. De reden hiervoor is deels praktisch en deels inhoudelijk. Het voordeel van de intensieve
opvolging van repetitieprocessen ligt in de extravertheid van repetities: het is voor een onderzoeker
makkelijker om groepsprocessen te observeren waarbij de interactie tussen regisseur/kunstenaar en
deelnemers een centrale pijler vormt. Repetitieprocessen zijn dus in mindere mate een individueel
gebeuren en dus gemakkelijker ‘observeerbaar’. Meer inhoudelijk betekent de focus op de
podiumcontext ook een blik op de manier waarop deelnemers hun werkelijkheid voorstellen binnen een
afgebakende (veilige) sociale setting (bijv. in een theater, op een filmset, op specifieke plekken in de
openbare ruimte). Ook het contact met het publiek is een voordeel van het volgen van projecten binnen
een podiumcontext: door op een podium te staan krijgen deelnemers een stem én een platform.
Daarnaast geeft de aaneenschakeling van creatie, repetitie en voorstelling o.m. inzicht in de sociale
dynamiek van deze ervaringsgerichte werk- en creatieprocessen.



2. Onderzoeksvragen

1 Door vanuit het perspectief van de organisatie, de begeleiding én de deelnemers de sociaal-artistieke
» praktijk in kaart te brengen, krijgen we zicht op de reéle betekenis van de sociaal-artistieke methodiek.
' Werken vanuit drie perspectieven betekent niet dat we drie afzonderlijke hoofdstukken schrijven. De

[

Het onderzoeksproject wil de sociaal-artistieke methodiek in kaart brengen. Daartoe moet dit rapport
een gefundeerde bijdrage leveren aan vragen omtrent de positie van de sociaal-artistieke praktijk, de
processen die nodig zijn om de praktijk zinvol te omkaderen en te begeleiden en de wijze waarop
deelnemers de praktijk ervaren. Het onderzoek vertrekt vanuit drie verschillende perspectieven met elk
een centrale onderzoeksvraag.

(1) Sociaal-artistieke praktijken vanuit het perspectief van de organisatie.
Onderzoeksvraag 1: Hoe is het landschap van sociaal-artistieke praktijken in Vlaanderen
opgebouwd?
Dit luik beschrijft het landschap van de sociaal-artistieke praktijken in Vlaanderen. Via een
landschapstekening brengen we de werkings- en organisatiekenmerken van sociaal-
artistieke praktijken in kaart. Hoe organiseren de verschillende aanbieders zich en wat is hun
beleid en de visie? Wie zijn de deelnemers? Welke thema’s en inhouden komen aan bod?
Hoe is de werking georganiseerd?

(2) Sociaal-artistieke praktijken vanuit het perspectief van de begeleider.
Onderzoeksvraag 2: Op welke wijze worden sociaal-artistieke processen begeleid en
omkaderd?
Dit luik onderzoekt hoe de (sociale en artistieke) begeleiding plaats vindt. We bestuderen
het verloop van repetitieprocessen om zo uitspraken te doen over de methodiek(en)
waarmee sociaal-artistieke praktijken tot stand komen. Via participerende observatie volgen
we repetitieprocessen, ateliers, presentatiemomenten en voorstellingen.

(3) Sociaal-artistieke praktijken vanuit het perspectief van de deelnemer.
Onderzoeksvraag 3: Wat zijn de ervaringen van deelnemers en hoe beleven deelnemers
sociaal-artistieke praktijken?
Het derde luik van het onderzoek focust op de deelnemer zelf. Wat speelt er zich af bij
deelnemers? Hoe ervaart de deelnemer zijn/haar deelname? Hoe wordt het sociaal-
artistieke proces beleefd? Tijdens de observaties van de vier onderzoekscases richten we
ons dus niet enkel op het werkproces maar hebben voldoende aandacht voor de
persoonlijke verhalen van de deelnemers om ervaring- en belevingsaspecten in kaart te
brengen.



Gezien het verschil in de aard van elke onderzoeksvraag kent elk perspectief zijn eigen
onderzoeksaanpak. Toch benadrukken we dat de drie perspectieven op elkaar voortbouwen. In die zin
zijn het geen losstaande benaderingen van de sociaal-artistieke praktijk maar eerder op elkaar
voortbouwende deelaspecten.

3. Begripsafbakening

3.1. Sociaal-artistieke praktijken

Een eensluidende definitie geven van sociaal-artistieke praktijken is geen sinecure gegeven het
meervoudige en performatieve karakter van zulke praktijken.

Beleidsmakers, journalisten, onderzoekers en niet in het minst initiatiefnemers uit het werkveld zelf
hebben over de jaren heen meermaals inspanningen geleverd om de sociaal-artistieke praktijk zo goed
mogelijk te omschrijven. Desondanks blijkt een eensluidende definitie geven van sociaal-artistieke
praktijken geen sinecure gegeven het meervoudige en performatieve karakter van zulke praktijken.
Meer nog, Rudi Laermans (Laermans, 2002) pleit voor een ‘eindeloze definitiestrijd’. In plaats van te
zoeken naar een definitie of omschrijving van de sociaal-artistiek praktijk ligt de nadruk voor hem best
op kwaliteitsnormering aan de hand van de bespreking van concrete casussen.

De enorme diversiteit aan deelnemers, werkwijzen, samenwerkingen etc. bemoeilijkt het
omschrijven van de praktijk. Daarnaast variéren omschrijvingen sterk naargelang het perspectief van
waaruit gewerkt wordt: beleidsmakers bijvoorbeeld focussen op andere aspecten dan organisaties zelf.

De bisschop (2009) argumenteert dat de invulling van het begrip sociaal-artistiek een
‘discursieve constructie’ is, i.e. de invulling is afhankelijk van wie er spreekt. Het begrip sociaal-artistiek
wordt dus geconstrueerd en krijgt betekenis doorheen menselijk (talig) handelen. Het discours verschilt
naargelang wie er spreekt. Dit impliceert meteen dat organisaties en/of individuen met meer
symbolische macht een stevigere stempel kunnen drukken op de bepaling van wat sociaal-artistiek
inhoudt. In haar proefschrift vergelijkt De bisschop (2009) het discours rond sociaal-artistieke praktijken
in twee verschillende culturele en geografische contexten (Western Cape, Zuid-Afrika en Vlaanderen,
Belgié). Het discours rond sociaal-artistiek in de Western Cape gebeurt vanuit een expliciete sociale en
economische logica terwijl in Vlaanderen de focus veel meer ligt op een discours waarbij het recht op
cultuur centraal staat. Meer specifiek duidt De bisschop (2009) aan dat het discours rond recht op
cultuur sterk op zichzelf betrokken is en niet in relatie staat met andere maatschappelijke domeinen. Let
wel: het gaat hier om het discours over sociaal-artistieke praktijken, niet over de praktijken zelf.



In Flanders, the repertoire of the “right to culture” forms the symbolic basis for legitimizing
community arts. However, from our reconstruction of the interpretative repertoires it becomes
clear that the recognition of this right to culture is not legitimized in relation to other social
factors or sectors. The opposite seems to be happening: it gives rise to a “separation” of the
right to culture, as if it were the right that is cut loose of the social reality in which this right
needs to hold. This separation of the right to culture can be related to the fact that cultural
policy is increasingly professionalized and developed in relation to the sector itself, rather than
in relation to society at large. (De bisschop, Rutten & Soetaert, 2011).

Gezien de contesteerbaarheid van definities beschrijft Démos, kenniscentrum en praktijkondersteuner
voor participatie aan cultuur, jeugd en sport, sociaal-artistieke praktijken aan de hand van vier
verschillende krachten (Van den Bergh, 2012). Een sterk sociaal-artistiek project bundelt deze vier
krachten. De eerste kracht, de verbeeldingskracht, maakt een artistiek werk mogelijk. Het is de kracht
om op een andere dan de gangbare manier naar de werkelijkheid te kijken en deze te uiten. De
begeleidende kunstenaar gaat met de verbeelding van deelnemers aan de slag. Sociaal-artistieke
praktijken versterken ook. Door samenwerking, ontmoeting, contact en uitwisseling versterken sociale
en communicatieve vaardigheden en de mogelijkheden tot zelfexpressie (Van den Bergh, 2012: 32). De
verbindende kracht verwijst naar de relaties die worden aangegaan met anderen. Het kan gaan om
(sectoroverschrijdende) samenwerkingen, relaties tussen en in gemeenschappen en publieken. De
vierde kracht — vernieuwen — betreft de aanzet tot maatschappelijke innovatie. Niet enkel worden
bestaande maatschappelijke kaders aangekaart en in vraag gesteld door sociaal-artistieke praktijken, ze
brengen ook alternatieve maatschappelijke innovatie op gang.

Een breed-pragmatische omschrijving van sociaal-artistieke praktijken (of het Engelstalige community
art) vinden we terug bij Paul de Bruyne en Pascal Gielen (De Bruyne & Gielen, 2011). Community art
betrekt mensen op actieve wijze in een artistiek proces of bij de productie van een kunstwerk. De
symmetrische relatie tussen de deelnemers, de lokale gemeenschap (community) en het artistieke
proces of product staat centraal. De interactie die plaats vindt tussen deelnemers, kunstenaar en
gemeenschap kan geént zijn op verschillende drijfveren:

For certain, a community art project has only ‘succeeded’ when it realizes an interaction
between the participants it was aimed at. The purpose of such interaction can be political or
subversive, social as well as identity forming or again therapeutic. In all these cases the
aesthetical aspect serves as a mere medium. (De Bruyne & Gielen, 2011)

De verhouding, de relatie tussen deelnemers en kunstenaars is voor De Bruyne en Gielen een
belangrijke voorwaarde voor de sociaal-artistieke praktijk. Zij voegen echter meteen toe dat het geen
eenvoudige opdracht is om deze relaties vorm te geven en te onderhouden. Om sociaal-artistieke
praktijken in kaart te brengen, onderscheiden ze twee dimensies (De Bruyne & Gielen, 2011: 25). Een
eerste dimensie op de horizontale as bespreekt de relaties die kunstwerken leggen. Aan de ene kant van
het continulim is er sprake van auto-relationele kunst. Het gaat om kunst die vooral in relatie met
zichzelf staat, i.e. de kunstenaar dient voornamelijk diens eigen artistieke identiteit. Aan de andere kant
van het continuiim (allo-relationele kunst) bevindt zich kunst die niet zozeer zichzelf maar wel anderen
dient, i.e. waar sociale interactie centraal staat. De tweede dimensie richt zich meer op het mogelijke



effect van sociaal-artistieke praktijken. De Bruyne en Gielen onderscheiden subversieve effecten, met
focus op kritiek op mainstream machtspraktijken en -ideeén. Het gaat om initiatieven die gevestigde
ordes en praktijken in vraag stellen en aanklagen. Daarnaast zijn er de conformistische effecten van
sociaal-artistieke praktijken die zich richten op blindelings accepteren en leren aanpassen. Hier gaat het
om initiatieven die louter gericht zijn op sociale integratie en weinig artistieke merite in zich dragen.

Elke praktijk, of onderdeel van een praktijk, kan op onderstaand assenstelsel gemapt worden,
waarbij de vier richtingen de meest extreme posities aanwijzen. Naargelang de doelstellingen,
deelnemers, de kunstenaars etc. kent elke praktijk een eigen unieke positie in dit assenstelsel.

Conformistisch

A

Auto-relationeel <€ 2 Allo-relationeel

v

Subversief

Figuur 1: een cartografie van sociaal-artistieke praktijken (uit: de Bruyne & Gielen, 2011)

In dit onderzoek gaan we de definitiestrijd niet verder aan maar vertrekken we van bovenstaande brede
beschrijving van community art (zie hierboven). We gaan ervan uit dat een kernachtige definitie geen
recht doet aan de dynamiek, bewegingen en verschuivingen in het veld zelf. Wel gebruiken we de
manier waarop organisaties naar zichzelf kijken als maatstaf om te bepalen wanneer we van sociaal-
artistieke praktijken spreken.




4. Opzet en methodologie

Om de onderzoeksvragen te beantwoorden, voeren we een intensief kwalitatief onderzoek uit. Daarbij
is het niet de bedoeling om het werkveld te evalueren of te inventariseren. We vertrekken vanuit een
kwalitatief onderzoeksparadigma waarbij de centrale focus ligt op het inzichtelijk onderzoeken van de
sociaal-artistieke methodiek. Het onderzoeksdesign splitsen we op in twee delen. Enerzijds is er de
landschapstekening waarbij we aan de hand van een open bevraging de organisatie en werking van de
sociaal-artistieke praktijk in Vlaanderen in kaart brengen (zie onderzoeksvraag 1). Aangezien we werken
vanuit een breed methodiekbegrip is het noodzakelijik om ook de randvoorwaarden en
organisatiekenmerken van het sociaal-artistieke te kennen. Anderzijds doen we beroep op kwalitatieve
onderzoeksmethoden om de onderzoeksvragen 2 en 3 te beantwoorden. Participatieve observaties
tijdens repetitieprocessen moeten licht werpen op de gebruikte methodieken om tot een artistieke
creatie te komen. Daarnaast geven de semi-gestructureerde interviews en informele gesprekken inzicht
in de ervaring en beleving van deelnemers.

