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Hoe maak je een theatervoorstelling? Wie en wat is er allemaal betrokken 
bij een maakproces? Wat is er nodig om tot een voorstelling te komen? 
Op welke manier werken mensen samen in een maakproces? Er zijn 
verschillende redenen dat ik deze vragen begon te stellen. Er zijn ook 
verschillende redenen te noemen waarom deze vragen interessant en 
relevant zijn voor theatermakers, theaterwetenschappers, dramaturgen, 
technici, studenten en kunstenaars uit andere disciplines. Ik wil graag 
mijn fascinatie voor het maakproces delen.

Hoe kun je deze tekst lezen? Als schrijver heb ik een voorkeur voor 
het lineaire, toch heb ik ervoor gekozen de nummers van de hoofdstukken 
niet chronologisch te ordenen. Als lezer weet ik dat iemand zelden begint 
bij het begin en langzaam naar het einde toewerkt. Bovendien is de tekst 
oorspronkelijk ook niet lineair geschreven, het is een samenvoeging van 
ideeën, stukken tekst, herschreven tekst, nog meer herschreven tekst en 
nieuwe ideeën. Ik blader zelf altijd even door een boek heen, zoek naar 
afbeeldingen, bekijk de kopjes en blader door de literatuurlijst. Ook zoek 
ik graag naar voorbeelden uit de praktijk. Wat kun je eigenlijk met al die 
theorie, al die ideeën? Als maker, dramaturg, maar ook als wetenschapper 
zoek je naar houvast. Je wilt niet alleen het concept weten, maar ook 
de toepasbaarheid van het concept en de context waarin het concept 
ontwikkeld is. 
	 Mocht je toch bij het begin (7) begonnen zijn, geef ik hier een kort 
overzicht van wat je te wachten staat in de tekst. Na een korte persoonlijke 
en een iets langere inhoudelijke inleiding in hoofdstuk 3 ga ik in hoofdstuk 
0 in op de vraag wat een transdisciplinair maakproces is. Kort door de 

want ik wil je graag 
interesseren

H7 bocht: waar hebben we het hier over? Vervolgens geef ik in hoofdstuk 1 een 
overzicht van bestaande theorie over creatieve maakprocessen. Daarbij 
ga ik in op enkele bestaande modellen. In andere woorden: wat is er al 
over gezegd? Ter aanvulling op de bestaande modellen ga ik in hoofdstuk 
5 en 6 in op de actor-netwerk theorie en de analysemethode die ik daarop 
baseer. Dus: wat heb ik hier aan toe te voegen? In hoofdstuk 4 gebruik 
ik het maakproces van de voorstelling The Respons(e)ible Project om de 
methode te illustreren. Voordat ik tot een (voorlopige) conclusie kom in 
hoofdstuk 8, maak ik in hoofdstuk 2 een klein uitstapje. In dat hoofdstuk 
doe ik een eerste voorstel hoe je dit model zou kunnen gebruiken als 
maker en/of als dramaturg. Dit doe ik aan de hand van een seminar dat ik 
heb gegeven aan de ArtEZ Dansacademie.
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Tijdens mijn studie Theaterwetenschap aan de Universiteit Utrecht 
kwam ik in aanraking met het Lectoraat Theatrale Maakprocessen van 
de Hogeschool voor de Kunsten Utrecht. Het onderzoek van dit lectoraat 
heeft twee doelen. Het eerste is kennis vergaren over het maakproces van 
theater. Het tweede doel is om deze kennis te delen met studenten van de 
Faculteit Theater van de HKU. Ik was gefascineerd door het idee achter 
dit onderzoek, mede doordat ik er steeds meer van overtuigd raakte dat 
theater altijd een maakproces blijft en dat dit ook wezenlijk is voor de 
ontologie, het wezen van theater. Een voorstelling moet steeds opnieuw 
worden opgevoerd en de communicatie naar de toeschouwer vormt altijd 
onderdeel van de voorstelling. Wat is dan een maakproces en wat is het 
product van dit maakproces?
	 Ter afsluiting van mijn studie Nieuwe media en digitale cultuur 
ben ik zelf een voorstelling gaan maken. Naar aanleiding van mijn scriptie 
over de spelende bezoeker heb ik de playful performance Pauze gemaakt 
bij Huis aan de Werf.1 Tijdens deze twee maanden heb ik gemerkt dat er 
veel verschillende actoren zijn die een rol spelen in een maakproces. Het 
is moeilijk na te gaan hoe de relaties liggen tussen deze actoren. In deze 
tekst spreek ik van ‘actoren’. Actor is een begrip uit de actor-netwerk 
theorie dat ik later zal toelichten. Voor nu volstaat dat een actor in principe 
1 Voor een beschrijving van het begrip playful performance zie mijn afstudeerscriptie voor de MA 
Nieuwe media en digtale cultuur: De spelende bezoeker van playful performance. 
http://igitur-archive.library.uu.nl/student-theses/2007-1211-201005/Scriptie%20Jochem%20Naafs.
pdf

3 processen van lezen, 
maken, schrijven

H3 alles kan zijn van maker tot discipline, van rekwisiet tot acteur.  Hoewel 
de chaos in het maakproces van Pauze waarschijnlijk deels het gevolg 
was van de onervarenheid van de initiatiefnemer, kreeg ik het gevoel dat 
chaos, associatie, intuïtie en het bewust nalaten van logica belangrijke 
ingrediënten zijn van een creatief proces. 
	 Dit heb ik ook ervaren als dramaturg in projecten geïnitieerd door 
anderen. Als chaos, associatief handelen en associatief denken inderdaad 
een belangrijk onderdeel vormen van een maakproces, vraag ik me af hoe 
je een creatief proces kan analyseren en deze analyse inzichtelijk kan 
maken. Daarnaast vraag ik me af hoe je deze analysemethode zou kunnen 
terugkoppelen naar een maakproces. 

	 3.1 Kijken naar theatermaken
In dit betoog richt ik mij niet op theater als één discipline. Kenmerkend 
voor theater is juist dat er verschillende disciplines samen moeten 
werken om tot een voorstelling te kunnen komen: licht, geluid, acteren, 
regisseren, schrijven, video, games, beeldende kunst, vormgeving, 
wetenschap, filosofie en communicatie kunnen als ‘disciplines’ worden 
gebruikt in het maakproces van theater. Desondanks heb ik wel gekozen 
om te spreken van theatrale maakprocessen. Deze term benadrukt dat 
er in het maakproces gewerkt wordt aan een kunstwerk dat live wordt 
opgevoerd. De vraagstelling waar ik mij op richt is de volgende:

Op welke manier kan een heterogeen relationeel perspectief 
bijdragen aan het begrip van hedendaagse theatrale 
maakprocessen?

Deze vraagstelling vraagt om enige verduidelijking. Een hedendaags 
theatraal maakproces is in dit kader een collectief en transdisciplinair 
maakproces; een maakproces waarin meerdere disciplines samenwerken 
en streven naar interactie tussen de disciplines en vermenging van de 
disciplines. Deze samenwerking leidt tot hybride vormen van kunst 
waarin de oorspronkelijke disciplines niet direct te herkennen zijn. 
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Dat noem ik hier ‘transdisciplinair’: de disciplines worden overstegen. 
Een afbakening die ik maak is dat het (mogelijke) kunstwerk waaraan 
gewerkt wordt een live opvoering heeft waarin (een deel van de) makers 
en toeschouwers tegelijkertijd fysiek aanwezig zijn binnen een ruimtelijk 
en tijdelijk kader.2 

Een heterogeen perspectief wil zeggen dat ik er als onderzoeker 
vanuit ga dat alle betrokkenen in een maakproces anders zijn. Maar ik 
bekijk deze actoren in eerste instantie niet hiërarchisch. Daarmee wil ik 
niet zeggen dat er geen hiërarchie kan zijn of ontstaan, maar enkel dat dit 
niet het startpunt van een onderzoek zou moeten zijn. Een onderzoeker 
met een heterogeen perspectief start niet vanuit een aanname, een 
vooropgezet idee, maar onderzoekt datgene wat er is. 

Een relationeel perspectief wil zeggen dat het onderzoek zich 
richt op de relaties tussen de actoren en niet op de individuele actoren 
zelf. Dat heeft twee voordelen. Ten eerste voorkom ik als onderzoeker dat 
ik mij teveel richt op één actor. Ten tweede komen op deze manier ook de 
veranderingen in de onderlinge relaties binnen een maakproces aan het 
licht. De relaties tussen actoren zullen steeds anders zijn. Door inmenging 
van andere actoren, door meningsverschillen, door tekortkomingen en 
door onduidelijkheden veranderen de relaties tussen de actoren. Daarmee 
richt een relationeel onderzoek zich niet op het doel van een maakproces. 
Het richt zich op datgene wat er gaande is en niet op datgene wat de 
verschillende actoren willen dat er gaat komen. 

Door te kiezen voor een heterogeen en relationeel perspectief leg 
ik de nadruk op de verhoudingen tussen makers. Mijn vooronderstelling 
is dat ik daardoor beter in staat ben de ontwikkeling van het gehele 
maakproces te volgen in plaats van de ideeën over het maakproces van 
bijvoorbeeld slechts één maker. Het gaat hierbij uitdrukkelijk niet alleen 

2 Daarbij wil ik nu vast twee dingen vermelden. Ten eerste dat een maker in mijn oogpunt ook 
niet-menselijk kan zijn. Dit is waarom ik de nadruk leg op het ruimtelijke en tijdelijke kader. De afba-
kening van tijd en ruimte creëert een geënsceneerde werkelijkheid waarin niet-menselijke actoren 
kunnen acteren. Het tweede dat ik wil benadrukken is dat de toeschouwer in een hedendaags 
theatraal maakproces ook een discipline, een actor, is, die deel uitmaakt van het maakproces. Op 
beide argumenten kom ik later terug. 

om groepsdynamica. Het perspectief dat ik inneem betrekt ook de rol 
van niet-menselijke actoren in het proces. Een maakproces is niet puur 
menselijk, ook het decor, de rekwisieten, technologie en licht spelen 
bijvoorbeeld een rol. De vraag wat deze rol is, is van even groot belang als 
de vraag wat de rol is van de acteurs, de regisseur, de toeschouwers.

3.2 Filosofie en Methode
Om de vraagstelling te beantwoorden maak ik gebruik van de actor-
netwerk theorie (ANT) zoals deze is beschreven door John Law (1991, 
1992, 1999, 2007) Bruno Latour (1986, 1999, 2005), Michel Callon 
(1986), Pascal Gielen (2003) en anderen. ANT als methode vergelijk ik 
met de idee van processpatching zoals Anne Nigten deze voorstelt in 
haar dissertatie (Nigten 2005), het dynamisch maakmodel van Nirav 
Christophe (2006) en het ingrediëntenmodel van Flower & Hayes zoals 
gebruikt door Daniela Moosmann (2007). Een ANT analysemethode 
sluit in mijn ogen aan bij de kenmerken van een hedendaags theatraal 
maakproces. 
	 ANT is op twee manieren te beschrijven:3

ANT als filosofie	  verschaft een beeld van de wereld gebaseerd op 
verandering en relaties. In dit wereldbeeld zijn menselijke en niet-
menselijke actoren niet per definitie verschillend. Iedere actor is 
slechts een actor in relatie tot andere actoren. Deze relaties én de 
actoren zelf zijn altijd aan verandering onderhevig. Iedere actor is 
bovendien ook een netwerk, vandaar het begrip ‘actor-netwerk’. 
Een actor is een tijdelijke punctualisering van een netwerk in de 
ogen van een beschouwer als gevolg van succesvolle translatie 
door alle actoren in het actor-netwerk. 

ANT als methode	  is een sociologische werkwijze om processen 
te bestuderen. Het richt zich op de wijze waarop kennis (of een 

3 Ik geef deze beschrijving aan het begin om alvast kort te schetsen wat ANT inhoudt. In de hoofd-
stukken “5 kernbegrippen, 3 principes en andere associaties” en “6 stappen van de ANT analyse-
methode” ga ik verder op ANT in.
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product) tot stand komt. Daarbij worden zowel mensen als niet-
mensen als actoren beschouwd. De methode gaat uit van een 
heterogeen netwerk van actoren en onderzoekt de wijze waarop 
deze actoren relaties aangaan, onderhouden en verbreken met 
betrekking tot een probleem.4 De onderzoeker maakt daarbij zelf 
deel uit van het netwerk.

ANT geeft een mogelijkheid om naar creatieve maakprocessen te kijken 
als heterogene netwerken. Dat wil zeggen dat een maakproces als een 
netwerk uit diverse (niet alleen menselijke) onderdelen bestaat. ANT kan 
zowel rekening houden met het ‘product’ als met het proces. Dit sluit in 
mijn ogen aan bij een hedendaags theatraal maakproces, waarin naast de 
traditionele makers zoals acteurs en een regisseur ook andere makers 
zoals technologie, het decor en de repetitieruimte een rol spelen. ANT 
houdt rekening met de positie van de makers in de transdisciplinaire 
maakprocessen. De informatie over het maakproces én de vraag die 
centraal staat in de analyse komen uit de makers en worden niet van 
buitenaf opgelegd door de onderzoeker. 

Ik ga er vanuit dat makers in creatieve maakprocessen niet per 
se probleemoplossend denken. Zij zoeken niet naar een ideale oplossing. 
Het proces is vaak belangrijker dan het product en dit proces gaat door op 
het moment dat de bezoeker of toeschouwer een kans krijgt het ‘product’ 
te aanschouwen. Dat wordt in het theater duidelijk, omdat er vaak nog 
steeds gewerkt wordt aan een voorstelling na de première en omdat de 
interactie met het publiek vaak een belangrijk onderdeel is van het werk. 
Het perspectief dat ANT biedt, sluit hier bij aan. Er is altijd verandering en 
beweging, nooit stilstand. Creatieve maakprocessen zijn niet doelgericht 
en zoeken niet per definitie een oplossing. Hoewel er wel degelijk sprake 
kan zijn van tijdelijk oplossingsgericht denken en werken vanuit één 

4 Latour benadrukt in een dialoog met een student dat ANT niet als methode gebruikt kan en zou 
moeten worden, doch eerder als een gids. Het wijst de onderzoeker op de relatie tussen de onder-
zoeker en het onderzochte (2005: 156). Ik gebruik het begrip methode in een bredere zin om het 
te onderscheiden van ANT als filosofie. Methode is hier te begrijpen als een poging tot toepassen, 
een methode in wording. 

actor, is er geen sprake van teleologie in de werkwijze van het gehele 
actor-netwerk. Het actor-netwerk is steeds onderhevig aan verandering 
en onderhandeling. 
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Een multidisciplinair samenwerkingsverband is er een waarin 
meerdere  disciplines samenkomen. De interactie tussen de disciplines 
is laag en de disciplines kunnen van elkaar worden onderscheiden. Aan 
iedere discipline wordt afzonderlijk gewerkt. In de extreme vorm komen 
de verschillende disciplines pas samen op het podium op het moment van 
de voorstelling. Zo hoorden de dansers van de  Merce Cunningham Dance 
Company de muziek die John Cage maakte voor de choreografieën pas op 
het moment van de eerste voorstelling. Een andere, meer voorkomende 
multidisciplinaire vorm is als één discipline de overhand heeft. Dit was 
bijvoorbeeld het geval bij het maakproces van De Graaf van Monte Cristo 
van het Nationale Toneel. Regisseur Johan Doesburg onderhield contact 
met de tekstbewerker, de acteurs, de vormgever, maar onderling hadden 
deze vertegenwoordigers van de verschillende disciplines nauwelijks 
contact.

‘Inter’ staat voor tussen, tussen de disciplines in. In een 
interdisciplinaire samenwerking zoeken de makers uit verschillende 
disciplines elkaar op. Ze weten van elkaar waar ze mee bezig zijn en 
denken na over het geheel. Niet de afzonderlijke disciplines zijn van belang, 
maar de situatie die ontstaat door de interactie tussen de disciplines. Een 
voorbeeld is een collaboratie van verschillende kunstenaars die weliswaar 
samenwerken, maar die wel hun eigen discipline als uitgangspunt nemen. 
Ze maken gebruik van de eigen kennis, vaardigheden en achtergrond en 
komen zo tot een kunstwerk. Deze manier van samenwerken is vaak 
te zien in kleinere gezelschappen. De inhoud komt door samenwerking 
tot stand. Alle makers kennen elkaar en weten van elkaar waar ze aan 
werken.

In deze lijn staat transdisciplinair voor de ontstijging van 
de disciplines, het over de disciplines heen werken (trans=over, 
transcendo=uitreiken boven). De disciplines worden in een 
transdisciplinaire samenwerking niet gezien als afzonderlijk. De grenzen 
tussen disciplines vervagen of worden bewust vervaagd. De makers 
uit verschillende disciplines gooien als het ware alle ingrediënten in 
een grote kom en vervolgens gaan ze samen met de losse elementen 

De termen multi-, inter- en transdisciplinair gebruik ik om 
samenwerkingsverbanden te beschrijven tussen verschillende 
disciplines. Niet alleen tussen verschillende kunstdisciplines, maar ook 
de samenwerking met wetenschappelijke, filosofische en technische 
disciplines. De drie begrippen kunnen op een lijn gezet worden van 
interactie en vermenging tussen en van de disciplines. Dit onderscheid is 
een andere dan vanuit een toeschouwerperspectief gemaakt zou worden. 
Daar gaat het om de ervaring van de verschillende disciplines. Een 
multidisciplinaire samenwerking kan uiteindelijk een transdisciplinaire 
voorstelling (‘product’) opleveren in de ervaring van de toeschouwer. 
Onderstaand schema geeft een idee hoe makers kunnen schuiven op een 
lijn van multi- tot transdisciplinair werken. 

Figuur 1: Multi-, inter- en transdiciplinaire maakprocessen zijn te begrijpen als een aaneengesloten 

schaal van manieren waarop samengewerkt kan worden tussen verschillende disciplines.

Een maakproces waarbij meerdere disciplines betrokken zijn bevindt 
zich ergens op deze schaal. Om deze schaal te verduidelijken zullen de 
drie begrippen kort worden toegelicht. 

transdisciplinaire 
maakprocessen

H0
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van alle disciplines aan de slag. De verschillende makers proeven van 
elkaars disciplines door aan de slag te gaan met de methodes, media of 
technieken van die discipline. Op deze manier ontstijgt de samenwerking 
de afzonderlijke disciplines en ontstaat er door de samenwerking een 
transdisciplinair kunstproduct. Dit is wat Anne Nigten voor ogen heeft 
met The Patchingzone, “a transdisciplinary laboratory for innovation 
where Master, doctor, post-doc students and professionals from different 
backgrounds create meaningful content” (www.patchingzone.net).  
De makers van verschillende achtergronden werken samen aan een 
disciplineoverschrijdend project. 

De makers in een transdisciplinair maakproces houden voor 
ogen dat de afzonderlijke artistieke en niet-artistieke disciplines niet op 
zichzelf staan. Zij streven naar hybride vormen waarin de samenwerking 
centraal staat. De relaties tussen de disciplines zijn van groter belang dan 
de disciplines (actoren) zelf. 100% transdisciplinaire samenwerking zal 
net zo min bestaan als 100% multidisciplinaire samenwerking, maar er 
moet in ieder geval interactie én vermenging plaatsvinden om te spreken 
van een transdisciplinair maakproces.

Niet-artistieke disciplines kunnen naarmate een samenwerking 
meer naar rechts verschuift gemakkelijker aanschuiven. In een 
multidisciplinaire samenwerking moeten alle onderdelen op zichzelf een 
artistieke kwaliteit hebben. In een interdisciplinaire samenwerking kan 
bijvoorbeeld een dramaturg of technicus een grotere rol hebben omdat 
hij of zij aan de slag gaat in dialoog met anderen. In een transdisciplinair 
maakproces is veel ruimte voor niet-artistieke disciplines zoals de 
wetenschap en technologie. Wetenschappers en technici kunnen leren 
van kunstenaars en andersom. Ze gaan aan de slag met elkaars materiaal 
en medium, kennis en kunde. Ze leren van elkaar en de niet-artistieke 
disciplines worden vermengd met kunstdisciplines waardoor ze hun 
achtergrond ontstijgen. 
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Theorie van theatrale maakprocessen is een transdisciplinair vakgebied. 
Het discours komt voort uit verschillende andere wetenschappelijke 
disciplines zoals sociologie, management, theater-, kunst- en 
mediawetenschappen en wetenschapsfilosofie. In dit hoofdstuk wil ik een 
aantal theorieën aanhalen die van invloed zijn geweest op de ontwikkeling 
van mijn analysemethode. 

	 1.1 Maken in fases
De lector van het Lectoraat Theatrale Maakprocessen, Nirav Christophe, 
heeft op basis van een model van Graham Wallas uit 1926 het dynamisch 
maakmodel ontwikkeld. Dit model is gericht op de individuele kunstenaar 
en geeft de fases weer waar deze kunstenaar één of meerdere keren per 
maakproces doorheen kán gaan (Christophe 2006). In figuur 2 zijn de 
afzonderlijke fases te zien in het door Christophe ontwikkelde schema. De 
namen en de jaartallen in de onderste rij verwijzen naar de theoretici die 
de betreffende fase voor het eerst hebben benoemd.

						           Figuur 2: Dynamisch maakmodel, 

Fase 1 Fase 2 Fase 3 Fase 4 Fase 5 Fase 6

Sensatie Realisatie Preparatie Saturatie Frustratie Incubatie

Pope 2005 Edwards 1986 Wallas 1926 Edwards 1986 Vanosmael &
De Bruijn
1990

Wallas 1926

Fase 7 Fase 8 Fase 9 Fase 10 Fase 11

Intuïtie Illuminatie Evaluatie Verificatie Acceleratie

Pol icas t ro 
1995

Wallas 1926 Czikszent-mihalyi 
1996

Wallas 1926 Christophe & 
Duijns 2006

Ik zal niet uitgebreid op de verschillende fases van het model van 
Christophe ingaan. Zoals Christophe zelf al aangeeft “blijft het van belang 
ook dit model niet te zeer lineair te zien en daarmee vast te leggen” 
(Ibidem: 11). Het is een dynamisch en recursief model. Ik wil kort de 
voor- en nadelen van het model op een rij zetten in relatie tot de vraag die 
ik centraal stel. Het model van Christophe richt zich op een individueel 
werkende kunstenaar. De vraag is hoe je dit kunt vertalen naar een 
groepsproces. Gaat iedere kunstenaar op zijn eigen manier door het model 
heen of gebeurt dat als groep? Het model is een algemeen overzicht van 
wat een maakproces zou kunnen zijn, maar geeft niet direct inzicht in de 
inhoud van het maakproces. Het grote voordeel van het maakmodel van 
Christophe is dat het overzichtelijk en inzichtelijk is. Het is daardoor ook 
zeer bruikbaar als analysemodel. Een analyse aan de hand van dit model 
geeft echter niet direct weer waarom een maakproces van de ene naar de 
andere fase verschuift. 

	 1.2 Maken met ingrediënten
Ook het ingrediëntenmodel van Flower en Hayes waar Daniela Moosmann 
(2007) gebruik van maakt in haar boek over toneelschrijvers als 
theatermakers is met name gericht op individueel werkende kunstenaars. 
Waar het dynamisch maakmodel van Christophe ingaat op de verschillende 
fases waar een schrijver doorheen gaat, probeert dit model inzicht te 
verschaffen door middel van de ingrediënten waar een schrijver gebruik 
van maakt tijdens een maakproces. 

Nirav Christophe 2006.

1e stap: 
inventariseren

H1
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In haar boek gaat Moosmann ook kort in op het fasemodel van Wallas. 