4.1. Landschapstekening

De landschapstekening biedt een antwoord op vraagstukken rond de organisatie en de werking van de
sociaal-artistieke praktijk. We onderzoeken met andere woorden hoe praktijken georganiseerd zijn en
hoe hun werkingen zijn opgebouwd. We vertrekken voor deze landschapstekening vanuit de informatie
die we verzameld hebben vanuit de organisaties zelf.

De gegevens omtrent de organisatie en werking van de sociaal-artistieke praktijken werden
verzameld aan de hand van een open bevraging. Gezien de beperkte spelers op het terrein is het voeren
van een online websurvey geen optie. Daarom werd een open bevraging opgesteld. De bevraging
bestond uit vijf delen en peilt achtereenvolgens naar doelen, deelnemers, thema’s, organisatie en
werking. Organisaties kregen op die manier voldoende ruimte om zelf aan te geven op welke manier ze
met sociaal-artistiek bezig zijn. Deze open bevraging werd uitgestuurd naar de spelers in het sociaal-
artistieke veld. Hierbij was het de bedoeling om een zo volledig mogelijk groep sociaal-artistieke
praktijken te bereiken. We gebruikten drie bronnen om een lijst met organisaties op te stellen:

(i) de organisaties die gesubsidieerd zijn binnen het Kunstendecreet, zowel structureel als

projectmatig vanaf vorige subsidieronde (2010);

(ii) de organisaties die gesubsidieerd zijn binnen het Participatiedecreet, zowel structureel als

projectmatig vanaf 2011;

(iii) organisaties die niet gesubsidieerd zijn binnen het Kunsten- of Participatiedecreet. Hiervoor

werden inventarislijsten van Démos gebruikt.

In totaal werd de open bevraging per e-mail uitgestuurd naar 44 organisaties. Na de oorspronkelijke
deadline (3 december) werd een herinnering verstuurd naar de organisaties die niet reageerden op de



eerste mail met de open bevraging. 16 organisaties, voornamelijk de grote, gesubsidieerde spelers
vulden het document in.

4.2. Etnografisch veldwerk

4.2.1. Over etnografisch veldwerk

De enige manier om zicht te krijgen op de principes en methodes die sociaal-artistieke processen sturen,
is ze waar te nemen. Daarom werd een zeer intensieve periode van participerende observaties
georganiseerd. Enkel dit soort van etnografisch veldwerk — waarbij de onderzoeker integrale repetities
op systematische wijze volgt — kan inzicht generen in de verschillende fasen van de sociaal-artistieke
praktijken. De onderzoekscases (zie hieronder voor de selectie) werden in de periode november 2013 —
februari 2014 frequent bezocht. In totaal werden 37 repetitiemomenten bijgewoond. Bij twee van de
onderzoekscases werden alle repetities in de periode november 2013 — februari 2014 gevolgd. De twee
andere onderzoekscases hadden overlappende repetitiemomenten (woensdag en zaterdag) waardoor
aanwezigheid op alle repetities onmogelijk was. Tijdens de repetities nam de onderzoeker veldnotities:
gedetailleerde beschrijvingen van het verloop van de repetities met bijzondere aandacht voor de
opbouw van de repetitie, de oefeningen, de atmosfeer en de interacties tussen de verschillende
actoren. Deze veldnotities gaan samen met heel wat beeldmateriaal dat ter plaatse gefotografeerd of
gefilmd werd. Naarmate de repetities vorderden, kregen de veldnotities een meer analytische status
door vergelijkingen te maken, reflecties te noteren of specifieke momenten te kaderen om de analyse
achteraf te vergemakkelijken (Berg, 2004).

Het is de verantwoordelijkheid van de onderzoeker om zo discreet mogelijk aanwezig te zijn op
de repetitieplekken om op geen enkele manier het gedrag of de ervaringen van begeleiders en
deelnemers te beinvioeden of te kleuren. De onderzoeker is aanwezig in de repetitieruimte, voor,
tijdens en na repetities en observeert. In etnografisch onderzoek wordt deze rol van de onderzoeker
gezien als “participant as observer”. Daarnaast kan de onderzoeker soms ook als “observer as
participant” beschouwd worden (Van Praag, 2013). Momenten waarop de onderzoeker meer
“deelneemt” aan het proces kunnen tot rijke data en waardevolle inzichten leiden. Momenten aan tafel,
pauzes, opwarmingen, technische assistentie bleken in sommige gevallen cruciaal om dieper inzicht te
verkrijgen. Zulke momenten creéren ook vertrouwen bij deelnemers en begeleiders en staan toe te
switchen van rol: soms kijkt de onderzoeker meer vanuit een deelnemersrol, soms meer vanuit een
begeleidersrol.

In sommige gevallen kan de aanwezigheid van een onderzoeker de onderlinge interacties en
werking verstoren. Dit hypothekeert niet alleen de kwaliteit van het veldwerk maar kan ook tot
problemen leiden tijdens repetities. Voldoende indicaties wijzen erop dat dit voor dit veldwerk niet het
geval was. Ten eerste zijn repetities vaak een komen en gaan van mensen, zowel van deelnemers zelf als
van techniekers, vrijwilligers, geinteresseerden,.... Zelden is een repetitie een geheim en afgesloten
moment waardoor deelnemers gewoon zijn nieuwe gezichten te zien. Ten tweede werd de rol van de
onderzoeker bij aanvang steeds gecommuniceerd. Deelnemers waren op de hoogte van de (reden van
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de) aanwezigheid van de onderzoeker. Er werd steeds benadrukt dat de observaties moesten leiden tot
meer inzicht in de manier van werken van begeleiders en regisseurs zodanig dat deelnemers zich niet
geviseerd moesten voelen. Ten derde werd zelden tot nooit terughoudendheid geobserveerd. Dit bleek
uit de mate van “energie” tijdens repetities. Zeer zelden waren er momenten waarop deelnemers
gegeneerd of verlegen waren. De hoeveelheid aan emoties tijdens de repetitieprocessen (van agressie
tot verdriet, van uitbundigheid tot plezier) tonen dat de repetities een veilige plek zijn waar geleefd en
beleefd kan worden.

Het leidende principe voor de analyse van de data is de techniek van voortdurende vergelijking.
Via het voortdurend vergelijken, identificeren we patronen in de data. Zonder een voorafgaande
structuur te hanteren, worden cruciale concepten gecodeerd (systematisch aangeduid). Deze
concepten, ook wel eens sensitizing concepts genoemd (Blumer, 1954), geven de onderzoeker algemeen
inzicht en/of duiden een bepaalde werkrichting aan. Om deze concepten vast te leggen werd zowel
manueel gewerkt als via Nvivo software. De sensitizing concepts, die we dus uit de data zelf halen, liggen
aan de basis van de eigenlijke analyse.

4.2.2. Selectie van de onderzoekscases

Om onderzoeksvraag 2 en 3 te beantwoorden maken we gebruik van etnografische
onderzoeksmethoden, met name participerende observaties en semi-gestructureerde interviews bij de
vier geselecteerde onderzoekscases. De selectie van de onderzoekscases vormt een belangrijke stap in
het onderzoeksproces en kwam tot stand aan de hand van vastgelegde criteria. De selectiecriteria zijn
onderbouwd door de geraadpleegde literatuur en weerspiegelen een brede variatie in types projecten.
Onderstaande selectiecriteria werden opgenomen:

1. Kunstvorm: alle projecten die in aanmerking komen, zijn projecten met een repetitieproces.
Dit is een expliciete keuze gezien de sociale dynamiek tijdens repetities (zie verder). Niet
enkel theater komt aan bod maar alle vormen waarbij in groep gewerkt en gerepeteerd
wordt aan een creatie.

2. Deelnemers: er wordt gekeken naar de leeftijd, geslacht, etniciteit, sociale achtergrond, het
al dan niet functioneren met een beperking. Een brede variatie in de achtergronden van
deelnemers is noodzakelijk.

3. Artistieke actoren: we kijken wie betrokken is bij de uitwerking van een project. Dit kan een
individueel kunstenaar zijn, maar ook een cultureel centrum, een sociaal-artistieke
werkplaats,.... Ook hier wordt naar variatie gestreefd.

4. Sociale actoren: vanuit sociaal-artistieke werking, instelling, OCMW, CAW,...

5. Geografische spreiding: zowel stadsprojecten als projecten buiten de stad komen in
aanmerking.
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6. Repetitiefase: aangezien de periode voor de procesobservaties maar enkele maanden

duurt, hielden we ook rekening met het moment in het repetitieproces. Is het project net

opgestart? Bevindt het zich in het midden van een traject of wordt het traject bijna getoond

aan publiek?

Voorstellen voor projecten werden ingediend door de leden van de stuurgroep. Op basis van

bovenstaande selectiecriteria werden na een grondige screening vier cases weerhouden. Deze vier cases

werden op zoveel mogelijk (verschillende) momenten bezocht in de periode tussen november 2013 en

februari 2014. We lichten de geselecteerde cases bondig toe aan de hand van de hierboven beschreven

selectiecriteria.

SN e

-
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Klein verhaal — The True Tempest (TTT)

Na een intensief voortraject werken Oostende
jongeren tussen 15 en 21 jaar aan vier kortfilms
rond het thema Storm. Elke film wordt begeleid
door een jonge regisseur gedurende een viertal
maanden. Tijdens de repetities werken de jongeren
aan de scenario’s en repeteren ze om het verhaal
en de scénes op punt te krijgen. Tijdens de
kerstvakantie werd er gefilmd. De premiere vond
plaats op 7 en 8 februari in de Grote Post in
Oostende. De repetities waren net opgestart toen
de onderzoekster in het traject instapte (oktober
2013). Ze volgde het kortfilmtraject van regisseur
Nicolas Daenens.

Samenlevingsopbouw Brussel/FOYER - Kastelli
Het participatieproject van Kris Kaers in
samenwerking met Samenlevingsopbouw Brussel
heeft als doel tegen 2015 een piramide in
Catalaanse traditie te bouwen. Maandelijks
worden er “pikniks” georganiseerd. Dit zijn
momenten waarop zowel jong als oud uit lokale
Brusselse netwerken samenkomt om elkaar te
leren kennen en te oefenen. Elke piknik eindigt
met een piramide. Daarnaast zijn er de wekelijkse
repetities waar geinteresseerden verder de
klimtechnieken kunnen inoefenen. De
onderzoekster was aanwezig bij de opstart (16
november) en de daaropvolgende repetities
(t.e.m. maart).
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CAW Piramide/Theater Antigone — Don Quichot

Het wijkproject van CAW Piramide en Theater Antigone in Kortrijk was aan zijn 15% editie toe. Het
project spreekt een divers publiek aan en bestaat in de eerste plaats (maar niet uitsluitend) uit de
mensen betrokken bij CAW Piramide. Het gaat meestal om kwetsbare mensen die zich in een positie van
maatschappelijke uitsluiting bevinden en behoefte hebben aan activering, ondersteuning, materiéle en
psychosociale hulp of dagdagelijkse contacten. Voor de 15% editie werd gekozen voor een
theatervoorstelling gebaseerd op het boek van Don Quichot. De onderzoekster stapte in net na de
aanvang van het project (november) en volgde intensief de repetities en voorstellingen op (tem 16/2).

%Wé

DON QUICHOT

DADA - Caroline Rottier/Le Carrosse

In het kader van Mons culturele hoofdstad 2015
startte actrice en regisseur Caroline Rottier begin l ‘
januari de repetities op van de inclusieve )
voorstelling DADA. Samen met 16 mensen uit

enkele lokale instellingen van Le Carrosse werkt

ze aan een voorstelling waarin ze dans, muziek,

zang en tekst verwerkt. Repetities vinden plaats in

Mons en werden vanaf het begin van het traject

mee gevolgd tot en met begin maart. De

voorstelling vindt plaats op 4,5,6 en 8 september

2015.
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5. Vanuit het perspectief van de organisatie

Wat volgt is de analyse van de open bevraging van het sociaal-artistieke werkveld. Het is de synopsis van
alle 16 ingezonden documenten. Deze synopsis geeft bijgevolg niet het gehele veld van sociaal-artistieke
praktijken weer, maar biedt wel inzicht in de kenmerken van de sociaal-artistieke organisaties, hun
werking en hun uitgangspunten en de variatie die bestaat in het veld van sociaal-artistieke praktijk. We
krijgen dus zicht op de verschillende soorten organisaties.

5.1. Organisatie en werking

STRUCTUUR

De verscheidenheid aan sociaal-artistieke praktijken is groot net als de wijze waarop ze zich organiseren.
Desondanks komen enkele gemeenschappelijke elementen duidelijk naar voren. De respons op de vraag
naar de organisatiestructuur is duidelijk: alle organisaties bouwen de werking uit via de vzw-structuur.
Organisaties opteren voor de vzw-structuur omdat men rechtspersoonlijkheid moet bezitten om erkend
of gesubsidieerd te worden door de overheid.