“Het grote probleem met deze fasemodellen is hun lineariteit. 
Wallas was daarin al heel genuanceerd. Volgens hem doorloopt 
de kunstenaar wel alle fasen, maar overlappen die fasen elkaar 
tijdens het maakproces constant. Kunstenaars zijn bovendien 
verschillende problemen gelijktijdig aan het oplossen” (Moosmann 
2007: 142).

Het ingrediëntenmodel van Flower en Hayes beoogt dezelfde 
recursiviteit als Christophe met zijn dynamisch maakmodel. Moosmann 
betoogt dat fasemodellen “nogal normatief kunnen werken, aangezien ze 
niet een werkelijke maar een ‘ideale’ weergave zijn van het schrijfproces” 
(Ibidem: 142). Het model van Flower en Hayes daarentegen geeft “geen 
verloop aan van het ideale proces, maar een weergave van alle in het 
proces werkzame ingrediënten” (Ibidem: 143). Deze ingrediënten zijn 
volgens het tweede model van Flower en Hayes uit 1980 onder te verdelen 
in drie onderdelen: de taakomgeving, de cognitieve schrijfprocessen en het 
langetermijngeheugen van de schrijver. De schrijver wisselt voortdurend 
tussen deze onderdelen en tussen de ingrediënten die deel uitmaken van 
deze onderdelen. 

Het nadeel van een dergelijk model is dat het weliswaar een reëel 
beeld geeft, maar dat dit beeld minder inzichtelijk lijkt. De acht modellen 
die Moosmann weergeeft, gebaseerd op de maakprocessen van acht 
hedendaagse toneelschrijvers/ theatermakers, laten zien tussen welke 
ingrediënten de kunstenaars wisselen, maar wanneer ze dat doen in 
het proces en hoe de ingrediënten zich tot elkaar verhouden wordt niet 
duidelijk (Ibidem: 149, 158-164). 
	
	

Figuur 3: Het ingrediëntenmodel van Flower en Hayes toegepast op het maakproces van Arne 
Sierens door Moosmann (2007: 149) gekoppeld aan de fases uit het dynamisch maakmodel van 

Christophe (2006).

In figuur 3 zijn door mij de ingrediënten uit het ingrediëntenmodel van 
Flower en Hayes gekoppeld aan de fases uit het dynamisch maakmodel 
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van Christophe. In grove lijnen zou je kunnen zeggen dat fases en 
ingrediënten aan elkaar gekoppeld kunnen worden. In andere woorden: 
het is ongeveer mogelijk om aan te geven aan welke taken een kunstenaar 
werkt in welke fase. In theorie zijn alles fases op een bepaalde manier te 
koppelen aan alle ingrediënten. Dit combinatiemodel dient slechts ter 
illustratie en discussie. 

Uit deze koppeling blijkt dat er in het fasemodel van Christophe 
weinig aandacht lijkt te zijn voor de context waarin gemaakt wordt. 
Vijf van de elf fases zijn verbonden met cognitieve schrijfprocessen. De 
frustratiefase en de acceleratiefase zijn niet direct te koppelen aan één 
van de ingrediënten, maar moeten eerder gezocht worden tussen de 
ingrediënten in en zijn daarvoor gekoppeld aan de aandachtsverdeler. 
Frustratie kan optreden als de kunstenaar niet tussen de ingrediënten/
fases kan wisselen, acceleratie als dit juist versneld gebeurt. Incubatie 
lijkt in het model van Flower en Hayes niet direct terug te komen. De 
incubatiefase staat los van de ingrediënten aan de ene kant, maar is 
daardoor ook juist verbonden aan alles fases tegelijkertijd. Ten slotte wil ik 
nog de illuminatiefase benoemen. Deze fase heb ik in dit model gekoppeld 
aan de tekst tot zover. Hoewel ook deze fase wellicht aan alle ingrediënten 
te koppelen kan zijn, zal deze altijd gebaseerd zijn op en invloed hebben 
op de tekst tot zover.

1.3 ‘Processing Patchworks’
Voor een transdisciplinair en collectief maakproces is een model nodig 
dat de inzichtelijkheid van het fasemodel met de reële weergave van het 
ingrediëntenmodel combineert en daarbij moet het ook nog geschikt zijn 
voor collectieve in plaats van individuele processen. In haar dissertatie 
gaat Anne Nigten in op interdisciplinair samenwerken in elektronische 
kunstprojecten (Nigten 2006: i). De methode die zij beschrijft lijkt een 
geschikt model voor transdisciplinaire maakprocessen. 
	 De processpatchingmethode geeft de mogelijkheid om zowel 
kunstdisciplines als technologie en wetenschap in te passen in de 
maakmethode. De methode die Nigten beschrijft gaat uit van het remixen 

en herwaarderen van andere methodes. Nigten wil de gebruikte methodes 
in de wetenschap en de technologie veranderen. De naam processpatchting 
legt nadruk op twee kwaliteiten. Ten eerste het proces en ten tweede het 
patchen. Patchen slaat zowel op het verbinden van elektronische circuits 
als op de maken van een patchwork, een lapjeswerk (Nigten 2006: 92). 
Het staat voor het verbinden van disciplines, methodes en achtergronden 
in een proces. “The processpatching method is a creation process where 
different kinds of analogue and digital materials are stitched together” 
(Ibidem: 92). 

Nigten gebruikt diverse inspiratiebronnen om tot deze methode 
te komen zoals blijkt uit het volgende citaat. 

“The ingredients for the artist’s kitchen are taken from performing 
arts where improvisation methods are studied, from design 
practice where ideas from participatory design are studied, from 
software development ideas that are borrowed from the Free Libre 
Open Source Software (FLOSS) approach, from interaction design 
we look into the concept of Third spaces” (Nigten 2006: 113).

Software en computers vormen een belangrijke basis van haar ideeën. 
Een voor deze context interessante buitenstaander is de performatieve 
kunst. Theater biedt een helder perspectief op improvisatie en flexibiliteit 
die juist in veel software en andere technologie ontbreekt. Figuur 4 
toont een overzicht van de processpatchingmethode en de bijbehorende 
kenmerken. 
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Artistic aim, 
objective 

Method Characteristics Theoretical 
context / 
Matching 
approach(es)

Type of aRt&D, 
type of
collaboration, 
application
domain

Re-
contextualising
technology,
creating new
connections

Process-
patching

(re-)mixing and
re-appropriating
methods from
scientific fields
and (non)
technologies,
aesthetic driven

Post-Modernism 
critical
theory, Fluxus, 
includes
humanities, 
computer
science, arts,

Fundamental / 
basic
research and
experiments in 
social
science ,Multi 
and
interdisciplinary
collaboration, 
art as
method. blend of
techniques and
methods, 
anything
goes, bricolage

Figuur 4: “fig. 9. aRt&D Matrix processpatching method” (Nigten 2006: 111).

Nigten benadrukt deze wortelstokstructuur van processpatching die zij, 
in navolging van de Franse filosofen Deleuze en Guattari, vergelijkt met 
de associatieve manier waarop kunstenaars werken. “This practice of 
stitching and patching things together has a direct link with rhizomes, 
as advanced by Deleuze and Guattari” (Ibidem: 92). Kunstenaars werken 
niet lineair, maar verbinden dingen volgens een netwerktopologie. De 
lineaire boomstructuur wordt door kunstenaars toegeschreven aan 
de wetenschap, betoogt Nigten (Ibidem: 93). Processpatching volgt 
de werkwijze van de kunstenaar en Nigten benadrukt dat “this mix of 
heterogeneous regimes is translated in the connecting approach or 
an assemblage of different multiplicities that changes as it expands its 
connections” (Ibidem: 92-93). 
	 De methode van Nigten volgt op en sluit aan bij de aRt&D driehoek 
die zij eerder ontwikkeld heeft. aRt&D staat voor onderzoek en ontwikkeling 
in de kunsten (R&D, Research en development). Deze driehoek, 
weergegeven in figuur 5, kan gebruikt worden door een groep makers. De 
groep kan in kaart brengen waar de verschillende makers zich bevinden 
ten opzichte van elkaar. De alfahoek staat voor de geesteswetenschappen 

en de kunsten, de bètahoek voor bètawetenschappen en de gammahoek 
voor sociale wetenschappen. Deze indeling geeft veel stof tot nadenken. 
Ten eerste doemt de vraag op of deze indeling interessant is met betrekking 
tot transdisciplinair kunstprojecten in brede zin. Veel kunstprojecten 
zullen voornamelijk bestaan uit makers uit de alfahoek. Daarnaast is 
het verschil tussen disciplines het uitgangspunt. Hoewel het handig 
kan zijn om te begrijpen waar je staat ten opzichte van elkaar, lijkt een 
dergelijk startpunt het overstappen naar methodes en technieken uit 
andere disciplines af te stoten. De driehoek gaat uit van de idee dat de 
verschillende makers elkaar ergens in de cirkel ontmoeten in plaats van 
dat ze steeds een ander punt in de driehoek opzoeken.

Figuur 5: De aRt&D driehoek die Anne Nigten gebruikt om de afstand en samenkomst van de 
makers uit verschillende disciplines in kaart te brengen. “fig. 36. aRt&D triangle” (Nigten 2006: 
293). 

De vorm van de driehoek die Nigten gebruikt als hulpmiddel sluit mijns 
inziens niet aan bij de idee van rizomatisch werken. De aRt&D driehoek 
lijkt teveel nadruk op de afkomst, op de stam van iedere discipline, te 
leggen. Deze statische vorm benadrukt de divergentie en convergentie 
van de disciplines, in plaats van ze als fluïde te zien. Een rizoom doet dat 
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juist wel: ze toont het geheel en benadrukt dat alles in relatie staat tot 
elkaar zonder dat het duidelijk is waar de oorsprong ligt. Iedere discipline 
heeft relaties met andere disciplines, iedere discipline bestaat door deze 
relaties en iedere discipline is afhankelijk van deze relaties. In andere 
woorden: geen enkele discipline bestaat zonder de anderen. Disciplines 
verbreden of versmallen niet, maar zijn altijd tegelijkertijd meer dan één 
en minder dan veel. 



28 29

De combinatie van het duidelijke overzicht in het verloop van een proces 
van een fasemodel, de reële weergave van alle ingrediënten binnen een 
proces en de heterogene en collectieve benadering van processpatching 
lijken samengevoegd een goed uitgangspunt voor een analyse- en 
maakmodel van transdisciplinaire en collectieve maakprocessen. De 
eigenschappen die ik wil meenemen uit bovenstaande modellen komen 
ook terug in de actor-netwerk theorie. Deze theorie geeft zowel een 
mogelijkheid om het model theoretisch te onderbouwen als dat het een 
model aanreikt in de vorm van de idee van translatie.
	 Actor-netwerk theorie (ANT) wordt gekenmerkt door een veelheid 
aan interpretaties en gebruiken. Hoewel dit onduidelijkheid schept, is het 
ook typerend voor deze theorie, die constant in ontwikkeling is. Zowel de 
drie wetenschappers die als de grondleggers gezien kunnen worden, Bruno 
Latour, Michel Callon en John Law, als anderen die zich met ANT bezig 
houden, proberen steeds opnieuw de theorie met nieuwe inzichten bij te 
schaven en te veranderen. “[ANT] is a diaspora that overlaps with other 
intellectual traditions” (Law 2007: 2). Er is sprake van onophoudelijke 
verandering in ANT. ANT vooronderstelt dat alles blijft veranderen. 

	 5.1 ANT en associaties
Alles is constant in beweging en bestaat in relatie. Dit echoot door in de 
theorievorming van ANT zelf, die ook steeds in beweging blijft. ANT is 
te verbinden met diverse andere theoretische en filosofische stromingen. 

Hoewel ANT als idee in de jaren tachtig ontstaat, zijn er invloeden van 
daarvoor te herkennen, uit de sociologie, semiotiek en filosofie. 