INKOMSTEN

De inkomsten van organisaties bestaan voor het grootste deel uit overheidssubsidies. Het aandeel
overheidssubsidies schommelt tussen 63% en 98%. Alle organisaties genereren daarnaast ook zelf
inkomsten of ze doen beroep op andere subsidie- en steunkanalen. Zo is er bijvoorbeeld een organisatie
die beroep kan doen op ziekenhuisfinanciering. Daarnaast is er het voorbeeld van een organisatie die
niet expliciet betoelaagd wordt maar middelen uit haar reguliere artistieke budget vrijmaakt voor de
organisatie van het sociaal-artistieke luik. In die zin maakt het sociaal-artistieke volwaardig deel uit van
het werkings- en takenpakket van deze organisatie. De middelen uit het reguliere artistieke budget
worden aangevuld met projectsubsidies. Deze projectsubsidies worden aangevraagd door de partner
waarmee de organisatie de sociaal-artistieke werking opzet. Subsidies kunnen structureel of
projectmatig van aard zijn en vanuit verschillende bronnen afkomstig zijn. Onderstaande tabel geeft een
overzicht van de inkomsten afkomstig uit overheidssubsidies.
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Tabel 1. Aantal inkomstenbronnen uit overheidssubsidies (structureel/projectmatig) (n=16)

Structureel Projectmatig

Europa 0 4
Federale overheid 0 0
Vlaamse overheid 8 4
Waalse overheid 0 1
Vlaamse gemeenschapscommissie 0 0
(Brussel)

Provinciale overheid 5 3
Lokale overheid 5 5
Stichtingen, fondsen,... 2 4
Andere kanalen z oals (Rotary,...) 0 3

Bron: bevraging sociaal-artistieke praktijken

De beleidsaandacht en —ondersteuning voor sociaal-artistiek is in de voorbij 20 jaar zonder meer
gegroeid. Toch valt het op dat sociaal-artistiek op Vlaams niveau enkel vanuit het Kunstendecreet
structurele ondersteuning krijgt; vanuit het Participatiedecreet kunnen organisaties projectmatige
ondersteuning krijgen. Naast samenwerkingsverbanden met lokale en/of sociale partners is er geen
sprake van structurele ondersteuning vanuit andere beleidsdomeinen dan cultuur. Beleidsaandacht en —
ondersteuning vanuit andere sectoren blijven vaak praktisch en tijdelijk van aard. En dit terwijl er
bijvoorbeeld voor cultuureducatie aandacht is vanuit de beleidsdomeinen cultuur en jeugd maar ook
onderwijs.

Vier organisaties duiden aan Europese projectsubsidies te ontvangen (bijvoorbeeld Interreg IV,
Culture 2007-2013). De Vlaamse overheid subsidieert een groot aantal organisaties of projecten, het
merendeel dus via het Kunstendecreet (in mindere mate via het Participatiedecreet). Daarnaast zijn ook
provincies en lokale overheden verantwoordelijk voor inkomsten, zowel op structurele als op
projectbasis. Op lokaal vlak gaat het voornamelijk om stedenfondsen en convenanten met de stad of
cultuurcentra. Stichtingen en fondsen maar ook andere (private) kanalen dragen bij tot de financiering
van sociaal-artistieke werkingen, zij het in mindere mate.

PERSONEELSBEZETTING

De verschillende organisaties zijn sterk te vergelijken wat personeelsbezetting betreft. Het aantal
voltijdse werknemers, uitgedrukt in voltijdse equivalenten (VTE), schommelt tussen 1 en 5,5. Heel wat
meer medewerkers worden op contractuele basis aangetrokken. Het aantal contractuele werknemers
loopt bij sommigen op tot 15. Veel organisaties maken gebruik van de diensten van vrijwilligers. Niet
zelden hebben organisaties een pool van meer dan 20 vrijwilligers.

15



PARTNERS

Sociaal-artistieke organisaties gaan ontzettend veel samenwerkingen aan met andere organisaties. In
geen enkel geval bouwt een organisatie zijn werking uit zonder verbindingen aan te gaan met
verschillende partners. Samenwerkingen worden opgezet op artistiek/inhoudelijk viak (met individuele
kunstenaars, culturele organisaties, theaters, samenlevingsopbouw, educatieve instellingen,...) en op
organisatorisch vlak (met instellingen, OCMW, CAW, culturele centra, bibliotheken, scholen, sociale
centra, ..). Daarnaast werken organisaties ook samen om de instroom van de deelnemers te
vergemakkelijken. Het gaat dan om straathoekwerkingen, welzijnsorganisaties zoals CAW en OCMW,
instellingen en tehuizen maar evengoed uit allerlei middenveldorganisaties en socio-culturele
verengingen. We zien ook samenwerkingen op vlak van infrastructuur. Daar waar sommigen een plek
huren op de privémarkt of via stads- of OCMW-diensten, delen anderen hun locatie met derden en/of
aanverwante organisaties.

ROOTS
We vroegen ook naar de herkomst van de organisatie. Het merendeel van de organisaties die onze
bevraging invulden, heeft zijn roots in het welzijnswerk; vier organisaties duiden aan vanuit de kunsten
ontstaan te zijn. Dit hoeft niet te verrassen aangezien sociaal-artistiek eind jaren ‘90 in Vlaanderen en
Belgié ontstaan is binnen de context van armoedebestrijding en stadsontwikkeling. Het uitgangspunt
van sociaal-artistieke praktijken toen was het fundamentele recht om deel te nemen en deel te hebben
aan cultuur, ook voor personen in kansengroepen. In 1994 werd het recht op cultuur opgenomen in het
Algemeen Verslag van de Armoede (AVA). Naast sociale rechten, huisvesting, arbeidsmarkt,... wordt
artistieke en culturele ontplooiing als evenwaardig ervaren in de zoektocht naar een betere
levenskwaliteit en een groter welzijn. Volgens dit verslag, opgesteld door mensen in armoede, gaan
materiéle en culturele uitsluiting vaak samen

Voor negen van de zestien organisaties is de sociaal-artistieke praktijk de hoofdopdracht van de
werking. Het is de kerntaak van deze organisaties om sociaal-artistieke projecten op te zetten en aan te
bieden. Vier organisaties duiden aan een onderdeel te vormen van een breder verhaal. Zij bouwen een
sociaal-artistieke werking uit die geintegreerd is in een grotere kunst- (bijvoorbeeld een theater) of
welzijnsorganisatie (bijvoorbeeld een ziekenhuis).

Sociaal-artistieke organisaties worden dus voornamelijk door overheidswege gesteund, in de meeste
gevallen vanuit het beleidsdomein cultuur. Toch is het pas recent dat sociaal-artistieke organisaties
structureel gesubsidieerd worden. In 2000 vaardigde de toenmalige minister van Cultuur Bert Anciaux
een reglement uit ter financiering van sociaal-artistieke praktijken. Voor het eerst werd de praktijk op
Vlaams overheidsniveau gehonoreerd (in veel gevallen waren lokale overheden verantwoordelijk voor
financiering van projecten). Later werden sociaal-artistieke praktijken opgenomen in het
Kunstendecreet. Vanaf 2006 kunnen sociaal-artistieke organisaties en kunstenaars naast
projectsubsidies ook een meerjarige erkenning ontvangen via het Kunstendecreet. Deze erkenning
maakt dat men de facto kan spreken van een sociaal-artistieke sector: organisaties ontvangen budgetten
om hun werking te financieren en uit te bouwen. Naast het Kunstendecreet worden sommige projecten
vanaf 2008 ook ondersteund via het Participatiedecreet. Dit decreet dient als extra ondersteuning,
verrijking en versterking voor andere decreten in het domein cultuur, jeugd, sport en heeft drie

16



doelstellingen: (i) een groter en diverser publiek bereiken, (ii) het verhogen van de culturele
competentie en (iii) de verbreding van het cultuurbegrip, i.e. een niet-eenzijdige klemtoon op de
reguliere kunsten. In tegenstelling tot het Kunstendecreet ligt de focus van het Participatiedecreet in
mindere mate op de artistieke kwaliteit.

In de visietekst voor sociaal-artistiek werk duidt Démos (2010) enkele effecten van de
beleidsaandacht voor sociaal-artistiek. Vooreerst draagt de erkenning via het Kunstendecreet bij tot de
zichtbaarheid van de praktijk. In het Vlaamse cultuurlandschap is sociaal-artistiek uitgegroeid tot een
begrip dat zelfstandig opereert in het ruimere kunsten- en cultuurlandschap. Naast de financiéle input
valt ook de symbolische waarde van een erkenning niet te onderschatten. Ten tweede impliceert een
erkenning dat de maatschappelijke inbedding gecombineerd wordt met een sterk artistiek verhaal van
hoge kwaliteit. Projecten worden langs een artistieke meetlat gelegd wat vooral organisaties met sterk
artistieke roots ten goede komt. Organisaties die vertrekken vanuit welzijn of samenlevingsopbouw
hebben vaak meer moeite om aansluiting te vinden. Het Participatiedecreet vangt niet zelden projecten
op die niet in aanmerking komen voor subsidie binnen het Kunstendecreet. Een derde effect van
erkenning en subsidiéring is de professionalisering en institutionalisering van de sector. In ruil voor
overheidsmiddelen leggen organisaties verantwoording af (zowel inhoudelijk als financieel) voor
gemaakte keuzes. In 2010 observeert Démos een stijging van de middelen voor sociaal-artistieke
werkingen maar dit resulteert niet in sectorgroei. Integendeel, reeds bestaande organisaties worden
bestendigd en weinig nieuwe organisaties worden erkend met als gevolg een beperkte vernieuwing in
de sector.

5.2. Missie en visie

MISSIE EN VISIE

Naast organisatie- en werkingskenmerken peilden we naar missie en visie van de organisaties.
Organisaties hebben immers bepaalde inhoudelijke uitgangspunten en organiseren de werking volgens
een bepaalde visie op mens en samenleving. Ondanks dat organisaties elk eigen accenten en nuances
leggen, delen ze tegelijkertijd ook veel met elkaar wat betreft uitgangspunten en visie. Zo duidt elke
organisatie aan dat ze mensen de mogelijkheid willen bieden om zich artistiek te ontplooien. We zien
twee belangrijke argumentaties opduiken in de bevraging. In eerste instantie focussen veel organisaties
op het inclusief ideaal. Het gaat om het stimuleren van actieve kunstparticipatie bij mensen die geen of
weinig toegang hebben tot het reguliere kunstcircuit. Op die manier werken organisaties aan de
democratisering van het kunstbegrip: kunst en cultuur worden toegankelijk gemaakt voor personen die
zich in een situatie van maatschappelijke achterstelling bevinden. In tweede instantie duiden veel
organisaties het emanciperend potentieel aan van sociaal-artistieke praktijken en wordt er actief
gewerkt aan de empowerment van kwetsbare groepen. De redenering gaat als volgt: via artistieke
praktijken stimuleert men verbeelding en creativiteit. De verbeeldingskracht ligt aan de basis van de
ontwikkeling van een nieuwe kijk op zichzelf en de omgeving. Mensen leren dat nieuwe perspectieven,
ideeén en alternatieven een mogelijkheid worden. Daarenboven ontdekken mensen nieuwe facetten bij
zichzelf door een volledig werk- en creatieproces te doorlopen, ze leren zichzelf gerichter uitdrukken en
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ze ervaren de betekenis van samenwerken. Hierin schuilt voor vele organisaties het emanciperend
potentieel. Daarenboven duiden sommigen aan dat ze zich niet enkel op problemen willen focussen
omdat de confrontatie met problemen sterk demoraliserend werkt. Sociaal-artistiek biedt in die zin een
methodiek aan die zich niet enkel richt op moeilijke momenten en problemen maar net kijkt naar de
capaciteiten van mensen.

CREATIE

Om dit te realiseren vertrekken organisaties vanuit de specifieke leefwereld van de deelnemers, vanuit
fantasie en dromen of vanuit bestaand materiaal en bestaande (theater)teksten. Met dit materiaal gaan
deelnemers onder begeleiding aan de slag. Bij geen enkel van de organisaties ligt er op voorhand een
draaiboek, speeltekst of opdrachtenset vast. In die zin zijn deelnemers niet enkel uitvoerders maar zijn
ze mee verantwoordelijk voor de creatie van een stuk.

Een gelijkaardige visie op de samenleving verbindt niet zelden de verschillende sociaal-artistieke
praktijken. Vanuit een kritische grondhouding, vanuit de observatie van een democratisch deficit wordt
het functioneren van de samenleving in vraag gesteld. De sociaal-artistieke mindset is er vaak op gericht
om kansenongelijkheid en alle vormen van uitsluiting aan te kaarten. Dit kan zowel rechtsreeks
gebeuren door bepaalde thema’s en inhouden aan te kaarten of onrechtstreeks door met bepaalde
maatschappelijk kwetsbare groepen aan de slag te gaan. De maatschappijkritische visie van waaruit de
verschillende organisaties werken is dan ook vaak sterk gericht op de verdediging van menselijke
basisrechten en de ontwikkeling van meer sociale, culturele, ecologische en economische
rechtvaardigheid.

Sociaal-artistieke praktijken verdedigen dus geen neutrale visie op de samenleving: ze maken
geéngageerde, politieke keuzes. Het eerder geciteerde werk over community arts van De Bruyne en
Gielen (2011) onderzoekt niet enkel de sociaal-artistieke praktijken maar ook de maatschappelijke
context waarin die praktijken zich bevinden en de verhoudingen daartoe. Kunst dat in relatie staat met
een gemeenschap of met kansengroepen is volgens De Bruyne en Gielen (2011: 7) steeds politiek:
“Whenever art leaves its own individualistic boundaries and trespasses into the forbidden terrain of
community bonding, it becomes de facto politics.” Deze politieke dimensie van sociaal-artistieke
praktijken leidt niet zelden tot discussie. Een recent opiniestuk in De Morgen (06/02/2014)" toont aan
dat maatschappijkritische keuzes niet zelden van overheidswege te sturend en te ideologisch bevonden
worden. Dit roept vragen op over de positie en de verankering van sociaal-artistieke praktijken in de
brede maatschappelijke context.

Een maatschappijkritische houding en cultuur als een basisrecht vormen de gemeenschappelijke
noemer voor heel wat organisaties waarbij we uit de bevraging leren dat elke organisatie eigen
klemtonen legt en werkt vanuit specifieke accenten en nuances.

! Zie http://m.demorgen.be/dm/m/nl/2461/Opinie/article/detail/1788219/2014/02/06/Maatschappiikritische-
kunstprojecten-dienen-enkel-nog-als-oplapmiddel.dhtml?originatingNavigationltemld=2461
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5.3. Deelnemers

SPELERS BETREKKEN

De mensen die deelnemen aan sociaal-artistieke projecten hebben zeer diverse achtergronden. De
meeste mensen komen uit een situatie van maatschappelijke achterstelling en kunnen terecht als
kwetsbare groepen omschreven worden. Concreet gaat het om mensen die in een psychiatrische
instelling verblijven of psychische problemen hebben, mensen met een (mentale/fysieke) beperking,
OCMW of CAW cliénten, mensen van niet-Belgische origine, gedetineerden, senioren, mensen die
psychosociale begeleiding krijgen,... De instroom van deelnemers gebeurt via diverse kanalen, veelal
door samenwerkingen met en/of doorverwijzingen via instanties, voorzieningen of instellingen. Ook
deelnemers zelf kunnen geinteresseerden meebrengen. Organisaties werken vanuit het “iedereen is
welkom” principe en hanteren zelden selectiecriteria. In plaats van mensen uit te sluiten of
allesbepalende audities te organiseren zien we dat organisaties ofwel zeer gericht rekruteren
(voorbeeld: in enkele lokale instellingen of via mobiele interventies op openbare plekken) ofwel zeer
sterk inzetten op groepsdynamiek en sociale begeleiding om pro-actief moeilijikheden met diverse
groepen te omzeilen. Sociale begeleiding of procesbegeleiding kan vanuit de organisatie zelf komen.
Organisatoren en teamleden zorgen voor het goed functioneren van de groep en de dagelijkse werking
zodanig dat de begeleidende kunstenaar(s) zich kunnen focussen op het artistieke luik. Ook externen
kunnen de sociale begeleiding op zich nemen. Het gaat dan om de begeleiders uit de betrokken
zorgeenheid of begeleiders uit instellingen. Goede communicatie ligt aan de basis van een goede
samenwerking. Daarnaast helpt het een project sterk vooruit als begeleiders met de nodige openheid
naar project en deelnemers kijken.

UITVAL & NAZORG

Ziekte, verkeerde verwachtingen,...deelnemers kunnen afhaken. Dit wordt niet als problematisch maar
als part of the game gezien. Geen enkele organisatie heeft een vooraf gedefinieerd stappenplan met
betrekking tot de uitval van deelnemers. Organisaties anticiperen op het moment zelf op uitval.
Desondanks ervaren organisaties relatief weinig uitval. Reden hiervoor is de uitgebreide aandacht voor
groepsdynamiek en sociaal welbevinden waardoor deelnemers zich deel van een groter geheel gaan
voelen. Ook voor de nazorg bestaat geen vooraf bepaalde structuur. Elke organisatie besteedt wel de
nodige aandacht aan nazorg maar werkt sterk vanuit het gerealiseerde project en de groep waarmee
het project tot stand kwam. Organisaties omschrijven drie soorten nazorg: (1) de formele evaluaties met
de deelnemers, (2) feestelijkheden naar aanleiding van de afronding van een project en (3) de
ontmoetingsmogelijkheden die ofwel informeel van aard zijn (voorbeeld: deelnemers zijn altijd welkom
om even te passeren) ofwel doelbewust georganiseerd worden (voorbeeld: culturele uitstappen,
bijeenkomsten, feesten,...).

GROEPSGROOTTE

De groepsgrootte van projecten varieert maar veel projecten worden opgezet met grote groepen
deelnemers. Groepen van 15 tot 20 deelnemers zijn niet vreemd. Dit heeft niet enkel praktische en
logistieke gevolgen maar ook op artistiek vlak heeft dit gevolgen voor verhaal, inhoud, rollen,.... Naast
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spelers of kunstenaars zelf staan mensen ook in bij de ondersteuning van een productie (voorbeeld:
eten maken, decor, bar,...).

6. Vanuit het perspectief van de begeleider

Waar we in vorig onderdeel de sociaal-artistieke praktijk vanuit het organisatieperspectief
bestudeerden, richten we nu de aandacht op de begeleiding en omkadering. We onderzoeken hoe
sociaal-artistieke processen begeleid worden en bestuderen op die manier de principes en methodes die
aan de basis liggen van de sociaal-artistieke methodiek (zie paragraaf 4.2 voor de beschrijving van het
etnografisch veldwerk en de keuze van de onderzoekscases).

De principes en methodes van sociaal-artistieke processen worden gepresenteerd aan de hand
van een bepaalde structuur. Die structuur kwam tot stand via de studie van het observatiemateriaal
verzameld tijdens het veldwerk. De structuur biedt een analytisch kader en schept klaarheid over de
gehanteerde principes en methoden maar mag niet gezien worden als receptenboek of regelgevend
kader voor de organisatie van sociaal-artistieke praktijken. We richten onze blik in deze studie immers
op één discipline (podium) en vier onderzoekscases. Deze studie heeft dus niet de pretentie van dé
manier van werken voor te schrijven maar wil de manier van werken van vier organisaties uitgebreid
beschrijven en analyseren zodanig dat de complexiteit van dergelijke werk- en creatieprocessen belicht
wordt.

6.1. Principes en methoden van een sociaal-artistiek project

De participerende observatie die plaats vond tussen oktober 2013 en februari 2014 moet leiden tot een
beschrijving van de methodieken die aan de basis liggen van sociaal-artistieke praktijken. Meer bepaald
willen we een scherpe omschrijving van (1) de componenten die kunstenaars, regisseurs, acteurs en/of
procesbegeleiders ondersteunen om sociaal-artistieke projecten vorm te geven , (2) de werk- en
handelingsprincipes en (3) de moeilijkheden. We vertrekken hiervoor niet vanuit een bespreking van de
vier onderzoekscases afzonderlijk maar maken een analyse van de vier projecten vanuit volgende
basisstructuur:
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We onderscheiden zes fasen: de oriéntering, het voortraject, de onderzoeksfase, de creatiefase, de
presentatie en de afronding. Toch waarschuwen we voor een vals gevoel van afgebakendheid en
chronologie. We benadrukken dat niet alle projecten deze zes fasen op dezelfde manier doorlopen. Elk
traject verloopt op zijn eigen, unieke wijze maar in algemene termen kunnen we dus wel deze zes fasen
onderscheiden, met in elke fase een aantal leidende werk- en handelingsprincipes en moeilijkheden. De
onderdelen in stippellijn hebben we niet in detail geobserveerd. We zagen wel elementen hiervan door
de dagelijkse werking schemeren. Ook tijdens interviews werden deze fasen vaak besproken. Voor de
volledigheid bespreken we daarom ook kort deze fasen. In wat volgt benoemen we de artistieke
begeleiding als regisseurs, ook in het geval van Kastelli. Zij ‘regisseren’ namelijk de bouw van een

menselijke piramide.
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i""-“‘\‘ Een eerste cruciale component van een sociaal-artistiek project is de
rd "-‘A oriéntering. Het gaat in de eerste plaats om de meer abstracte
;’ 1 “i visieontwikkeling en —bijstelling. Zoals we in deel 5 al bespraken is de
!i Oriéntering =E visie op mens en maatschappij onlosmakelijk verbonden met de sociaal-
“ Y J artistieke methodiek. Organisatoren denken na over hun positie in de

e, V4 . C . . .
S o samenleving, zoeken richtingen om de werking volgens de achterliggende
’ principes uit te bouwen en stellen eerdere ideeén en accenten scherp.

PLANNEN

ORGANISCH GROEIEN We zijn volop bezig met na te denken over het opzetten van een

kunstenzorgcentrum. Ik wil daar nog niet teveel over kwijt.”

Vanuit deze achtergrond starten organisatoren en/of regisseurs met het
uitdenken en plannen van concrete projecten. Ze botsen onmiddellijk op
de moeilijke verhouding tussen op voorhand plannen en toch nog
voldoende ruimte laten om het project organisch te laten groeien.
Projectsubsidies worden vaak een jaar op voorhand aangevraagd.

De moeilijkheid ligt er dus in om het midden te zoeken tussen concrete beschrijvingen en plannen en de
kenmerkende open structuur van een sociaal-artistiek project. Niet zelden moet de regisseur al keuzes
maken terwijl het net de bedoeling is om deelnemers mee te laten beslissen over inhoud en vorm. Ook
op praktisch vlak, bijvoorbeeld in de communicatie met kunstenaars of mensen waarmee organisaties
willen samenwerken zorgt dit soms voor vaagheid en onduidelijkheid.

“Een jaar op voorhand hebben ze mij voor de eerste keer gecontacteerd. (...) Ik wist toen nog niet veel
van het project. Ik vond dat sowieso wel interessant dus ik zei zet mijn naam er maar op’ ook al is het
nog vaag en als er nog geen subsidies zijn. Ik dacht daar komt waarschijnlijk niks van, ik heb dat al veel
gezien. Maar kijk.”

“We moeten nu een aanvraag indienen voor het project van volgend jaar. We moeten daar ook een titel
opzetten maar we weten nog niet goed wat we gaan doen, dat is dus moeilijk. We hebben hier zo een
paar ideeén opgeschreven. Wat denk jij?”

Toch kan een aanvraag voor een projectsubsidie helpen om de richting van een project te bepalen. Het
projectvoorstel bevat de neerslag van hoe de regisseurs het project gerealiseerd willen zien, zowel wat
inhouden en thematieken betreft als de zakelijke en praktische aspecten van het project. Het denken op
lange termijn is aan de ene kant een noodzakelijke voorwaarde om het project op gang te krijgen en
dwingt tot het formuleren van een basisidee, aan de andere kant is dit meteen ook de moeilijkheid
tijdens deze oriénteringsfase: het lange termijn plannen kan de open structuur die kenmerkend is voor
de sociaal-artistieke methodiek in de weg liggen.

“De werkperiode loopt over een jaar en negen maanden. De repetities starten in januari 2014, in het
Auditorium Abel Dubois, Esplanade Charlotte de Lorraine in 7000 Bergen, een prachtige zaal met plaats
voor 290 toeschouwers. De repetities zijn tot maart 2015 wekelijks, op maandagmiddag van 13h tot 16h.
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Vanaf april 2015 tot en met juli 2015 zullen de repetities twee keer per week doorgaan en vanaf
augustus 2015 tot de premiére half september 2015 zal er frekwenter gerepeteerd worden.” (Uit:
aanvraag voor projectsubsidie DADA — Caroline Rottier)

Tijdens de oriénteringsfase kunnen nieuwe ideeén ontstaan en/of samenwerkingsverbanden tot stand
komen. De ruimte nemen om stevig na te denken over een project maakt dat het veel meer gewicht
krijgt. Het wordt ingebed in een groter verhaal. Dit is overduidelijk het geval bij Kastelli:

“Samen met Samenlevingsopbouw Brussel werken we dit project uit. (...) We bedachten achteraf dat
Kastelli ook als X-ray, als een soort audit van Samenlevingsopbouw Brussel kan dienen. Het is misschien
zelfs een soort evaluatie van hun werking. Hoe communiceert men met ons en derden? Hoe gaat men
om met nieuwe ideeén, ontwikkelingen? Wie doet mee? Wie neemt initiatief?”

“Samenwerken met Foyer was een voorwaarde voor mij. Elke sociaal-artistieke praktijk moet de
mogelijkheden hebben om linken te leggen. Ook in het sociale veld zie je vaak competitie of rivalen. De
verkaveling is sterk aanwezig. Maar uiteindelijk heeft iedereen wel hetzelfde idee of toch hetzelfde
uitgangspunt. Daarom is het goed om via samenwerkingen relaties te herbekijken en te herdefiniéren.”

Componenten Principes Uitdagingen
ORIENTERING Plannen Lange termijndenken
Organisch groeien
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leder geobserveerd project kent een zeer uitgebreid voortraject. De vier
projecten nemen uitgebreid de tijd om (potentiéle) deelnemers te
werven en met hen kennis te maken, los van enige prestatiedruk.
Organisatoren en regisseurs benadrukken de aandacht op het gericht
werven van (potentiéle) deelnemers. Het Kastelli-project en Klein
verhaal met The True Tempest (TTT) zijn prototypische voorbeelden van
projecten met een uitgekiend wervingsbeleid. DADA werkt vanuit de
context van een instelling (Le Carrosse, Mons) en bevindt zich daardoor
automatisch op een vooraf bepaald werkingsterrein. Don Quichot kan,
naast een aantal nieuwe mensen, terugvallen op een deelnemers die al
geruime tijd meewerken aan het wijkproject van Theater Antigone.

Het wervingsbeleid van Klein Verhaal in Oostende zet actief in om
jongeren te werven en te betrekken bij het filmproject. Vanuit een
laagdrempelige houding zoeken ze stapsgewijs aansluiting bij de
leefwereld van de jongeren die ze willen bereiken. Op verschillende
locaties in de stad (skateparken, hangplekken, pleinen,...) organiseerde
Klein Verhaal vanuit hun studio/caravan activiteiten (DJ- en jamsessies,
zeefdrukateliers, barbecues,..) om zich kenbaar te maken bij de
jongeren die ze wilden aanspreken.