	 Rizomen, actanten en kennissociologie

De eerste vergelijking die gemaakt kan worden is met het rizoomconcept 
van Gilles Deleuze en Felix Guattari. Hoewel hij niet uitgebreid ingaat 
op het werk van Deleuze en Guattari noemt Latour meerdere malen de 
vergelijking met het rizoom (Latour 1999: 15, Latour 2005: 9). Hij noemt 
zelfs, in navolging van Mike Lynch, een begrip dat misschien beter zou 
zijn geweest voor ANT, namelijk actant-rhizome ontology. Ook Gielen 
benadrukt de overlap met het rizoom van Deleuze en Guattari. Hij betoogt 
dat “een vrij abstract, diffuus en alomtegenwoordig concept als rizoom […] 
in de ANT een concrete en empirische vertaling [krijgt]” (Gielen 2005: 2). 
Hoewel vanuit ANT de vergelijking wel gelegd wordt, is er helaas nog geen 
vergelijkend onderzoek gedaan naar deze twee ideeën. 

Eén van de auteurs van wie de ANT theoretici veel ideeën 
overnamen is de semioticus Algirdas Julien Greimas. Greimas was de 
auteur aan wie ANT de termen ‘actor’ en ‘actant’ heeft ontleend. “Voor 
Greimas zijn actanten figuren met een antropomorf karakter: ze lijken op 
mensen die kwaliteiten hebben en handelingen verrichten” (Gielen 2005: 
4). Greimas betoogt verder dat actanten wel kunnen ontwikkelen tot 
actoren door te investeren in verbindingen met actoren. Waar Greimas 
actanten/ actoren een antropomorf karakter toedeelt, kiest ANT voor een 
andere weg. Vanuit de sociologie verwerpen zij het onderscheid tussen 
menselijke en niet-menselijke actoren. Alle actoren worden in principe 
op dezelfde manier bekeken. Tenslotte draait het niet om de actoren zelf, 
maar om de relaties tussen de actoren.

De kennissociologie (sociology of knowledge of sociology of 
scientific knowledge) vormt een andere theorie waarop ANT steunt, 
maar waar het zich ook tegen afzet. Eén van de eerste bundels waarin 
sprake is van de ideeën van ANT heeft niet voor niets de ondertitel “A 
New Sociology of Knowledge?”. Kennissociologie legt de verbinding 
tussen kennis, of het denken en de sociale context hiervan. Daarbij 
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besteedt het zowel aandacht aan de context waarin ideeën ontstaan, als 
aan de effecten van deze ideeën op de sociale wereld. Kort samengevat: 
waar de kennissociologie de nadruk legt op de verschillende actoren in 
de maatschappij (the social), legt ANT de nadruk op de relaties tussen 
deze actoren. Van kennissociologie naar ANT is de stap van “the study of 
society to that of associations” (Latour 1986: 276).

Sociologie van associaties

Latour noemt ANT ook wel sociologie van associaties (2005: 9).5 In 
zijn introductie op ANT gaat hij in op de achterliggende gedachte en de 
oorsprong van ANT. De oorsprong ligt in de sociologie van translatie. Hij 
benadrukt wederom de plek die niet-menselijke actoren innemen. Sint-
jakobsschelpen (Callon 1986) en schepen (Law 1986) kunnen een relatie 
hebben met andere actoren. Ze kunnen anderen dingen laten doen en op 
die manier zijn ze te beschouwen als bemiddelaars (mediators) (Latour 
2005: 40). Deze actoren zijn wellicht niet sociaal in de manier waarop 
sociologen van the social dat begrip definiëren, maar ze zijn ook zeker niet 
niet-sociaal. Ze hebben relaties tot anderen, ze laten anderen dingen doen, 
ze zijn niet sociaal maar behoren tot een netwerk van associaties. “Social 
is nowhere in particular as a thing among other things but may circulate 
everywhere as a movement connecting non-social things” (Ibidem: 107). 

Latour herdefinieert daarmee wat the social is. In zijn introductie 
op ANT gaat Latour niet uitgebreid in op casestudies, maar gaat hij in 
op de filosofische en theoretische implicaties van ANT. Aan de hand van 
controverses en associaties in de sociale wereld neemt hij de lezer mee 
naar zijn conclusie waarin hij betoogt dat the social opnieuw in elkaar 
gezet (reassembled) moet worden. Dat wil zeggen dat we opnieuw moeten 
kijken wat the social eigenlijk is. Latour betoogt dat the social datgene 
is dat bovenkomt als gevolg van interacties en assemblages. (Ibidem: 
247). Of beter gezegd van verzamelingen van assemblages (assemblies of 
5 Hij zet de ‘sociologie van associaties’ als benadering naast de ‘sociologie van the social’, waarbij 
sociale wetenschappers die de laatste benadering gebruiken zich te gemakkelijk beperken tot de 
mens betoogt Latour. Overigens gebruikt Latour bij voorkeur enkel de term sociologie in plaats van 
sociologie van associaties of actor-netwerk-theorie (Latour 2005: 9).

assemblages). Alle actoren worden betrokken in de sociale wereld zonder 
daarbij uit te gaan van macht en machtsverhoudingen a priori. De vraag 
is wat deze verzamelingen van assemblages dan zijn (Ibidem: 260). Dat 
is wat ANT onderzoekt: (de relaties tussen) de actor-netwerken in een 
actor-netwerk. 

De ideeën die Latour beschrijft als de sociologie van associaties 
vormen de basis van ANT. De bundels waarin deze artikelen verschenen 
kunnen worden beschouwd als een tussenstap tussen kennissociologie en 
ANT (zie: Callon, Law en Rip (Red.) 1986 en Law (Red.) 1986, 1991). Het 
artikel van Callon waar Latour over schrijft geeft een concreet idee van 
de methodologische principes van ANT. Deze principes klinken door in 
het werk van Law, Latour en anderen. 

5.2 Kernbegrippen van ANT
Verschillende onderzoekers binnen ANT leggen de nadruk op verschillende 
begrippen en hanteren vaak ook nog verschillende definities van deze 
begrippen. In deze paragraaf wil ik enkele begrippen aanstippen en 
toelichten. Ten eerste de kernwoorden van ANT: actor en netwerk, of 
eigenlijk de combinatie, verbonden door een koppelteken: actor-netwerk. 
Vervolgens het begrip punctualiseren en ten slotte het begrip translatie 
dat een belangrijke basis voor mijn analysemethode is.6 

	 Actor en netwerk

Eigenlijk zijn ‘actor’, ‘netwerk’ en ‘actor-netwerk’ de meest lastige 
begrippen in ANT. Bruno Latour betoogt in zijn artikel in de bundel Actor 
Network Theory and After dat juist deze woorden, samen met het woord 
theorie, het grootste probleem zijn van ANT. Hij doet dit echter vooral 
om weer een zekere frisheid in ANT te krijgen. “I will start by saying that 
there are four things that do not work with actor-network theory; the 
word actor, the word network, the word theory and the hyphen! Four 
nails in the coffin” (Latour 1999: 15). 

6 De sociologie van translatie wordt door de meeste auteurs gezien als het startpunt van ANT en 
vaak wordt dit begrip nog gebruikt in plaats van ANT. 
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	 In zijn latere boek Reassembling the Social: An Introduction to 
the Actor-Network-Theory excuseert hij zich voor het innemen van 
een ander standpunt (Latour 2005: 9). Hij noemt het begrip nog steeds 
verwarrend en onhandig, maar prijst juist ook deze aspecten van het 
begrip. Latour acht ANT nog steeds geschikt als perspectief op de wereld. 
Opvallend is hier wel dat hij hier een extra koppelteken toevoegt tussen 
netwerk en theorie. Hij lijkt dit te doen om het koppelteken tussen actor 
en netwerk minder te doen opvallen. “Actor-network-theory, a name 
that is so awkward, so confusing, so meaningless that it deserves to be 
kept” (Ibidem: 9). Daarbij wijst hij ook op de betekenis van de afkorting 
ANT: “it [is] perfectly fit for a blind, myopic, workaholic, trail-sniffling, 
and collective traveller” (Ibidem: 9). Ondanks zijn eerdere bedenkingen 
en zijn andere opties als sociology of associations en actant-rhizome 
ontology, houdt ook Latour uiteindelijk vast aan de ontstane term actor-
netwerk theorie. 

Het begrip netwerk wordt door veel mensen verkeerd begrepen, 
betoogt Latour in 1999. Mede door de opkomst van het internet wordt 
een netwerk gezien als een manier waarop informatie kan worden 
uitgewisseld zonder dat deze wordt vervormd. Alsof de informatie niet 
gemedieerd is. Het netwerk had in de jaren tachtig meer overeenkomsten 
met het rizoom. 

“At the time, the word network, like Deleuze’s and Guattari’s term 
rhizome, clearly meant a series of transformations – translations, 
transductions – which could not be captured by any of the 
traditional terms of social theory” (Latour 1999: 15). 

Het was duidelijk dat een netwerk stond voor een serie van transformaties 
en niet voor een gestructureerd en vastgelopen systeem van informatie. 
	 Een netwerk is dus geen definitief systeem. Een netwerk is te 
beschrijven als een groep gerelateerde actoren. De relaties tussen deze 
actoren en de actoren zelf zijn altijd aan verandering onderhevig, dat 
geldt daardoor ook voor het netwerk. De vraag is dan wat een actor is. 

Een actor is een netwerk dat tijdelijk overkomt als één punt en dat in een 
ander netwerk te beschouwen is als één punt. 
	 ANT ontkent dat mensen anders zijn vanuit een analytische en 
sociologisch perspectief. Mensen zijn net als alle andere actoren ook te 
begrijpen als heterogene netwerken. Een persoon is een actor in relatie 
tot andere(n) (dingen). Een persoon bestaat uit meerdere actoren, zowel 
binnen als buiten het lichaam. Een actor is niet alleen een lichaam en het 
innerlijke leven van het lichaam, het is daarnaast ook te vinden buiten 
het lichaam, als een heterogeen netwerk, of als het resultaat van dit 
heterogene netwerk. Dit geldt niet alleen voor mensen, maar ook voor 
machines, een tekst, een choreografie, objecten en voor instituten en 
organisaties.
	 In het maakproces van My Private Himalaya werkt de choreograaf 
Ibrahim Quraishi met vijf performers en 100 objecten in een zaal in Bonn. 
De zaal bestaat uit een vlakke vloer omringd door vier tribunes. De 
performers liggen als een object tussen de objecten; net zo dood en net zo 
levend als de ladder, de knuffel, de reusachtige buste, de plastic kuip en 
de vogelkooi. Steeds laat Quraishi de performers een relatie aangaan met 
een object: imitatie, duet, duel enzovoort. Objecten komen op deze manier 
tot leven en performers tot stilstand. De ideeën en bewegingen komen 
voort uit de relatie tussen performer en object, tussen de ene actor en de 
andere. De objecten spelen op deze manier een actieve rol in het netwerk 
en in het maakproces van My Private Himalaya.7  

	 Actor-netwerk

Callon, Law en Rip (1986) beschrijven ter introductie van de bundel 
Mapping the dynamics of science and technology, onder andere het begrip 
‘actor-netwerk’.

 
“The actor who speaks or acts with the support of these [other 
actors] also forms a part of the network […]. Hence the term actor-
network, for the actor is both the network and a point therein. It 

7 Quraishi, Ibrahim. My Private Himalaya. Bonn, juni 2008. 
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should also be noted that each point entity that is enrolled in an 
actor-network depends on its capacity to translate other actor-
network. A simplified entity that is nevertheless also a network in 
its own right” (Callon, Law en Rip 1986, xvi). 

Zij betogen dat een actor altijd zowel zelf een netwerk is, als dat het een 
actor is in een ander netwerk. Deze ambiguïteit verklaart waarom zij de 
samengevoegde term actor-netwerk verkiezen boven de losse termen 
actor en netwerk. Deze term zal ik ook gebruiken om juist de ambiguïteit 
te benadrukken.8 Deze dubbelzinnigheid sluit mijns inziens goed aan bij 
mijn onderzoek waarin juist het netwerk (transdisciplinair maakproces) 
binnen de actor (transdisciplinair product) wordt onderzocht. 