Door jongeren aan te spreken op hun plekken
en via hun taal kwam Klein Verhaal in contact
met jongeren die niet vertrouwd zijn met het
actief plannen en structureren van vrije tijd,
i.e. jongeren die weinig vertrouwd zijn met
DKO, jeugdbewegingen of andere
middenveldorganisaties voor jongeren. De
activiteiten om jongeren te betrekken bij TTT
was meteen ook tweerichtingsverkeer: Klein
Verhaal leert de jongeren kennen maar de
jongeren leren ook de mensen en de ideeén
van Klein Verhaal kennen.

Foto: Klein Verhaal

Een tweede cruciale component van het voortraject is een stevige kennismaking. Een goede

kennismaking is een belangrijke voorwaarde voor een gezonde sociale dynamiek in de groep en voor

een stevige groep tout court. Veel kennismakingsoefeningen en -opdrachten trachten een vertrouwen

te creéren tussen de deelnemers. Daarnaast leren regisseurs de sterktes van deelnemers kennen.
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IMG_0360.MOV

Video: Stemoefening DADA

Een ander aspect van kennismaking is de basis die gelegd wordt voor een betrokken groep. Een
positieve start neemt deelnemers op sleeptouw. Vaak worden deelnemers pas betrokken bij een project
als ze de inhoud kennen en zich kunnen vinden in inhoud en boodschap. Dit is bij sociaal-artistiek niet
het geval: de inhoud wordt pas later samen gecreéerd. Deelnemers deelgenoot maken zonder een
duidelijke inhoudelijke richting is hier de uitdaging. Volgende principes helpen om deelnemers
betrokken te maken en op korte tijd een groep te creéren.
Enthousiasme en energie: deelnemers voelen het enthousiasme en de energie van regisseurs
en dat werkt aanstekelijk. Het betekent evenwel niet dat er altijd vanuit een extraverte manier
gewerkt wordt. Een kunstenaar die op een ingetogen, rustige manier de repetities opbouwt kan
evenveel enthousiasme en energie creéren.

“Denk dat X en ik vooral teren op enthousiasme. Dat is het allereerste wat we doen maar niet
doordat we zeggen en nu gaan we enthousiast doen maar door oefeningen te doen waar ze zelf
blij van worden.”

Positieve bekrachtiging: belangrijker dan complimenten is het wegnemen van twijfels en de

focus op het positieve. Doorheen de oefeningen merken deelnemers vaak wat ze graag doen en
beter kunnen. Deze elementen oppikken, observeren en communiceren naar de deelnemers
draagt bij tot een positieve en niet gratuite manier van omgang met elkaar.

Verantwoordelijkheid: deelnemers verantwoordelijkheid geven maakt hen ook deelgenoot van
het hele proces. Verantwoordelijkheid geeft deelnemers het gevoel van waarde te zijn voor het
traject en de voorstelling. Regisseurs die deelnemers duidelijk maken dat ze cruciaal zijn voor
het verdere verloop van het project geven deelnemers een directe vorm van eigenwaarde en
betekenis.

“lk moest maar een paar zinnetjes zeggen maar ik moest wel helpen met een paard afsteken en
molens draaien.”

“lk doe heel graag mee met Kastelli. Ik zie geen reden om niet mee te doen. Ik wil er graag bij
zijn. Ik ben de basis van zo een piramide. Ze hebben me nodig.”

“We werken naar dat ene doel, dat is het allerbelangrijkste. We gaan dat doen met iedereen die
er is en zeggen dat zo tegen de mensen.”

Alle regisseurs benadrukken dat bovenstaande principes niet mogen leiden tot betutteling van de
deelnemers. Ondanks de positieve aandacht voor deelnemers treden regisseurs in veel gevallen zeer
kordaat op. Ze duiden aan dat dit een efficiénte manier is om deelnemers alert te houden.

“lk ben geen therapeut he, er moet daar op het einde wel een voorstelling zijn he.”

“We hebben eens zo een gesprek gedaan met die jongeren van X van kijk nu is het belangrijk dat je er
bent (...) maar het is soms beter van te zeggen dat het eigenlijk niet nodig is dat ze komen. De dag dat
we tekst geschrapt hadden omdat we dachten die komen niet meer dan waren die echt verschoten en
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dan zie die blijven komen. Dat was ook een les voor ons, we doen zo van die speechen van we willen zo
graag dat je erbij bent maar eigenlijk is dat niet nodig. Het is beter om te laten voelen: het stuk staat of
valt niet met u. Terwijl daarna hebben we dat gevoel wel gegeven. X hield de scéne van de gevangenen
wel recht he.”

“La table, c’est un outil de travail ” (Kastelli)
Nog een laatste belangrijk principe dat we hier willen bespreken, is zeker niet enkel van toepassing op
het voortraject of de kennismaking. We bespreken dit belangrijke aspect hier en duiden aan dat het van
toepassing is tijdens elke fase. Bij alle projecten (en dus ook in alle fasen) staat samen eten centraal. Bij
alle bezochte projecten draait een groot stuk van de werking rond eten. Het kan zonder meer gezien
worden als een belangrijk werkinstrument van sociaal-artistiek. Het spreekt voor zich dat een grote tafel
met koffie, koekjes of een warme maaltijd vooral gezelligheid in de hand werkt. Daarnaast observeerden
we nog volgende elementen:

Voedingswaarde: sommige regisseurs geven aan dat deelnemers vaak komen om een warme

maaltijd te kunnen nuttigen.

Vrije tijd: samen tafelen genereert een rustpunt na de dag en voor de repetities beginnen. Het

duidt het begin van de repetities aan.

Feest: samen eten aan een lange tafel creéert een feestelijk gevoel.

Gemeenschappelijke vriend/vijand: in veel gesprekken wordt het eten geévalueerd. Lof voor de

kookploeg of klagen over eenzijdigheid en smaakloosheid horen erbij.

De exotiek van een boterham met kaas: voor sommige deelnemers is de gezamenlijke maaltijd

een kennismaking met andere smaken en gewoonten.

Kastelli Piknik
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Een stevig voortraject is een van de uitgangspunten van Kastelli. Zij organiseren maandelijks pikniks op
verschillende locaties in Brussel. De locatiekeuzes gebeuren niet toevallig. De pikniks gaan door in
verschillende stadswijken en trekken op die manier telkens een andere bewonersgroep aan. De
verscheidenheid aan locaties versterkt dit reizende project en geeft telkens een andere vibe aan de

namiddag.

Kastelli aan Tour & Taxis Kastelli in de Curo-hall (Anderlecht)

Tijdens deze pikniks wordt er samen gegeten met muziek en activiteiten. Daarna worden mensen
uitgedaagd om mee te bouwen aan de piramide. De basistechnieken worden uitgelegd en ingeoefend.
Personen die niet willen/durven deelnemen, doen “dienst” als basis voor de beveiliging van de piramide.
De pikniks zijn geen echte repetities, die gaan op andere dagen door, maar kunnen eerder gezien
worden als terreinmanoeuvers waar Kastelli mensen tracht te motiveren om mee te gaan in hun verdere
traject. Een piknik en zeker ook de piramide zelf is een sterk intergenerationele belevenis. Kinderen
klimmen naar boven, jongeren staan in het midden van de piramide, ouderen aan de basis. Omdat deze
terreinmanoeuvers prikken op een bepaalde locatie zijn, is het dan ook moeilijk voor Kastelli om mensen
blijvend te motiveren. Brussel, als grootstad, heeft sowieso moeilijke parameters om engagement te
bestendigen. Ook het feit dat deze piramides geen onderdeel vormen van onze folklore of cultureel
erfgoed vergroot de tijdelijke vrijblijvendheid van het engagement van veel deelnemers. De
organisatoren van Kastelli hebben voldoende zelfinzicht om dit op te merken en met deze uitdaging aan
de slag te gaan:

“Il ya des mures a casser pour motiver les gens! (...) Il faut créer une ambiance, quelque chose que les
gens aiment bien. On fait les participer, on construit un petit chdteau et ils sentent de quoi qu’on parle.
Apreés on explique et on travaille sur la mentalité. (...) On reste toujours dans une ambiance festive, il y a
le plaisir d’étre ensemble, sourir, sentir a I'aise. Mais on travaille aussi dans une atmosphére ol I'on peut
se dépasser, faire plus que normale. »

Tijdens dit voortraject observeerden we ook enkele moeilijikheden en uitdagingen waarmee de vier
projecten geconfronteerd werden. In deze fase wordt niet enkel de basis gelegd voor een goede
samenwerking met deelnemers maar ook de regisseurs, organisatoren en procesbegeleiders onderling
leren elkaar kennen en stemmen af. Andere visies, uitgangspunten of ervaringen kunnen moeilijkheden
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doen ontstaan. Daarnaast observeerden we dat een sociale mix van mensen niet alleen moeilijk te
bewerkstelligen maar soms ook moeilijk te handhaven is. Het is niet eenvoudig om in een complexe
sociale situatie iedereen de nodige aandacht te geven.

“Het is niet altijd even simpel hoor. Sommige mensen vragen echt veel aandacht en ja je moet je dan wat

7

wegcijferen. Soms denk ik toch van ‘goh jongens’. ”(deelneemster)

ledereen de nodige aandacht geven ligt ook moeilijk wanneer de groepen groot zijn. Zoals we reeds
bespraken in de landschapstekening zijn de meeste groepen redelijk groot. Voldoende oog voor
groepsdynamische processen zijn echt noodzakelijk. Ook op artistiek vlak heeft dit gevolgen. Veel
regisseurs worden niet opgeleid om met grote groepen te werken en leren dus on the spot wat werkt en
niet werkt.

“Wij hebben eigenlijk nooit geleerd om met grote groepen te werken. In onze opleiding kwam dat niet
aan bod.”

Componenten Principes Uitdagingen
VOORTRAJECT Werven Enthousiasme Sociale mix
Kennismaken Positieve bekrachtiging Grote groepen
Verantwoordelijkheid Sfeer van
vrijblijvendheid
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= Een volgende fase die we observeren, benoemen we hier als de
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y 4 \ onderzoeksfase. Het is de fase waarin het project een concretere maar
ii’ 3 “\i zeker nog geen definitieve vorm krijgt. Elk project zoekt en werkt aan
:! Onderzoek E zijn eigen, unieke traject maar toch zien we drie belangrijke
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In een eerste stap willen regisseurs deelnemers inspireren en prikkelen.
Samen met de deelnemers wordt het thema geleidelijk en in de diepte
INSPIREREN ontgonnen. Aangezien het de eerste kennismaking met het thema is,
IMPROVISEREN worden nieuwe elementen aangereikt om vertrouwd te raken de
VERDIEPEN materie. Vaak tonen regisseurs films, boeken, kunstwerken, filmpjes op

youtube om de geesten te verruimen en de inspiratie te prikkelen.
Samen naar een voorstelling gaan kijken behoort ook tot de
mogelijkheden.
“lk heb hen Cidade de Deus en Entre les Murs laten zien. Ook de making-
of van die films. Die films zijn ook gemaakt met niet-professionele
acteurs.”

Tijdens de Kastelli piknik in Muntpunt werd volgende film getoond:

https://www.youtube.com/watch?v=4JiYXg55WXg

Regisseurs doen niet enkel beroep op externe inspiratiebronnen, ook de leefwereld en de ervaringen
van deelnemers doen dienst als inspiratiemateriaal en voedingsbodem. De uitdaging ligt erin om de
leefwereld en ervaringen op een niet-intrusieve wijze aan te spreken met ruime aandacht voor het
creativiteitsperspectief in plaats van op problematieken of de concrete situaties zelf. Bij TTT werd o.m.
gebrainstormd om ideeén over “storm” te genereren.
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Een tweede en derde component van de onderzoeksfase zijn het improviseren en verdiepen. Deze twee
componenten hangen nauw samen. Regisseurs moeten de deelnemers, niet-professionele acteurs, op
korte tijd klaarstomen om in een voorstelling/film op een overtuigende manier te acteren. Daarnaast
moet ook het verhaal loskomen van individuele verhalen en voldoende diepgang en artistieke
kwaliteiten bezitten. Via gerichte improvisaties wordt er aan beide gewerkt.

Improvisatieoefeningen ontwikkelen basisvaardigheden voor acteren. Oefeningen kunnen
gericht zijn op lichamelijk een fysieke expressie, stemgebruik, ruimtegebruik, ritme, zang, houding,
beweging of ademhaling. Toch zijn improvisatieoefeningen niet enkel een technisch gegeven. Ze vormen
de motor voor spelplezier en leggen op die manier de basis voor een betrokken groep.

“We hebben een paar oefeningen die we zelf graag doen en zelf graag geven. Soms zijn dat onnozele
dingen die niet resultaatgericht zijn. (...) We onderzoeken [tijdens improvisaties] wie wie is. Maar het is
niet zo dat als er iemand vastzit of verlegen is of zo dat we dan thuis denken ‘die oefening gaan we doen,
dan gaat die zeker helemaal loskomen’. Nee, het is echt a volonté aandacht geven. Door zoveel mogelijk
te bevestigen in het begin, dat we zo blij ziin met de bende, dat we moeten lachen, zorg je ervoor dat
iemand als X ook tekst wil en die ook iets wil proberen.”