ANT legt de nadruk op zowel het individu als de structuur waarin 
het individu zich bevindt, op het micro- én op het macroniveau (Latour 
1999: 16). ANT wijst op beweging. Een actor-netwerk is veranderlijk 
en de relaties tussen de actoren in een netwerk worden steeds opnieuw 
bevestigd, ongedaan gemaakt of herwonnen. Latour noemt drie 
consequenties hiervan in zijn artikel. Ten eerste wijst het actor-netwerk 
op een opsomming van interacties. Deze interacties vinden plaats via 
verschillende paden en door verschillende actoren. Het combineert deze 
kleinschaligheid van interacties tot een grootschaligheid van het netwerk 
(Ibidem: 17). Daarmee benadrukt Latour de gecombineerde lokale en 
globale niveaus die ANT bestrijkt. Ten tweede heeft iedere actor altijd 
de mogelijkheid en de wil tot handelen. Dit noemt Latour actantiality. 
Actantiality is niet wat een actor doet, maar wat een actor voorziet van 
zijn acties (Ibidem: 18).9 

De derde consequentie van het perspectief van ANT is dat er geen 
verschillende niveaus meer zijn. Alle actor-netwerken zijn verbonden 
en ze zijn te begrijpen als plat en vervolgens gevouwen (Ibidem: 18). 

8 Ik zal desondanks ook gebruik gemaakt maken van de losse begrippen actor en netwerk om 
duidelijk te maken hoe er op dat moment naar een actor-netwerk gekeken wordt. 
9 Latour vergelijkt Actantiality met Agency. Agency, betoogt Latour, is de handeling van de actor 
binnen een structuur in plaats van de mogelijkheid tot handeling. Actantiality is niet de handeling 
zelf, maar de mogelijkheid en de wil tot handelen (Latour 1999: 18). 

Latour wil hiermee zeggen dat alles zich zowel bevindt op het micro- als 
het macroniveaus. Het is niet mogelijk om in of uit te zoomen. Er is geen 
sprake van hiërarchie, niet tussen actoren en niet tussen netwerken. 
Actor-netwerk A kan een actor zijn in actor-netwerk B terwijl actor-
netwerk B tegelijkertijd een actor is in actor-netwerk A. 

Punctualiseren
Op bepaalde momenten wordt het netwerk achter de actor zichtbaar. 
Het bekende voorbeeld op technologisch gebied is het moment dat een 
televisie of computer er mee ophoudt. Dan blijkt dat een computer of 
televisie ineens niet een enkele actor is, maar een heel netwerk waar je 
als leek geen touw aan vast kan knopen. In principe bestaat een televisie 
uit een massa aan verschillende actoren, een netwerk waarvan ook de 
kijker deel uit maakt. Maar deze kijker ziet een televisie als één actor. 
Pas als de televisie kapot gaat word je als kijker geconfronteerd met het 
netwerk in de actor, zowel letterlijk als figuurlijk. Je weet als kijker niet 
hoe de televisie precies werkt en krijgt hem daardoor niet meer aan de 
praat. Plotseling is het niet één televisie, maar een wirwar aan draden, 
contacten, schroeven en kappen. Zo zit het ook bij veel andere actoren. Dat 
wil uiteraard niet zeggen dat deze actoren ook daadwerkelijk stilstaande, 
onveranderlijke actoren zijn. 

In principe is alles te beschouwen als een netwerk, maar in de 
praktijk proberen we netwerken te negeren. 

“[I]f a network acts as a single block, then it disappears, to be 
replaced by the action itself and the seemingly simple author 
of that action. At the same time, the way in which the effect is 
generated is also effaced: for the time being it is neither visible, 
nor relevant” (Law 2003: 5). 

Door een netwerk als een ‘punt’ te beschouwen kunnen we ons richten 
op wat er toe doet in het actor-netwerk, bijvoorbeeld een werkende 
televisie. Law noemt het verworden tot een enkel blok punctualiseren 
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(punctualisation).10 Door het werkwoord punctualiseren te gebruiken wil 
ik de nadruk leggen op het proces. 

Door te kijken naar transdisciplinaire maakprocessen kan 
punctualiseren geïllustreerd worden. Een theatervoorstelling kan gezien 
worden als een product en daarmee als een enkele actor. Dit is ook de 
manier waarop de toeschouwer de voorstelling ervaart, als één punt, 
één actor. Op deze manier kan de voorstelling ook geplaatst worden in de 
context. De relatie tot de toeschouwer, de relatie tot andere voorstellingen, 
andere kunstwerken, de maatschappij enzovoort. Het kan gezien worden 
als een actor in een ander netwerk van actoren. Het ontleden van de 
voorstelling toont de inhoud van de punctualisering.

Translatie
Door translatie proberen verschillende actoren elkaar te begrijpen en op 
die manier een netwerk te vormen en bij succesvolle translatie over te 
komen als één actor (punctualiseren). Translatie is de werkende factor in 
het actor-netwerk. Het is de onderhandeling tussen actoren in een netwerk. 
In navolging van de Belgische socioloog Pascal Gielen spreek ik niet van 
vertaling, maar van translatie voor het Engelse woord translation.

“To translate is to make two words equivalent. But since no two 
words are equivalent, translation also implies betrayal: ‘traduction, 
trahison’. So translation is both about making equivalent, and 
about shifting. It is about moving terms around, about linking and 
changing them” (Law 2007: 5).

Als ‘vertaling’ zou worden gebruikt kan dit verkeerd begrepen worden. 

10 Hoewel Law in dit artikel de term black box niet noemt, is de idee van punctualiseren hiermee 
vergelijkbaar. Gielen (2005) noemt het begrip black box wel. Hij verwijst daarbij naar het werk van 
Latour. “De term ‘zwarte doos’ ontleende de wetenschapsfilosoof [Latour] aan de cybernetica” (Gie-
len 2005:3). In de cybernetica zijn de in- en output van een bepaald onderdeel belangrijker dan de 
gehele handeling of berekening. Door een actor-netwerk te beschouwen als één punt en daarmee 
als een black box kunnen de verbindingen die deze actor heeft met andere actoren duidelijker 

worden. 

“Translaties vallen in ANT-termen echter niet samen met wat we in het 
alledaagse jargon als een vertaling begrijpen” (Gielen 2005: 2). De term 
translatie benadrukt dat vertaling nooit letterlijk geschiedt. 

Law (2007) gaat in op de translatie als een metafoor voor een 
grensgebied tussen orde en wanorde. Translatie lijkt in eerste instantie 
een geordende handeling, een letterlijke vertaling van het een naar het 
ander. Er blijkt echter altijd een bepaalde mate van wanorde te zijn, omdat 
er nu eenmaal nooit twee actoren exact hetzelfde kunnen zijn. 

“[A] concern with how actors and organisations mobilise, 
juxtapose and hold together the bits and pieces out of which they 
are composed; how they are sometimes able to prevent those bits 
and pieces from following their own inclinations and making off; 
and how they manage, as a result, to conceal for a time the process 
of translation itself and so turn a network from a heterogeneous 
set of bits and pieces each with its own inclinations, into something 
that passes as a punctualised actor” (Law 2003: 6).

Als een actor-netwerk zichzelf voor kan doen als één actor door succesvolle 
translatie, moet het tegelijkertijd weer translatie tegenwerken om zich 
te blijven voordoen als die ene actor. Mensen, dingen en organisaties 
proberen hun onderdelen bij elkaar te houden en kunnen daarin tijdelijk 
slagen. 

Callon benadrukt een belangrijke eigenschap van een actor-
netwerk: “But this consensus and the alliances which it implies can 
be contested at any moment. Translation becomes treason” (Ibidem: 
218-219). Translatie is altijd ontvankelijk voor falen. Translatie is een 
proces en dit proces is in te delen in verschillende stappen. Deze stappen 
volgen elkaar niet per se precies na elkaar op, er kan sprake zijn van een 
geleidelijke overgang. 

Callon (1986) onderscheidt in zijn artikel de volgende stappen: 
problematiseren (problematization), interesseren (interessement), 
positioneren (enrolment) en mobiliseren (mobilisation) (Callon 1986: 
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196).11 In het hoofdstuk 6 Stappen van de ANT analysemethode komen 
de vier stappen van translatie aan bod en worden deze gekoppeld aan 
twee extra stappen: inventariseren en controleren. 

5.3 Drie methodologische principes van ANT
Callon (1986) benoemt drie belangrijke methodologische principes die een 
inzichtelijk en concreet beeld geven van de uitgangspunten van ANT. Deze 
drie principes zijn niet alleen nuttig om te hanteren als onderzoeker, maar 
ook als maker, dramaturg of technicus kunnen ze in een transdisciplinair 
maakproces van pas komen. 

	 Eerste principe: ‘weet het (nog) niet’

De onderzoeker mag niet uitgaan van bepaalde structuren en verhoudingen 
in een actor-netwerk. Dit is kort samengevat wat Callon bedoelt met het 
agnosticisme van de observant, het eerste principe. Iedere onderzoeker 
zou zich moeten weerhouden om actoren te veroordelen op basis van hoe 
zij deze relatie omschrijven. “The observer does not fix the identity of the 
implicated actors if this identity is still being negotiated” (Ibidem: 200). 
Wat houdt dit precies in en waar komt dit argument vandaan? 
	 Volgens Callon hebben de sociale wetenschappen de neiging om de 
actoren die worden onderzocht het zwijgen op te leggen op het gebied van 
sociale structuren. De actoren krijgen niet de kans om hun beeld van de 
verhoudingen, relaties en zichzelf te uiten (Callon 1986: 198). Hij betoogt 
dat er verschillende perspectieven op de sociale structuren moeten 
worden opgenomen in het onderzoek. Alle actoren zouden hun visie op de 
sociale structuren moeten kunnen geven.12 Het eerste methodologische 
principe ziet er op toe dat de onderzoeker met openheid van geest het 
proces analyseert. De onderzoeker is zich er bovendien van bewust dat 
hij of zij zelf ook deel uitmaakt van het proces.

11 Ik gebruik hier bewust werkwoorden in mijn vertaling. Daarmee wil ik benadrukken dat al deze 
fases acties zijn en geen toestand. 
12 Uiteraard is het niet, of maar zeer beperkt, mogelijk om het perspectief van planten, dieren, 
computers en andere niet-menselijke actoren op de sociale structuur op te nemen in een analyse 
en daarmee is het alsnog lastig om een heterogeen beeld te schetsen van de sociale structuur.

	 Tweede principe: ‘gebruik één repertoire’

De handelingen, gedachten en relaties van en tussen mensen worden in 
de sociale wetenschappen de sociale wereld genoemd, terwijl technologie, 
gebruiksvoorwerpen en  andere levende wezens behoren tot de niet-
sociale, natuurlijke wereld. Vanuit deze idee zijn de sociale wetenschappen 
dus ook puur gericht op de mens. ANT zet zich hier tegen af en betoogt 
dat alle actoren tot de sociale wereld behoren en dat iedere actor die 
betrokken is in een netwerk zijn eigen perspectief heeft op dit netwerk, 
op de verschillende actoren en op de relaties tussen deze actoren. Callon 
betoogt dat deze verschillende perspectieven in vergelijkbare termen 
moeten worden begrepen. Dit is wat Callon met het tweede principe, 
veralgemeende symmetrie (generalized symmetry), bedoelt. Callon 
kiest voor een vast repertoire van termen gebaseerd op de sociologie van 
translatie (Callon 1986: 200). 

Zijn argument is dat het repertoire waarvoor je als observant kiest 
voor iedere actor, menselijke en niet-menselijk, hetzelfde moet zijn zodat 
je begint te observeren vanuit gelijkheid. Welke begrippen je hanteert 
voor de actoren zijn je eigen keuze. Het repertoire dat je gebruikt is een 
vertaling van de beschrijvingen die de actoren geven. Het gaat in principe 
niet om de woorden die aan een relatie, een verandering of een moment 
gegeven worden, maar om datgene waarvoor die woorden staan. “The 
rule is which we must respect is that we do not change registers when 
we move from the technical to the social aspects of the problem studied” 
(Ibidem: 200). 

Derde principe: ‘associeer vrij’

Vrije associatie is het derde principe dat Callon aanhaalt. Dit principe 
komt voort uit de andere twee principes. Hij betoogt dat de onderzoeker 
alle “a priori distinctions between natural and social events” (Ibidem, 
200) moet achterlaten. Dit onderscheid kan alleen een resultaat van 
onderzoek zijn en nooit het vertrekpunt. Verder doelt Callon met de vrije 
associatie op de relaties tussen de actoren. De betrokken actoren én de 
relaties tussen deze actoren kunnen niet van tevoren worden vastgelegd 
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aangezien zij altijd een discussiepunt blijven van de actoren zelf (Ibidem: 
201). De onderzoeker zal niet van te voren een raster (grid) maken en 
die op het netwerk van actoren leggen om zo dit netwerk te analyseren. 
Het uitgangspunt van ANT als methode is juist om de verandering en 
beweging te analyseren en om dit te doen is een flexibele analysemethode 
noodzakelijk. 

Een actor is alleen een actor in relatie tot andere actoren, daardoor 
veranderen ook de actoren zelf als de relaties veranderen. Dit blijkt uit 
het voorbeeld dat Law geeft:

“If you took away my computer, my colleagues, my office, my 
books, 	my desk, my telephone I wouldn’t be a sociologist writing 	
papers, delivering lectures, and producing “knowledge”. I’d be 
something quite other -- and the same is true for all of us” 
(Law 2003: 4).

Het derde methodologische principe zorgt ervoor dat de veranderlijkheid 
van actor-netwerken wordt erkend en wordt meegenomen in het 
onderzoek. Netwerken liggen niet vast, maar zijn altijd aan verandering 
onderhevig. Ze bestaan dankzij actieve geïnteresseerde actoren die 
relaties met elkaar aangaan. Steeds opnieuw worden relaties aangegaan 
en verbroken. 

	 De drie principes in een transdisciplinair maakproces

Wat wil dit zeggen als je dit principe vertaalt naar (een analyse van) een 
transdisciplinair maakproces? Een creatief, transdisciplinair maakproces 
is flexibel en associatief. Het is een proces waarin vaak meerdere mensen, 
technieken, objecten en ideeën samenkomen. Door gebruik te maken van 
bovenstaande methodologische principes kun je rekening houden met al 
deze actoren. Als onderzoeker van dit proces ondervraag je de actoren 
naar hun ideeën over deze relaties en verkrijg je de informatie over de 
relaties en structuren op empirische wijze.
	

	 Het perspectief van ANT richt zich op samenwerking. Het kijkt 
naar momenten en vergelijkt deze momenten en werkt niet vanuit het 
product. Het gaat ervan uit dat een maakproces altijd blijft bestaan en 
dat er nooit een voltooid product is. Omdat de makers blijven sleutelen, 
omdat het steeds opnieuw opgevoerd moet worden of omdat er steeds 
opnieuw een ontmoeting is met de toeschouwer van het kunstwerk. Een 
transdisciplinair maakproces is daardoor steeds in verandering. 
	 Ook als maker wil je niet iets definitief vastleggen. Je begint in 
een open samenwerking en maakt in relatie tot anderen. Om elkaar te 
begrijpen zoek je naar een gemeenschappelijke taal, niet zozeer om de taal 
zelf, maar om wat je daarmee kan. Het actor-netwerk waarin je werkt is 
steeds onderhevig aan verandering en onderhandeling. Het uitgangspunt 
is de samenwerking, het proces, en niet het eindproduct.
	 Het zoeken naar één repertoire binnen transdisciplinaire 
kunstprojecten is een van de doelstellingen van het meerjarige 
onderzoeksproject Arts-professionals in transdisciplinaire 
kunstprojecten, dat de HKU met enkele kennisinstellingen en partners 
uit de theaterpraktijk uitvoert, gefinancierd door de Stichting Innovatie 
Alliantie. 
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Een analyse van een transdisciplinair maakproces moet de complexiteit 
van dat maakproces in acht nemen en tegelijkertijd overzicht geven van 
het proces. Dat is precies wat ik wil bereiken met de ANT analysemethode. 
Om het geheugen op te frissen: met de ANT analysemethode wil ik een 
model ontwikkelen dat geschikt is om processen te analyseren waarin 
meerdere actoren samen werken aan een kunstproject met een live 
uitvoering. Het model zou inzichtelijk moeten zijn en de fases en de 
relevante ingrediënten van een dergelijk proces moeten tonen.

Een voorstelling, een maakproces: ze zijn onlosmakelijk met elkaar 
verbonden. Een (theater)wetenschapper die besluit om een onderzoek 
naar een maakproces te doen heeft in principe twee opties. De eerste 
is om een onderzoek te doen naar het maakproces van een voorstelling 
die al is opgevoerd. Dit betekent dat er geen mogelijkheid is om bij het 
maakproces zelf aanwezig te zijn en dat het onderzoek zal moeten worden 
verricht aan de hand van de voorstelling zelf, interviews met de makers 
en eventueel materiaal dat gemaakt is tijdens het maakproces in de vorm 
van foto’s, video’s, dagboeken of andere teksten. De andere optie is om een 
onderzoek te doen van een maakproces dat nog bezig is. Dit betekent dat 
de onderzoeker nog niet weet waar het maakproces toe zal leiden als hij 
het onderzoek start en dat het lastig kan zijn om de makers te interviewen; 
zij zijn waarschijnlijk druk met het maken van de voorstelling. Deze 
methode probeert in principe voor beide opties geschikt te zijn. 
	 Met deze gedachten in het achterhoofd kunnen we nu gaan kijken 
naar de stappen van de ANT analysemethode. Deze methode werkt door 
enkele malen dezelfde stappen te herhalen. Op meerdere momenten 

wordt gekeken naar de translatie door de actoren met betrekking tot de 
problematisering. Door enkele momenten uit het maakproces te selecteren 
kan de verandering binnen het proces in kaart worden gebracht. Deze zes 
stappen zijn: inventariseren, problematiseren, interesseren, positioneren, 
mobiliseren en ten slotte een controle met als vraag: is er sprake van 
succesvolle translatie en is het proces van translatie tijdelijk stopgezet, 
of in andere woorden is er sprake van een stabiel netwerk? 

Figuur 6: Een lineaire weergave van de ANT analysemethode. Deze bestaat uit drie stappen. Een 
eerste schets, de vraag wat en hoe er getransleerd wordt en de vraag of er een stabiel netwerk

 is ontstaan. 

De relaties tussen actoren veranderen in een maakproces. Door meerdere 
momenten, of eigenlijk korte periodes, in het maakproces te analyseren 
worden de veranderingen van de relaties tussen de actoren in kaart 
gebracht. Door herhaaldelijk een tijdsfragment uit het proces te pakken 
en te kijken hoe op dat moment de rolverdeling is krijgt men een overzicht 
van de veranderingen in en de voortgang van het maakproces. De ANT 
analysemethode gaat niet uit van het moeten uitvoeren van iedere stap 
in dezelfde volgorde. Een stap kan soms niet van toepassing zijn of beter 
later gezet worden. Het is een blauwdruk die aangepast kan worden aan 
ieder maakproces en het is geen definitief ontwerp.13

13 De zes stappen van het ANT analysemodel zouden ook gezien kunnen worden als zes stappen 
die steeds opnieuw gezet worden in een maakproces en ze zouden op die manier geïnterpreteerd 
kunnen worden als fases in dat maakproces. Het verschil is echter dat deze fases ingaan op de 
relaties tussen de actoren in plaats van de fases waarin de individuele actoren zich in bevinden 
zoals in het dynamisch maakmodel van Christophe (2006). In het hoofdstuk “2 ideeën over ANT als 
maakmodel” ga ik hier verder op in. 

6 stappen van de ANT 
analysemethode

H6
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	 6.1 Inventariseren
Een eerste schets: welke actoren zijn er, wat speelt er? Door een 
inventarisatie te maken van de actoren en de vragen die zij hebben krijgt 
de onderzoeker een overzicht van de actoren die bij een marktproces 
betrokken zijn. Welke mensen, maar ook welke objecten, locaties, 
disciplines, computers, techniek, tekst, geluid en muziek zijn betrokken 
in het proces? Daarnaast is het zaak om te ontdekken welke vragen er 
spelen bij de verschillende actoren en wat het is dat er gemaakt wordt. Wat 
willen de actoren te weten komen in het maakproces van de voorstelling? 
Wat is de geschiedenis van de verschillende makers? Door deze eerste 
observatie te doen komen er waarschijnlijk al enkele vragen boven die 
nuttig kunnen zijn in het onderzoek. Het geeft de onderzoeker een beeld 
van de situatie. De inventarisatie van deze vragen stelt de onderzoeker in 
staat uiteindelijk één vraag te selecteren die als problematisering van het 
onderzoek dient. Deze vraag komt van de actoren zelf en staat vervolgens 
centraal in het onderzoek. Vanuit deze vraag wordt onderzocht wat de 
relaties tussen de actoren zijn. 
	 Eén van de actoren is de onderzoeker zelf. Zeker als het onderzoek 
wordt verricht als een maakproces nog gaande is zal de onderzoeker met 
zijn aanwezigheid een rol spelen. Maar ook in een onderzoek van een 
maakproces waarvan de laatste voorstelling reeds heeft plaatsgevonden 
speelt de onderzoeker een rol. Het actor-netwerk is niet tijdsgebonden en 
de manier waarop de onderzoeker werkt heeft invloed op de relaties tussen 
de verschillende actoren. De onderzoeker kan streven naar een zo hoog 
mogelijke objectiviteit, maar het bewustzijn van de eigen subjectiviteit en 
de eigen rol als actor in het netwerk is minstens even belangrijk. 
	
	 6.2 Problematiseren
Problematiseren benadrukt dat vragen voortkomen uit (inter)actie. 
Problematiseren is het vaststellen van een vraag die gesteld wordt door 
één van de actoren als uitgangspunt van de analyse. Daarmee schetst de 
onderzoeker bovendien een overzicht van de aanwezige actoren. Callon 
betoogt dat het problematiseren door één actor geïnitieerd kan worden en 

dat het vervolgens een verplicht passage punt (obligatory passage point, 
OPP) kan worden in het proces (Callon 1986: 196). In andere woorden: 
een vraag die door een van de actoren gesteld wordt, kan voor alle actoren 
een punt worden waar ze niet meer omheen kunnen. Dat wil niet zeggen 
dat de vraag moet worden beantwoord, maar dat er wel gezocht moet 
worden naar een relatie met en verhouding tot deze vraag. 
	 In een ANT analyse is problematiseren de tweede stap. Het 
problematiseren kan door een onderzoeker als uitgangspunt worden 
genomen. Daarmee vernetwerkt de onderzoeker zich ook direct met 
het actor-netwerk.14 Dankzij de inventarisatie heeft de onderzoeker een 
overzicht gekregen van de vragen die spelen bij de actoren. Er zullen 
waarschijnlijk één of meerdere vragen zijn die voor meerdere actoren een 
rol speelt of spelen. De onderzoeker gebruikt een van de vragen die voor 
de actoren van belang zijn. Door een andere vraag als uitgangspunt te 
nemen kunnen andere relaties aan het licht komen, wellicht spelen andere 
actoren een rol in de translatie met betrekking tot de andere vraag. Een 
ANT analyse levert geen absolute gegevens op. Het biedt een manier van 
kijken naar het maakproces die de onderzoeker inzicht kan geven in het 
maakproces en het kan een beeld geven van de manier waarop gewerkt 
wordt door de actoren.
	