IMG_0080.MOV

Improvisatie TTT
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Daarnaast dienen improvisatieoefeningen ook om de thematiek uit te diepen. De meeste sociaal-
artistieke projecten starten niet vanuit vaste teksten maar teksten worden gaandeweg opgebouwd met
input van de deelnemers. Om daartoe te komen zijn inspiratie, improvisatie en experiment cruciaal. De
regisseur zoekt een verhaallijn vanuit wat de deelnemers aanreiken. Oefeningen worden dan ook vaak
gefilmd of de regisseurs noteren interessante elementen. Achteraf kan dit materiaal hulp bieden bij
scene- en tekstopbouw. De improvisatieoefeningen krijgen meer diepgang en zijn er vaak op gericht om
op zoek te gaan naar de emoties en eigenschappen van de personages in opbouw. Er wordt getracht
voorbij de anekdotiek te geraken. Daarnaast scannen de regisseurs tijdens de oefeningen welke mensen
bij elkaar passen, welke duo’s mooi samengaan. Uit de oefeningen detecteren ze beklijvende, sterke
momenten en kijken wat de sterktes zijn van de verschillende deelnemers.

pirsir e . bm em g e e 8L s B

JO"'PIE

Een artikel in Joepie lag aan de basis van de
scene met de meisjes in Don Quichot.

IMG_0046.MOV

Regisseurs filmen en noteren
tijdens improvisatie

31



Ondanks het ietwat afwijkende traject van Kastelli zien we ook hier de aandacht voor verdieping. Op de
Piknik van 8 februari in Jette waren de mensen van de Circusplaneet uit Gent aanwezig. Samen met hen
bouwde Kastelli toen voor het eerst een piramide van vier verdiepingen. In de maand april gingen de
Kastelli organisatoren op werkbezoek naar Castellers uit Barcelona. Deze uitwisseling en samenwerking
is voor Kastelli het uitgelezen moment om klimtechnieken bij te schaven en veiligheids- en andere tips te
krijgen.

Werken vanuit de deelnemers zelf is het belangrijkste leidende principe van deze onderzoeksfase. Deze
manier van werken vertrekt vanuit de informatie, de elementen die deelnemers aanreiken en delen.

“Zoals steeds in mijn repetitieprocessen, zal er gewerkt worden vanuit de spelers zelf. Er wordt tegemoet
gekomen aan de wensen, dromen en talenten van de spelers. Op vlak van tekst, spel, stemgebruik en
beweging worden de oefeningen en improvisaties op iedere persoon afgestemd, zodat iedere speler
'wensen en kunnen' ten volle kunnen ontwikkelen en een optimale aangename ervaring hebben in het
persoonlijk leerproces alsook in het sociaal gebeuren en het samenwerken waar de repetities ook voor
staan.” (Uit: de aanvraag voor projectsubsidie DADA — Caroline Rottier)

Dit principe betekent evenwel niet dat deelnemers enkel vanuit het eigen gekende universum benaderd
zullen worden. Ze worden geprikkeld door nieuw materiaal dat hen aangereikt wordt, aangespoord om
nieuwe terreinen te verkennen en fysieke en mentale drempels worden verkleind.

“How, als je die mannen laat doen willen ze alleen maar hiphoppen.”

De creatie van het artistieke product zal het resultaat zijn van samen handelen of collective activity zoals
Howard Becker (1982) het in zijn bekende boek Art Worlds benoemde. Becker argumenteert dat
kunstwerken niet enkel het product zijn van individuele kunstenaars maar het resultaat zijn van de
samenwerking tussen verschillende actoren. Dit is zonder meer van toepassing op sociaal-artistieke
projecten. Zelfs in de fase waar er geéxperimenteerd en geimproviseerd wordt, wordt er steeds
samengewerkt tussen regisseurs en deelnemers waarbij beide partijen elkaar bevruchten met ideeén.

DADA is een goed voorbeeld van een project met een lang en uitgekiend onderzoeksproces. Caroline
Rottier zal ruim een jaar de tijd nemen om sterke elementen te verzamelen die achteraf de voorstelling
zullen vorm geven.

“De eerste maanden is dat eigenlijk aanmodderen. Ik modder lang aan om zoveel mogelijk materiaal te
verzamelen. In het begin is dat alleen maar spelen, soms bereid ik zelfs niets voor, wil ik onbevangen
kijken. Alles kan dan. Daarna moet je natuurlijk beginnen puzzelen, structureren. Ik begin daar nu
vroeger mee, dat leer je wel door ervaring. “

Bovenstaand citaat geeft al de uitdagingen van deze onderzoeksfase aan. Te weinig tijd vrijmaken voor
een diepgaand onderzoeksproces maakt dat de volgende fase (creatiefase) veel stroever en artificiéler
zal verlopen. Aan de andere kant bestaat natuurlijk het gevaar dat men te lang in de onderzoeksfase
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blijft hangen. Het moment wanneer men best start met het structureren en puzzelen om tot een
concreet verhaal te komen hangt natuurlijk sterk af van het project en de ervaring van de regisseur. In
interviews geven regisseurs aan dat dit een element is dat je leert door ervaring. Onderstaand citaat van
een regisseur duidt een cruciaal moment waarop voor haar stilaan een einde komt aan de
onderzoeksfase:

“Wanneer het opbouwen in fantasie plots een praktische kant krijgt. Ik bedoel dan in de zin van op en af
komen, einde van een scéne, de keuze van de muziek...”

Componenten Principes Uitdagingen
ONDERZOEK Inspireren Collectieve actie Te lange of te korte
Improviseren onderzoeksfase
Verdiepen
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— ey Alle materiaal moet stilaan tot tekst of scenario evolueren. Met het

y 4 ~~

y 4 \ materiaal dat de deelnemers gegenereerd hebben gaat de regisseur aan
7 1 Y L - . .. .
/| ] 1 de slag. Hier vindt de artistieke transformatie plaats. Het schrijfproces is
:! 4. Creatie E een lange weg van constante aanpassingen en wijzigingen. Regisseurs

1 y 4
L Vi stemmen teksten af met de deelnemers alsook met collega’s. Het
b o schrijven wordt bij geen enkel project door de deelnemers gedaan maar
is volledig in handen van de regisseurs. De regisseur gebruikt letterlijk
elementen die hij/zij in de loop van de weken heeft geobserveerd en lift
SCHRUVEN ze tot een werkbare (scenario)tekst. Het is tijdens deze fase dat de
OPBOUWEN regisseur op artistieke kruissnelheid komt en waarin hij/zij aantoont de
INOEFENEN improvisatieoefeningen te kunnen verheffen tot een professionele

speeltekst.

“Zo een scenario is eigenlijk nooit af. Het is een hele lange weg.”

Dit is ook het moment waarop de personages verdeeld worden of
wanneer deelnemers ontdekken hoe hun personage ontwikkelt.
Bij geen enkel project konden de deelnemers zelf een rol kiezen. Het gebeurde dus wel dat deelnemers
ontevreden waren met de rol die hen is toebedeeld. Dankzij voldoende aandacht en argumenten van
zowel regisseurs als medespelers werden de deelnemers toch overtuigd om met de rolverdeling zoals
voorgesteld aan de slag te gaan.

Don Quichot TTT
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' Déda (foto: Roger Van Vooren)

Geleidelijk wordt het project dus opgebouwd en krijgt steeds meer vorm. Het betreft niet enkel de
tekstopbouw maar ook de opbouw van wat beeldend werkt, het uitdenken van scénes, de scenografie
of het bedenken van locaties. Samenwerkingen met andere kunstenaars behoren ook tot de opties.

“Ook zullen er al beeldopnames gemaakt worden tijdens de repetities en buiten de repetities (met en
zonder spelers) door Bernaded Dexters.” (Uit: aanvraag voor projectsubsidie DADA — Caroline Rottier)

Het eigenlijke repeteren, in de zin van inoefenen, start op zonder dat er sprake is van een afgewerkte
tekst. Tijdens het inoefenen blijven de regisseurs alert voor betere woorden, sterkere inzichten of
mooiere beelden die de deelnemers hen aanreiken. Maar ze gaan ook zelf actief op zoek. Het inoefenen
betekent verder duwen naar een sterker en meer beeldend verhaal. Regisseurs toetsen daarom ook a la
minute ideeén af. Door de ervaring met de improvisaties kunnen deelnemers ook veel sneller switchen
en aspecten van personages aanpassen.

Spelplezier blijft centraal staan maar het project krijgt in de creatiefase een bepaalde sérieux. Het is dan
ook op dit moment dat de sociale begeleider of procesbegeleider meer dan ooit aanwezig moet zijn. De
procesbegeleider moet in deze fase sterk anticiperen op moeilijkheden die samengaan met het
inoefenen. Het gaat om zaken als verveling, herhaling, technische issues en veranderingen. Het feit dat
er in het voortraject zoveel aandacht was voor de groepsdynamiek werpt nu zijn vruchten af:
deelnemers voelen zich deel van het traject en geven ondanks soms lange en trage repetities niet op.

De regisseur heeft tijdens het inoefenen ruim de aandacht voor de individuele spelers. Vaak worden

repetities zo opgebouwd dat één of enkele deelnemers op voorhand een scéne komen inoefenen om
daarna met de grote groep te repeteren.
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Individuele repetitie Don Quichot

Groepsrepetitie Don Quichot

Ook al blijft de regisseur aandacht hebben voor de individuele spelers en alert zijn voor betere woorden
en beelden, er vindt een transformatie plaats bij de regisseur die veel meer dan voorheen gaat
regisseren en sturen. Tijdens de opnames van TTT was er weinig ruimte voor extra discussie of inbreng.
In aanloop van de premiere van Don Quichot werden de regisseurs ook daar veel directiever,
voornamelijk door tijdsgebrek.

IMG_0233.MOV

Repetitie Don Quichot voor
de premiére

Aangezien het scenario van TTT verfilmd werd is de creatiefase hier uitgebreider. De filmopnames met
professionele crew vonden plaats gedurende de twee weken van kerstvakantie. Gedetailleerde
productiefiches leidden de filmopnames in goede banen.
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IMG_0109.MOV

Opnames TTT

Kastelli draait niet om een schrijfproces maar ook daar zijn opbouwen en inoefenen cruciaal. Op
woensdagen en vrijdagen kunnen deelnemers klimtechnieken inoefenen op repetities die speciaal zijn
georganiseerd. Op elke piknik worden de klimtechnieken nog eens extra herhaald en ingeoefend. Pas
dan starten de deelnemers aan de bouw van een piramide. Ondanks dat elk project grote groepen
bedient, blijft een zekere mate van individuele aanpak gewenst. Aandacht voor en werken aan de
capaciteiten en vorderingen van de spelers zelf lijkt een voorwaarde om grenzen te verleggen.
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De uitdagingen in deze fase zijn sterk gelinkt aan de voorgaande: te weinig tijd voor het
onderzoeksproces hypothekeert mogelijk de kwaliteit van de creatie omdat er te weinig basis is gelegd.

Doordat de regisseurs van Don Quichot maar vier maanden hebben om een volledig traject te
doorlopen, was er dus weinig tijd voor het geleidelijk uitschrijven en opbouwen van de teksten.
Daardoor moesten regisseurs soms tot op het laatste moment zoeken naar tekst en beeld en snel
beslissingen nemen. De dialoog die eerder een belangrijke leidraad was, ging op die manier wat verloren
en de transparantie over de gemaakte keuzes was soms wat zoek. Ondanks dat sommige deelnemers
moeite hadden met de /ast minute wijzigingen heeft dit de groep niet negatief beinvloed. De energie en
het werk die de regisseurs gestoken hadden in de het creéren van een hechte groep, wierp nu zijn
vruchten af: de betrokkenheid van de deelnemers bleef zeer hoog.

CREATIE

Componenten Principes Uitdagingen
Schrijven Individuele aanpak Te weinig tijd
Opbouwen Verlies dialoog
Inoefenen Weinig transparantie
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= [Noot: de premiére van DADA staat gepland voor september 2015,

_,iI “‘-‘_ Kastelli mikt op mei 2015 om aan de Anderlechtse abattoir 500 mensen

ii’ 5. “\i bij elkaar te krijgen. We bespreken dus noodgedwongen enkel Don

!! Presentatie _5 Quichote en TTT. De filmopnames van TTT eindigden een maand voor

"\_‘ l.l" de premiere. De film werd door regisseur Nicolas Daenens

g _l" gemonteerd.]

et

Na wekenlange voorbereidingen en repetities stijgt de spanning.

FOCUSSEN Teksten moeten al gememoriseerd zijn en de regisseurs leggen de

SPELEN laatste hand aan scénes. Tot op het laatste moment worden nog

aanpassingen doorgevoerd, soms tot ergernis van deelnemers. Last
minute wijzigingen bij Don Quichot waren te wijten aan tijdsgebrek. Bij
TTT waren ze eerder een gevolg van de complexe logistieke operatie die
de opnames met zich meebrengen.

Ook het succes van deze fase leeft van de groepsdynamiek die in het begin van het project in gang gezet
is en wordt nog versterkt door de grote emoties die een opvoering met zich meebrengen. Deelnemers
delen onzekerheid en stress met elkaar maar evenzeer de ontlading achteraf. De uren voor een
voorstelling verlopen bij Don Quichot volgens een vast stramien: laatste repetities en mondelinge
doorloop van de voorstelling — samen eten - kostuums — opwarmingsoefeningen. De
opwarmingsoefeningen brengen energie en samenhorigheidsgevoel:

IMG_0355.M0V

Opwarming Don Quichot

Ook het applaus na de voorstelling brengt energie. Het applaus geeft een instant gevoel van bevestiging
en waardering. Het gevoel iets bereikt te hebben, zowel individueel als met de groep, werkt stimulerend
en de ontlading achteraf is groot. Bij Don Quichot zien we ondanks het applaus een bepaalde
kwetsbaarheid of onzekerheid bij deelnemers na de voorstelling. Veel deelnemers evalueren hun eigen
prestaties en toetsen die af bij de regisseurs. Regisseurs moeten dus de geschikte manier zoeken om net
na een voorstelling op constructieve wijze het acteerwerk van (sommige) deelnemers na te bespreken
op zo een manier dat de deelnemer gerichte feedback krijgt en hieruit kan leren voor volgende
voorstellingen.

IMG_0350.MOV

Applaus Don Quichot
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De regisseurs kunnen in deze fase niet denken in termen van een afgewerkt product. Elke voorstelling
weer duiken er onverwachte problemen op. Op vlak van de voorstelling blijven ze oneffenheden
corrigeren en bijsturen. Op groepsniveau kunnen onverwachte wendingen (bijvoorbeeld mensen die
ziek vallen) het ritme en evenwicht van een presentatiefase verstoren. Alertheid is hier het leidende
principe.

Klein Verhaal organiseerde de perfecte filmpremiere, glamour en rode loper inbegrepen. In de Grote
Post van Oostende werden de jongeren als echte filmsterren onthaald. Samen met het publiek bekeken
zij voor het eerst de filmreeks. De (media-)aandacht werkte het enthousiasme en de ontlading achteraf
enkel maar in de hand.

IMG_0386.MOV

Premiere TTT

Premiére in de Grote Post (TTT) De seconde voor het publiek binnenkomt (Don
Quichot)

Tot nu toe hebben we weinig onderscheid gemaakt tussen de regisseurs (artistieke begeleiding) en de
procesbegeleiding (sociale begeleiding). De reden hiervoor is dat beide elk hun specifiek takenpakket
hebben waarbij de procesbegeleiding instaat voor de goede gang van zaken alsook het welbevinden van
deelnemers, de artistieke begeleiding heeft de artistieke eindverantwoordelijkheid. Die rol van
procesbegeleider blijft min of gelijk doorheen het hele proces maar wordt ingewikkelder als de premiere
nadert. De kans op chaos vergroot gezien de grootte van de groepen, de toename van praktische issues
en de toename van stress en zenuwen. Behalve bij Kastelli maken de cases een duidelijk onderscheid
tussen procesbegeleiding en artistieke begeleiding. Bij TTT werden twee intensieve opnameweken
georganiseerd, voor een kleine organisatie die werkt met niet-professionele acteurs is dit een zware
logistieke operatie. Doordat de procesbegeleiding constant een strakke sociale regie aanhoudt, zijn er
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geen noemenswaardige problemen tijdens de opnameweek. Concreet betekent dit dat ze constant alert

zijn voor het welbevinden van de deelnemers maar ook praktische issues voorzien en hierop

anticiperen. Ze gaan er niet van uit dat alles zomaar in de plooi zal vallen of vanzelf zal lopen.

“We hebben die mannen een papier meegegeven met wanneer en waar ze moesten aanwezig zijn. Ja, je
kan dat geven maar dat werkt niet voor iedereen. We moeten ze constant blijven sms’en en eraan doen

herinneren.”

PRESENTATIE

Componenten Principes Uitdagingen
Focussen Alertheid Niet stilvallen
Spelen
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T T =y Na de voorstellingenreeks/ filmpremiére volgt de afronding van het

_.-‘! “‘A‘_ project. De sociale begeleiding en de regisseurs zien erop toe dat het
5! 6. =|: project niets plots stopt maar voorzien een geleidelijke afbouw. Zowel
%‘ Afronding '__! bij Don Quichot als bij TTT worden momenten georganiseerd waarop de
LN Y 4 hele groep samenkomt, bijvoorbeeld om naar de dvd van de
v“w§ _!4” film/voorstelling te kijken. Naast deze informele momenten worden
- ook formele evaluatiemomenten ingelast. Evaluaties geven de
mogelijkheid om terug te kijken naar wat goed gewerkt heeft en wat

EVALUATIE minder vlot ging. Het houdt organisaties wakker om niet teveel in
NAZORG vanzelfsprekendheid te verzanden. Naast de interne evaluatie krijgen

ook de deelnemers een stem over het traject dat ze gevolgd hebben.

Bij Don Quichot gebeurt de evaluatie individueel. De procesbegeleider
leidt deze gesprekken en stelt een verslag op. Topics die aan bod komen
in de evaluatie: maak- en speelproces, samenwerking met regisseurs,
samenwerking met procesbegeleiding en de voorstelling zelf.
Ook Klein Verhaal evalueert maar spreekt de jongeren niet noodzakelijk afzonderlijk. In de evaluatie die
zij opstellen, bundelen ze de besprekingen met de jongeren, met de regisseurs met ook met hun
verschillende partners zoals jeugdhuizen, stad Oostende enz.

Klein Verhaal werkt bij de afronding van een project ook volgens het principe van geleidelijkheid. Zij
zetten sterk in om continuiteit te garanderen.

“We werken wel dat je de lijn niet zomaar doorknipt, salut en tot nooit meer. We zoeken daar wel op, om
niet te moeten zeggen, ok het is nu gedaan, het is nu aan het volgende, maar in verspreide slagorde
komt iedereen vroeg of laat wel terug. Of er zijn gemeenschappelijke momenten die we organiseren
waarop we iedereen terugzien en waarop er plannen gesmeed worden voor volgende dingen en waar
ideeén ontstaan. Zo gebeurt het ook, ideeén komen op den duur ook van gasten zelf. Dat ontstaat ook
echt wel.”

Net als de eerste cirkel staat ook deze afrondingscirkel in stippellijn. Het betekent dat deze fase niet als
dusdanig geobserveerd is. Toch pikten we door heel de observaties elementen op over deze fase en
werd in interviews duidelijk welke acties op touw gezet worden om de afronding zo vlot mogelijk te
laten verlopen. De uitdaging bestaat erin om deelnemers niet het gevoel te geven dat het traject finaal
afgelopen is. Vandaar ook de aandacht van heel wat organisaties voor een degelijk ontwerp van het
einde van een traject. Voldoende tijd en ruimte voorzien voor een geleidelijke afronding lijkt de grootste

uitdaging.
Componenten Principes Uitdagingen
AFRONDING Evaluatie Geleidelijkheid Tijd en ruimte
Nazorg

42




6.2. Sociaal-artistiek: een semi-directief werkproces

“Het proces “Don Quichot”:
Een ontwikkelend wijkproject kent zijn startschot.
Samen in het buurtcentrum een stutje eten
En leren hoe wij elkander moeten noemen, heten.
De toon is gezet,
Het begin van veel pret.
Pret samen,
Bij alles wat we ondernamen.
Gepusht en gemotiveerd door fantastische opdrachten,
Die wij samen tot een goed einde brachten.
Het bekijken van ‘le bal’: vol acteerprestaties zo mooi.

Leren schunnig stappen, elegant, hoekig, tot het besluipen van een prooi.
Improviseren ove ‘don’ zijn geboorte, familie, gevangenschap en zelfs zijn dood.
Over welke banden hij met ons had, welke kansen hij kreeg of aan ons bood.
Elke woensdag en zaterdag een waar feest.

Waar men al eens een stukje uit een boek leest.”

(Fragment uit gedicht n.a.v. einde Don Quichot — A. Cael)

In voorgaand luik van het onderzoek beschreven we de verschillende fases van een sociaal-artistiek
traject en benadrukten we welke de belangrijke componenten, principes en uitdagingen waren. Om dit
onderdeel af te ronden, gaan we nog even in algemene termen in op de manier waarop de sociaal-
artistieke methodiek zich ontplooit.

Naar analogie met de werkrelaties die Rudi Laermans (2013) observeert in de hedendaagse
dans, benoemen we de sociaal-artistieke methodiek als een semi-directief werkproces. Onze observaties
tonen hoe regisseurs en organisatoren een thema of onderwerp aankaarten waarrond gewerkt zal
worden. De uitwerking van het thema en de ontwikkeling van het materiaal gebeurt in onderling overleg
en in samenspraak met de deelnemers via specifieke opdrachten, oefeningen en improvisaties. Deze
democratische samenwerking mobiliseert deelnemers, het maakt hen deel van het verhaal, geen pion.

Ondanks de overlap met de hedendaagse dans wat betreft het samen creatief handelen en het
gedeelde proces, zijn er toch een aantal relevante verschillen. In eerste instantie zijn deelnemers aan
sociaal-artistieke trajecten geen professionele kunstenaars. In het beste geval hebben mensen al enkele
jaren ervaring of zijn ze afkomstig uit het amateurcircuit. In ieder geval ligt de artistieke focus in het
geval van deelnemers aan het sociaal-artistieke minder centraal dan bij professionele kunstenaars. Daar
waar de artistieke samenwerking of co-creatie het gedeelde basismotief en basiswaarde vormt binnen
de hedendaagse dans (Laermans, 2013: 357) ligt de nadruk bij sociaal-artistiek eerder op co-
auteurschap. De focus ligt op het samen input geven aan een verhaal terwijl de artistieke eindebeslissing
en de vormelijke aspecten nog steeds bij de regisseur liggen. Die artistieke keuzes worden in het geval
van de geobserveerde trajecten zelden in vraag gesteld door deelnemers en het artistiek vertrouwen is
groot.
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Ten tweede lijkt vooral een ontwikkelingslogica van toepassing op deelnemers van een sociaal-
artistiek traject. Laermans (2013) concipieert de ontwikkelingslogica als het aanscherpen van verworven
vaardigheden. Zoals vermeld observeerden we deelnemers inderdaad beter en sneller worden in
improvisaties en oefeningen. De groeilogica (de verdere verkenning van het eigen artistiek potentieel)
die bij de hedendaagse dans nog centraal staat vinden we in beperktere mate terug. In plaats daarvan
domineert de emancipatielogica bij sociaal-artistiek. Het gaat erom dat deelnemers doorheen een
artistiek traject leren over zichzelf en (over de samenwerking met) anderen waarbij het potentieel ligt in
controle krijgen over zichzelf, de eigen situatie en de sociale omgeving via de kracht van expressie en de
kracht van de groep. Het specifieke voordeel van een podiumproject bevindt zich in de mogelijkheid om
vanuit een niet-opvoedkundige setting de uitdrukkingsmogelijkheden te vergroten.

7. Perspectief van de deelnemer

Doorheen dit onderzoek hebben we nog niet veel aandacht geschonken aan de deelnemers van sociaal-
artistiek. We bespraken eerder de organisatiekenmerken van sociaal-artistieke werkingen en
beschreven het sociaal-artistieke proces maar gingen nooit diep in op wat dit alles betekent voor
deelnemers. Door de vraag te stellen naar de betekenis van het sociaal-artisticke komen we
onmiddellijk uit op het heikele punt van impact. Niet zelden wordt de vraag gesteld naar wat de precieze
impact is van het sociaal-artistieke op de individuele levens van de deelnemers. Ondanks de vele goede
onderzoeken rond de beleving van deelnemers (vb. Cramer & Van Looveren, 2007) duidt geen enkele
studie een aantoonbaar verband aan tussen sociaal-artistiek en de individuele levens van deelnemers.
Ook in dit onderzoek zullen we dit verband niet kunnen blootleggen: we hebben immers geen
longitudinale data (= data die deelnemers over jaren heen volgen) die effecten en impact onderzoeken.
De participerende observaties en interviews met deelnemers die we hieronder aanhalen, genereren
echter wel voldoende soft evidence om diepte-inzicht te krijgen wat sociaal-artistieke praktijken teweeg
brengen bij deelnemers. Gedurende de observatieperiode werden alle deelnemers gesproken, voor,
tijdens of na de repetities. We hebben er voor gekozen om iedereen aan het woord te laten en geen
selectie van mensen te maken. Op die manier laten we iedereen aan het woord, niet enkel de meest
verbale. Niet alle gesprekken hadden dan ook de status van diepte-interview, soms was een informeel
gesprek voldoende om meer te weten te komen over de beleving en ervaring van deelnemers.
Deelnemers kregen wel een identieke vragenset. De gesprekken werden uitgeschreven, gecodeerd en
naderhand geanalyseerd.

De beleving- en ervaringsaspecten delen we op in twee deelaspecten. Enerzijds bespreken we de
beleving en ervaring op individueel niveau. We onderscheiden processen van artistieke en
speeltechnische ontplooiing en identiteitsversterking. Anderzijds is er de ervaring en beleving op
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groepsniveau. Het gaat hier om groepsgevoel en het sociale kader. Waar mogelijk illustreren we de
bevindingen, net zoals hierboven, met beeldmateriaal en citaten uit observaties en interviews.

7.1. Individueel niveau

i Acteertechnieken leren deelnemers niet enkel hoe ze op een podium moeten staan, ze leren :
' deelnemers om zichzelf uit te drukken, om behoeften en motieven op gepaste wijze te communiceren. :
1 Ze verruimen iemands repertoire van uitdrukkingsmogelijkheden.