	 6.3 Interesseren
De volgende stap van translatie is interesseren. Geïnteresseerd zijn is 
‘er tussen zijn’ (inter-esse) (Ibidem: 208). Interesseren is te begrijpen 
als het verbanden leggen tussen de verschillende actoren en het op die 
manier zoeken naar de algemene mechanieken van interesseren. Met 
interesseren doelt Callon op de relatieve plaatsing van de verschillende 
14 In de casus van Callon stellen drie onderzoekers zichzelf en daarmee ook andere actoren, 
sint-jakobsschelpen, vissers en wetenschappelijke collegae de vraag of sint-jakobsschelpen zich 
kunnen hechten als larve. Deze vraag wordt een OPP en de onderzoekers hebben bovendien 
zichzelf onmisbaar gemaakt in het netwerk. De vissers willen blijven leven van de opbrengst van 
sint-jakobsschelpen, de sint-jakobsschelpen willen blijven leven in de baai en de wetenschappers 
willen weten hoe de sint-jakobsschelp functioneert in de eerste fase van zijn leven. Alle actoren 
hebben belang bij de beantwoording van deze vraag, hoewel dit belang voor de verschillende ac-
toren anders is (Callon 1986).
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actoren. Iedere actor gaat op een andere manier met de vraag om en heeft 
een andere relatie tot de andere actoren. 
	 Eigenlijk is deze stap het verbinden van de verschillende actoren 
door de relaties aan te tonen. Welke acties ondernemen actoren om anderen 
te interesseren? Het maken van een illustratie kan zowel de onderzoeker 
als de lezer helpen om een overzicht te krijgen van de actoren en hun 
relaties. In mijn methode maak ik gebruik van een conceptmap.15 Door 
de problematisering als uitgangspunt te nemen kan de onderzoeker grip 
krijgen op het netwerk. De conceptmap die in deze stap wordt gemaakt 
bestaat uit actoren (als knopen, nodes) en relaties (als pijlen). In de 
volgens stap, positioneren, wordt gekeken naar mogelijke allianties. Ook 
deze allianties kunnen in de conceptmap worden gevisualiseerd. 
	
	 6.4 Positioneren
Het in kaart brengen van het interesseren kan helpen in de volgende 
stap: positioneren (enrolment). Actoren die een vergelijkbare instelling 
hebben met betrekking tot het problematiseren vormen een alliantie. 
Als allianties succesvol gemaakt zijn kan men spreken van enrolment, 
betoogt Callon. Enrolment kan op verschillende manieren bereikt 
worden. Door het gebruiken van geweld, door dialoog, door verleiding 
of door toestemming geven zonder discussie (Ibidem: 214). In zijn 
voorbeeld moeten er bijvoorbeeld parasieten, obstakels en golfstromen 
uitgeschakeld, verwijderd of omzeild worden om de sint-jakobsschelpen 
in te lijven. “[T]he definition and distribution of roles [...] are a result 
of multilateral negotiations during which the identity of the factors is 
determined and tested” (Ibidem: 214). 
	 In welk proces bevinden de actoren zich? Zoeken de actoren 
gezamenlijk naar een manier om voorbij het OPP te komen of bevechten 
ze elkaar? Wat is de rol van de actoren ten opzichte van de vraag en 
hoe krijgen, houden of verliezen ze deze rol? Op welke manier worden 
allianties gevormd? Soms zijn de posities en allianties  bijna direct in bij 
15 In dit onderzoek is gebruik gemaakt van de concept en content mapping applicatie   Visual 
Understanding Environment (VUE), een Open Source project ontwikkeld aan de Tufts University. 
http://vue.tufts.edu/.

aanvang een proces duidelijk, in andere maakprocessen kan dit een tijd 
duren, of verschuiven de rollen steeds opnieuw. In weer een ander proces 
kan de rolverdeling duidelijk lijken, maar blijken de rollen toch anders 
dan in het begin werd aangenomen.
	
	 6.5 Mobiliseren
De laatste stap van translatie is mobiliseren. De vraag is hoe de 
verschillende actoren worden gerepresenteerd. Dergelijke representatie 
loopt niet altijd soepel en correct. Vertegenwoordigers komen bijvoorbeeld 
hun woorden niet na of hebben andere belangen. Zijn de verschillende 
actoren wel echt wie ze zijn? Hebben ze een verborgen agenda? Misschien 
wil een van de kunstenaars vooral zichzelf bewijzen en misbruikt hij het 
maakproces. Vertegenwoordigen de actoren de groep waar ze voor staan? 
Misschien blijkt het testpubliek uiteindelijk niet representatief voor het 
publiek dat de voorstelling bezoekt. Deze stap is vooral van toepassing 
als een actor bestaat uit meerdere actoren, zoals een groep acteurs of een 
groep toeschouwers. 

	 6.6 Controleren: stabiel actor-netwerk?

“The initial problematization defined a series of negotiable 
hypotheses on identity, relationships and goals of different actors. 
Now at the end of the four moments described, a constraining 
network of relationships has been built” (Callon 1986: 218). 

Na deze vier analysestappen is het duidelijk welke actoren een rol spelen 
in het netwerk. De vraag is nu of deze stappen succesvol zijn geweest. Is 
er sprake van translatie voor alle actoren? Is het proces van translatie 
stopgezet en kan het netwerk gezien worden als één actor? In dat geval 
kan een maakproces van een transdisciplinair kunstproject tijdelijk 
verworden zijn tot bijvoorbeeld een installatie of een voorstelling 
waarin iedere actor een rol heeft en een relatie met de andere actoren. 
De toeschouwer vormt een onderdeel van dit netwerk, maar kan het 
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kunstproject ook zien als één enkele actor. 
	 Het actor-netwerk kan op ieder moment weer veranderen. 
Daarvoor kunnen verschillende redenen zijn. Het kan te maken hebben 
met de mobilisatie. Het voorbeeld dat is gegeven van een testpubliek dat 
niet representatief is voor het publiek van het kunstproject. Een andere 
reden is dat één of meerdere actoren besluiten dat het gevormde netwerk 
niet juist is. Misschien is de vraag niet beantwoord, of is niet iedere actor 
langs het OPP gegaan. Of het blijkt dat er een andere vraag gesteld had 
moeten worden of al gesteld is en niet beantwoord. Het gevolg zal zijn 
dat er een nieuwe translatie plaats zal vinden. Dit kan een reden zijn om 
verder te analyseren. 
	 Een in de ogen van de onderzoeker succesvolle analyse betekent 
niet per se dat er in de ogen van iedere toeschouwer één enkele actor 
is ontstaan. Iedere toeschouwer heeft een eigen perspectief en zijn eigen 
bagage. Iedere toeschouwer verhoudt zich als actor op een andere manier 
tot de voorstelling. Het geeft wel inzicht in het maakproces en in de manier 
waarop een voorstelling tot stand is gekomen. Deze methode analyseert 
het maakproces van een voorstelling en niet de voorstelling zelf.
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Van november 2007 tot en met februari 2008 vond het maakproces van 
The Respons(e)ible Project (TRP) plaats. Deze voorstelling werd op 14, 15 
en 16 februari 2008 gespeeld in Huis aan de Werf in het kader van Soirée 
des Ateliers Theater & Games. Initiatiefnemer van dit project is Joris 
Weijdom.16 Weijdom stuitte in 2007 op een gratis te gebruiken software, 
David Laserscanner.17 

“Het vreemde aan het maakproces is dat we uit zijn gegaan van 
een technologische mogelijkheid. Ik vond via een forum een stukje 
software, David Laserscanner, waarmee je met weinig middelen 
en geld iemand driedimensionaal kon inscannen. Dat is iets wat 
voor kunstenaars tot voor kort niet mogelijk was. Dat dit ineens 
beschikbaar kwam, sprak heel erg tot de verbeelding” (Weijdom in 
interview 13 oktober 2008).

Geïnspireerd door deze software wilde Weijdom een voorstelling maken 
waarin hij de bezoekers driedimensionaal kon scannen. Deze technologie 
was de belangrijkste inspiratiebron.

Voor deze analyse heb ik gebruik gemaakt van videomateriaal 

16 Joris Weijdom is hoofd van de onderzoeksgroep Virtueel Theater van het Lectoraat Theatrale 
Maakprocessen aan de HKU. De vraag die Weijdom als hoofd van de onderzoeksgroep bezighoudt 
is: welke invloed heeft technologie binnen het theatrale maakproces? Dit onderzoek was ook een 
van de redenen om te werken aan The Respons(e)ible Project.
17 http://www.david-laserscanner.com/ 

van het maakproces en de voorstelling en interviews met drie makers na 
afloop van het maakproces. Daarnaast maak ik gebruik van de gesprekken 
die ik had ten tijde van het maakproces en de ervaringen die ik opdeed 
terwijl ik testbezoeker was van de voorstelling in wording. In de periode 
van dit maakproces had ik nog niet besloten om het maakproces van TRP 
te gaan onderzoeken. 

4.1 The Respons(e)ible project
Voor de analyse van TRP is gekozen om vier momenten in het maakproces 
te analyseren. Dit zijn geen tijdstippen, maar korte tijdsperiodes die 
ik als onderzoeker vanuit het heden heb bekeken. Tijdens deze vier 
momenten speelden er meerdere vragen en problemen. Op basis van 
vier analyses waarin steeds één vraag centraal staat, kan het verloop 
van het maakproces beschreven worden. In de volgende paragraaf ga ik 
verder in op deze analyses. Nu zal ik eerst een korte inleiding geven op de 
totstandkoming van TRP en een beeld schetsen van de voorstelling. 

	 Korte schets van het maakproces

Naast de laserscanner werd er in TRP nog gebruikt gemaakt van andere 
digitale technologieën. Ten eerste werd er een computerprogramma 
ontwikkeld dat de driedimensionale scan kon koppelen aan een 
presentatieprogramma. Op deze manier kon de toeschouwer 
geconfronteerd worden met zijn digitale kloon. Daarnaast werd er 
een simulatiegame ontwikkeld die tijdens de voorstelling door de 
toeschouwers werd gespeeld. De gebruikte technologie werd door Weijdom 
gekoppeld aan twee, meer inhoudelijke, uitgangspunten. Het eerste was 
het opslaan van persoonlijke gegevens met behulp van technologie, zowel 
door commerciële bedrijven als door de overheid. Met TRP wil Weijdom 
de bezoekers van de voorstelling confronteren met het feit dat externe 
bedrijven persoonlijke gegevens kunnen gebruiken en misbruiken voor 
hun eigen doeleinden zonder dat de ‘eigenaar’ daar nog controle over 
heeft.

4 periodes tijdens 
het maken van The 
Respons(e)ible Project

H4
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“Het opslaan van deze gegevens is één ding, maar als je de gegevens 
gaat combineren weet je ineens heel veel over iemand. […] Ik 
wilde mensen confronteren met de consequenties van dingen 
die ze gedaan hebben. Als zij bepaalde handelingen verrichten of 
opdrachten uitvoeren wil ik ze laten zien wat wij ermee doen. Ik 
stel de vraag of ze wel beseffen dat zoiets kan op het moment dat zij 
de informatie aan het verschaffen waren” (Weijdom in interview 
13 oktober 2008).

	 Het tweede uitgangspunt dat daarmee verbonden is, is de band 
tussen defensie en de computergame-industrie. Het spel America’s Army 
(AA)18 is ontwikkeld door de United States Army (Landmacht van de 
Verenigde Staten van Amerika). Een van de doelen van het spel is om 
jongeren te trainen en vervolgens als soldaten te rekruteren voor het 
Amerikaanse leger. Weijdom is bezorgd over dergelijk politieke banden 
tussen defensie en de game-industrie. Met TRP wil hij mensen wijzen op 
deze banden. Door de driedimensionale en virtuele kloon te koppelen aan 
het gedrag van de bezoekers hoopte hij een vergelijkbare handeling te 
verrichten en zo de bezoekers te confronteren met dergelijke praktijken. 
Een belangrijke vraag daarbij was hoe de makers het publiek zover krijgen 
dat ze op zo’n manier in de technologie geloven dat ze de drie stappen 
(scannen, gedrag lezen en de confrontatie) aan elkaar koppelen. 