Deelnemers aan de vier projecten duiden zonder onderscheid de sterke ervaring van het sociaal-
artistieke traject aan. Mits een aantal knelpunten hier en daar en moeilijke momenten voor sommigen is
iedereen uiteindelijk enthousiast:

“Het wijkproject dat is een beetje alles in één: ontspanning, inspanning, voldoening.” (Don Quichot)
“Een onvergetelijke ervaring, serieus.” (TTT)

“Het was veel professioneler dan ik had gedacht.” (TTT)

“Moi j’aime bien le théatre avec Caroline.” (DADA)

Een eerste beleving/ervaringsaspect is de artistieke ontplooiing. Onder artistieke ontplooiing verstaan
we de ontwikkeling naar een meer zelfstandige vorm van kunstzinnig kijken en interpreteren. In
gesprekken met deelnemers komt die individuele artistieke ontplooiing zelden naar voren als belangrijk
ontwikkelingspunt. De deelnemers vermelden weinig over de artistieke keuzes of kwaliteiten van een
project of de eigen ontwikkelingen op artistiek vlak, zowel in gesprekken onderling (tijdens repetities of
vooraf/achteraf aan tafel) als in interviews. Mogelijk ligt dit aan het feit dat het uiteindelijk de regisseurs
zijn die de input en de improvisaties van deelnemers tot een artistiek werk transformeren. Dit hoeft
geen probleem te zijn: de regisseurs zijn de artistieke professionals die een groep niet-professionele
acteurs op sleeptouw nemen. De beperkte aandacht voor het artistieke wordt dan wel weer
opgevangen door de aandacht voor het speeltechnische groeiproces. Dit groeiproces verloopt deels
bewust en deels onbewust. Door de observaties krijgen we een duidelijk beeld van de wekelijkse
vooruitgang en vorderingen van deelnemers: improvisaties verlopen vlotter en extraverter, deelnemers
kunnen sneller anticiperen op wat regisseurs vragen, ze pikken sneller op wat regisseurs bedoelen en
switchen vlot tussen verschillende emoties.

IMG_0479.MOV

DADA: ‘sterven’ na enkele
weken repetitie
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Naast deze eerder onbewuste ontwikkelingen, zijn deelnemers ook bewust bezig met hun evoluties op
speeltechnisch vlak. Bij het Don Quichot-project maken enkele deelnemers reeds een aantal jaren deel
uit van het wijkproject. Zij kunnen hun vooruitgang vergelijken over de jaren heen. Sommigen onder hen
merken een duidelijke evolutie bij zichzelf op:

“Dit is al de negende keer dat ik meedoe. In het begin wou ik niet maar mijn begeleidster had mij
opgestuurd. Ik durfde niks zeggen in het begin. Ik denk dat ik één zinnetje had en ik was heel
zenuwachtig. Nu heb ik veel meer tekst, ik heb dat echt geleerd en nu ik ben niet meer
zenuwachtig....behalve als mijn begeleidster komt.”

Ontwikkelingen op speeltechnisch vlak kunnen geinterpreteerd worden als vormen van functioneel leren
(Baert, Ketelslegers & de Vriendt, 2004). Bij functioneel leren worden vaardigheden ontwikkeld die
deelnemers in staat stellen om iets praktisch en bruikbaar te bereiken. In dit geval gaat het onder meer
om expressieve vaardigheden zoals stemgebruik, het inleven in personages, voor een publiek spreken,
uit zichzelf leren treden, zichzelf een houding weten geven op een podium/ voor een camera. Hierdoor
leren deelnemers om zichzelf uit te uitdrukken, om behoeften en motieven op een gepaste manier te
communiceren. Kortom, het verruimt de uitdrukkingsmogelijkheden van deelnemers. Daarnaast zijn er
ook de meer technische vaardigheden zoals kostumering en make-up, licht- en geluidstechniek, het
functioneren van een filmset. Bij Kastelli gaat het meer specifiek om motorische vaardigheden:
klimtechnieken, sequenties van bewegingen, het werken met de facha, evenwicht zoeken.

IMG_0509.MOV

Kastelli: Klimtechnieken
inoefenen

Dit brengt ons bij het tweede aspect: het identiteitsversterkende vermogen van sociaal-artistieke
praktijken. Samen met een groep een traject doorlopen waarbij de eigen inbreng centraal staat en met
een afgebakend doel voor ogen (voorstelling, film, piramide) schept voldoening. Deelnemers
ontwikkelen het eigen kunnen, ervaren succes en het gevoel iets bereikt te hebben. Ze krijgen
waardering en positieve/constructieve feedback van andere deelnemers, regisseurs en publiek. In
sommige gevallen is er ook media-aandacht.
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TTT op Eén:

~ http://www.een.be/programmas/iede
~ reen-beroemd/ter-plekke-oostende-1

Kastelli

Toch zijn het niet enkel elementen als succes, voldoening en waardering an sich die de eigen identiteit
versterken. Het sociologisch concept looking-glass self stelt dat mensen inschatten hoe anderen hen
percipiéren en daar ook naar handelen. Het gaat erom dat mensen hun identiteit ontwikkelen
gebaseerd op het oordeel van anderen (Yeung & Martin, 2003). Hierin schuilt een belangrijke functie
van sociaal-artistiek: zij laten deelnemers zien als succesvol, geslaagd en waardevol, als onmisbaar
onderdeel van een piramide, als een echte acteur. De identiteitsversterkende kracht ligt dus niet enkel
in de ervaring van succes, voldoening en waardering maar net in het gevoel dat anderen (mede-
deelnemers, regisseurs, publiek, bredere omgeving) de deelnemers zien als succesvol, geslaagd en
waardevol. Dit gevoel draagt onmiddellijk bij tot meer eigenwaarde en een positief zelfbeeld.

Vanuit de verworven inzichten leren deelnemers reflecteren over zichzelf, hun gedrag, anderen
en de wereld. Deze vorm van leren wordt ook reflexief leren genoemd (Baert, Ketelslegers & de Vriendst,
2004). Het laat deelnemers toe om het eigen gedrag te verantwoorden of bij te sturen. Via zelfinzicht
leren deelnemers hun eigen situatie te taxeren maar ook gevoeligheden van anderen te detecteren,
rekening te houden met anderen en zich te verplaatsen in andermans situatie.
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7.2. Groepsniveau

Don Quichot

Kastelli

Een deelnemer van Kastelli praat over “les accessoires du project” als het gaat over de groep en de
groepsactiviteiten: mensen ontmoeten, op andere plekken komen, samen lachen, eten, met de kinderen
spelen. Doorheen de gesprekken blijkt het groepsaspect echter verre van een accessoire van sociaal-
artistiek te zijn. Niet enkel de deelnemers van Kastelli maar de deelnemers van elk project duiden aan
hoe belangrijk het sociale aspect van sociaal-artistiek is. ledere deelnemer heeft zo zijn eigen redenen
om het groepsaspect toe te juichen. We bundelen ze hieronder samen in 5 punten aan de hand van een
aantal sterke quotes:

- De groep geeft energie, geeft zin om door te gaan en biedt steun

“Mijn batterijen opladen aan jullie net,

Genietend van jullie lach en pret.

Merci gastjes alle zeventwintig stuks,

Jullie waren mijn drugs.”

(Fragment uit gedicht n.a.v. einde Don Quichot — A. Cael)

- De groep als middel tegen eenzaamheid

“Beaucoup de gens manquent des familles mais méme si c’est un substitut, j‘aime bien 'ambiance
familiale. ”
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“lk kom hier om onder de mensen te zijn, ik ben al zeven jaar weduwe.”

- De groep doet zorgen vergeten
“Als ik hier binnenkom, ik mag nog zo ambetant lopen, dan vergeet ik al mijn zorgen.”
“C’est comme une médecine d’esprit. ”

- Het contact met jongeren in de groep houdt je jong

“Da’s toch tof al die jonge mensen hier, dat houdt mij echt jong. |k heb hier zelfs al over facebook
geleerd.”

Jong en oud op de repetitie van Don Quichot

Make-up tips bij Don Quichot

- De amusementswaarde van de groep: humor, plezier, zingen,...
“De voorstelling was één ding, de groep nog iets anders.”

Grappige momenten tijdens improvisaties, gekke oefeningen, moppen vertellen tijdens het eten,... er
zijn voldoende redenen om te lachen en plezier te maken. Zo goed als iedereen vertelt in de gesprekken
over het plezier van samen te werken. Het gaat om een samenwerking die losstaat van enige
opvoedkundige of betuttelende manier van werken.

“Het theater is een andere wereld, er heerst een andere code, andere regels. Op het podium kan je je
gerust met je vinger in je neus staan.”

Door samen naar een bepaald doel te streven en eenzelfde uitdaging aan te gaan versterkt het
groepsgevoel. Veel deelnemers hebben zichtbaar voordeel van het functioneren en werken in groep. De
momenten van ontmoeten en samenwerken dragen bij tot de versterking van iemands persoonlijkheid
en verstevigen zijn/haar sociale netwerk.

49




[

8. Slotoverwegingen

We schrijven de conclusie in de vorm van een aantal slotoverwegingen. Dit laat ons toe om de
belangrijkste zaken uit dit onderzoek puntsgewijs scherp te stellen. Onderstaande punten geven inzicht
in de complexiteit van sociaal-artistieke werkprocessen en zijn mogelijk leerzaam voor mensen die op
professionele manier aanwezig zijn in de sector.

1. Sociaal-artistieke praktijken zijn doing practices. Vanuit de praktijk van alledag groeien visies,
methoden en thema’s,... van sociaal-artistieke projecten. Dit onderzoeken is intrigerend maar
ook complex. De uitdaging van onderzoek naar sociaal-artistieke praktijken bestaat er dan ook in
om de complexiteit op een correcte manier te vatten zonder te verzanden in een
reductionistische of objectiverende benadering. Desondanks bestaat de nood aan onderzoek.
Onderzoek is goed geplaatst om het werkveld van documentatie en reflecties te voorzien
(Laermans, 2002). Via onderzoeksmateriaal worden niet enkel projecten zelf gedocumenteerd
maar ook de waarden, visies, methoden en thema’s van sociaal-artistieke praktijken verspreid
en gedeeld zodanig dat het volledige werkveld input krijgt voor (zelf-)reflectie en zijn toekomst
kan verstevigen door inzicht en kennis.

2. Ondanks de verschillen qua thema’s, deelnemers, kunstenaars, finaliteit observeren we een
sociaal-artistieke methodiek met zes fasen en de daarbij horende principes en uitdagingen:
oriéntatie, kennismaking, onderzoek, creatie, presentatie en afronding. De wijze waarop de
omkadering en begeleiding binnen deze fases gebeurt, komt overeen bij de vier onderzochte
cases. De observatie van een vergelijkbare en gedeelde sociaal-artistieke methodiek hoeft geen
afbreuk te doen aan de uniciteit en specificiteit van de projecten. Integendeel, een gedeelde
methodiek (met aandacht voor gelijkenissen en specifieke accenten) schept mogelijkheden voor
overleg, debat en proceskritiek waarbij een verdere verfijning van de methodiek een mogelijk
gevolg kan zijn.

3. Het sociaal-artistieke werkproces hebben we een semi-directief werkproces genoemd (zie ook
Laermans, 2013). Twee belangrijke kerncomponenten van de sociaal-artistieke methodiek zijn
actieve inbreng (vanuit deelnemers) en artistieke transformatie (vanuit artistieke begeleiding).
Meer specifiek gaat het om een artistieke transformatie van de actieve inbreng van deelnemers.
Bij Kastelli ligt dit ietwat anders. Daar draagt de actieve inbreng van deelnemers bij tot de bouw
van een eenmalig massaspektakel.

50



Mensen die zich in een situatie van sociale uitsluiting bevinden, ervaren zelden de mogelijkheid
om actief richting te geven aan hun leven. Ze bevinden zich in situaties waar ze vaak ontvangen
en dat in negatieve zin (denk bijv. aan: medicatie, financiéle problemen, onbegrip, eten op
vastgestelde tijden,...). De kracht van sociaal-artistiek schuilt dan ook hierin: het biedt mensen in
deze ontvangersrol (opnieuw) de mogelijkheid om op positieve en actieve wijze zin/betekenis
te geven. Concreet gaat het om actief input geven aan een constructief groepstraject, zichzelf
uiten, daarin gehoord worden en er waardering voor krijgen.

Het creéren van de gepaste context opdat deelnemers actief hun inbreng kunnen delen en ook
het artistieke werk naderhand zijn grotendeels zoekprocessen. Zoekprocessen zijn sowieso
delicaat en complex, niet enkel in een sociaal-artistieke context. Een zoekproces draait immers
om elementen als vragen, bevragen, onderzoeken, kritisch oordelen en keuzes maken. Vanuit
de observaties blijkt tijd een noodzakelijke voorwaarde voor een geslaagd zoekproces. Dit is
meteen de reden waarom sociaal-artistieke processen best over een lange periode heen
spannen.

Zij die bovenstaand complex zoekproces van actieve inbreng en artistieke transformatie in
goede banen leiden en mee vormgeven hebben kwaliteiten waarvan je hoopt dat meer mensen
ze mogen ontwikkelen. Het gaat hier niet zeker niet enkel om empathie en artistieke visie maar
ook om (artistieke) moed, geduld, doorzettingsvermogen, aandacht voor het buitengewone en
de capaciteiten om moeilijkheden constructief te benaderen.
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