De vraag die als problematisering is gekozen in dit onderzoek sluit 
daarbij aan. Datgene wat de makers wilden bereiken met de voorstelling 
is dat ze de bezoekers het gevoel wilden geven dat er iets van hen is 
afgenomen. De vraag ‘op welke manier kunnen we de toeschouwers 
laten geloven dat er, met behulp van de technologie, iets van hen is 
afgenomen?’ werd van wezenlijk belang voor de voorstelling en daardoor 
voor het maakproces. De vraag veronderstelt dat de toeschouwer en de 
technologie een rol spelen in het maakproces. De technologie vormt een 
middel waarmee een doel bereikt moet worden met de toeschouwers 
van de voorstelling. Maar deze vraag was er niet direct in het begin 

18 http://www.americasarmy.com/

van het maakproces. Door vier verschillende momenten te analyseren 
toont deze analyse het verloop in het maakproces en de manier waarop 
de verschillende actoren met elkaar onderhandelen over de vragen die 
spelen.

Korte schets van de voorstelling

De voorstelling is op te delen in een aantal fases. Deze fases komen deels 
overeen met de drie technologische onderdelen. Tijdens fase nul komen 
acht toeschouwers één voor één als bezoekers het bedrijf Whitewater 
Industries binnen, begeleid door mensen in lange witte jassen. De 
toeschouwers worden verzocht om een contract te tekenen. Het is hen op 
dat moment nog niet duidelijk wat hen staat te gebeuren. 

In fase één worden de toeschouwers gescand. Door middel van 
een lichtlijn en een achterwand met een hoek van negentig graden kan 
de scan worden uitgevoerd. Vervolgens kan met behulp van de software 
een driedimensionale grafische weergave van de toeschouwer worden 
gereproduceerd. De verkregen data wordt vervolgens doorgestuurd naar 
fase drie. Naast deze scan van het gezicht wordt diverse andere data 
ingevoerd zoals een handscan en de antwoorden op enkele vragen. De 
acht toeschouwers gaan vervolgens als groep verder naar fase twee.
	 In fase twee speelt de toeschouwer een computerspel, een simulatie. 
Dit spel is gemaakt in een Half Life engine. De makers willen hiermee het 
gedrag van de toeschouwers lezen. De toeschouwer draagt een hoofdband 
die de hersenactiviteit van de bezoeker leest en opslaat in de computer. 
In werkelijkheid wordt deze informatie niet direct gewonnen door de 
technologie, maar de simulatiegame wordt ingezet om de toeschouwers 
gedrag te laten tonen die de acteurs kunnen noteren op papier. Deze 
notities geven zij door aan de acteurs in fase drie. De technologie in fase 
twee is niet direct gekoppeld aan de technologie in fase één en drie.
	 De toeschouwers gaan vervolgens naar fase drie. Hier worden zij 
geconfronteerd met de koppeling van de verkregen gegevens. Eerst wordt 
een film vertoont met de activiteiten van Whitewater Industries. Daaruit 
kan worden opgemaakt waar de virtuele kloons voor worden gebruikt. 
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De driedimensionale scan die gemaakt is in fase één wordt geplakt op 
een virtueel lichaam en vervolgens wordt de kloon een rol toegedeeld, 
bijvoorbeeld burger of soldaat, aan de hand van de gedragsgegevens. Na de 
confrontatie worden de bezoekers het bedrijf en daarmee de voorstelling 
uitgezet met een kopie van het contract met een uitgebreide bijlage.

Dit is heel kort samengevat de voorstelling The Respons(e)
ible Project. In de voorstelling speelt de technologie een grote rol. De 
verschillende fases in TRP doen denken aan verschillende ruimtes in 
een groot laboratorium. Ruimtes gevuld met hypermoderne technologie 
en bevolkt door personeel in lang witte jassen. De toeschouwers zijn de 
proefkonijnen van het bedrijf dat dit laboratorium uitbaat. De technologie 
wordt bediend door enkele operators en door Arnaud Loonstra (fase één), 
Bas Haas (fase twee) en Joris Weijdom (fase drie). 
	 De David Laserscanner heeft Weijdom, Loonstra en Haas aan het 
denken gezet over een mogelijke voorstelling met behulp van deze software. 
Deze software heeft dus een zware stempel gedrukt op de vorm en inhoud 
van TRP. De technologie vormde daarnaast ook het uitgangspunt in de 
vraag die de makers zichzelf stelden. Ze wilden immers de toeschouwers 
met behulp van de technologie overtuigen dat de technologie een deel van 
hen afgenomen zou hebben tijdens de voorstelling. 

	 4.2 Vier periodes, vier analyses
De vier analyses volgen de stappen die in het vorige hoofdstuk zijn 
omschreven. Na een korte schets wordt één vraag als problematisering 
centraal gesteld. Vervolgens wordt gekeken hoe de actoren zich tot deze 
vraag en elkaar verhouden. Iedere analyse wordt vergezeld van een 
conceptmap waarin de relatieve posities van de actoren te zien is. Iedere 
conceptmap is voorzien van een dikkere pijl die aangeeft welke actor zorgt 
voor een breuk tussen de allianties. Daarnaast is de actor JN (Jochem 
Naafs) steeds de omringde actor. Uiteindelijk ben ik als observant degene 
die, op basis van de informatie van de andere actoren, de tijdelijke grenzen 
bepaalt van het netwerk.

	 T1: De testweek (twee dagen in november 2007)

	 Inventariseren

Joris Weijdom, Bas Haas en Arnaud Loonstra hebben enkele dagen om 
David Laserscanner te testen in Huis aan de Werf,  om uit te zoeken of 
de technologie geschikt is voor datgene wat ze willen doen tijdens de 
voorstelling. Yvonne Franquinet, artistiek leider van Huis aan de Werf, 
kijkt mee. Deze week richten de actoren zich vooral op de scans. David 
Laserscanner zal tijdens de voorstelling alle bezoekers moeten scannen. 
De vraag is wat de kwaliteit van deze scans zou moeten zijn. De actoren 
die betrokken zijn in de analyse zijn de volgende: Arnaud Loonstra (AL), 
Bas Haas (BH), David Laserscanner (DL), Jochem Naafs (JN), Joris 
Weijdom (JW) en Yvonne Franquinet (YF). 

	 Problematiseren

Hoe krijgen we een goede scan? Wat willen we met de scans bereiken? Wat 
is een goede scan?

	 Interesseren

De technische beperkingen van DL heeft onder andere tot gevolg dat 
het moeilijk is om een heel lichaam in te scannen. Hoewel ze in eerste 
instantie een zo perfect mogelijke scan proberen te maken komt al snel 
de vraag naar boven wat een goede scan is. BH merkt op dat ondanks de 
mindere kwaliteit van een scan van JWs hoofd hij hem wel herkent en dat 
dat voor hem in principe genoeg is. Uiteindelijk zijn de actoren het nog 
niet eens over de vraag wat een goede scan is. Hoewel DL niet de gewenste 
resultaten levert, zoeken JW en AL toch nog naar de perfecte scan. YF 
en BH richten zich meer op dat wat er bereikt moet worden met de scans 
en niet zozeer op de kwaliteit van de scans. JW hinkt op twee gedachten. 
Hoewel het hem wel degelijk lijkt te gaan om de ervaring van de scans wil 
hij de scans toch perfectioneren.

	 Positioneren

Als we de vraag wat een goede scan is centraal stellen zien we dat er sprake 
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is van twee allianties. De ene alliantie wordt gevormd door JW en AL, de 
ander door BH, DL en YF. In onderstaande conceptmap is dat weergegeven. 
JW en AL zijn het erover eens dat de scans van goede kwaliteit moeten 
zijn. DL, die deze kwaliteit nog niet levert, zorgt in de alliantie met BH en 
YF voor een scheiding van de twee allianties. Het gevolg is dat er tussen 
de actoren nog niet één succesvolle alliantie gesloten en de rollen van de 
verschillende actoren nog niet duidelijk zijn. De actoren weten nog niet 
precies hoe de verhoudingen zijn. 

	 Controleren

De actoren zijn nog aan het onderhandelen en de manier waarop DL 
bepaalde interesses lijkt op te wekken zorgt voor moeilijkheden. De 
actoren willen verschillende dingen voor elkaar krijgen. Er is nog geen 
sprake van succesvolle translatie en de actoren vormen nog niet één 
enkele actor-netwerk in mijn (JNs) ogen. 

	
Figuur 7: Conceptmap van de eerste analyse. 

	 T2: Eerste week in Huis aan de Werf (rond 20 januari)

	 Inventariseren

Het videomateriaal toont een discussie en een doorloop met Marja 
Kok aan het einde van de eerste week werken in Huis aan de Werf. De 
technologie is aangevuld met een simulatiegame, een modificatie van 
Half Life, en een presentatieprogramma waarin de gegevens verkregen 
uit de simulatiegame gekoppeld kunnen worden aan de scans. Deze 
actoren zijn betrokken: Arnaud Loonstra (AL), Bas Haas (BH), David 
Laserscanner (DL), Jochem Naafs (JN), Joris Weijdom (JW), Marja Kok 
(MK), Presentatieprogramma (PP) en Simulatiegame (SG).

	 Problematiseren

Er spelen twee belangrijke vraagstukken die in het verlengde van 
elkaar liggen. Wat is een goede scan? En op welke manier kunnen we de 
toeschouwers laten geloven dat er, met behulp van de technologie, iets 
van hen is afgenomen?

	 Interesseren

Hoewel DL betere kwaliteit levert dan in de testweek, kost het wel veel tijd 
DL te perfectioneren en is het de vraag wat het toevoegt. JW wil toch nog 
erg graag het hele lichaam scannen in plaats van alleen het hoofd van het 
publiek. MK en AL richten zich nog steeds meer op het doel van de scans. 
De confrontatie met de scans door middel van PP geeft MK het gevoel dat 
haar identiteit is afgepakt. AL benadrukt dat je daarmee eigenlijk het doel 
van de voorstelling al bereikt hebt: de bezoeker het gevoel geven dat er 
iets van hem is afgenomen. Zij weten JW te interesseren voor dit idee.
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Figuur 8: Conceptmap van de tweede analyse.

	 Positioneren

De alliantie tussen DL, SG en PP is er nog niet. De resultaten van DL kunnen 
getoond worden dankzij PP, maar de rol van SG is nog niet duidelijk. SG 
en BH zijn verbonden, hoewel de wijze waarop nog niet geheel duidelijk 
is. AL en MK lijken een alliantie te hebben gesloten met betrekking tot 
de kwaliteit van de scans die DL levert en de manier waarop deze scans 
door PP aan Testpubliek (TP) worden getoond. Het gaat niet meer om de 
perfecte scans, het is belangrijker wat er met deze scans bereikt moet 
worden. De opmerking van MK, als onderdeel van ‘alliantie 2’, zorgt voor 
een breuk die de interesse van AL en JW trekt. Het lijkt erop dat AL en 
JW zich aangetrokken voelen tot een alliantie met de andere actoren met 
betrekking tot de vraag wat een goede scan is. Hoewel er daardoor sprake 
is van één alliantie, wordt deze vervolgens weer opgeheven door de komst 
van de vraag die uit de eerste volgt. 

	 Controleren

De vraag wat er met de scans bereikt moet worden is beantwoord: de 

toeschouwers moeten gaan geloven dat er iets van hen is afgenomen. 
Daarvoor moet gebruikt gemaakt worden van een alliantie tussen DL, SG 
en PP. De verschillende actoren vormen wat dat betreft in mijn ogen nu één 
actor. Er is echter een nieuwe problematisering te herkennen. De vraag is 
nu wat er nodig is om de toeschouwers te laten geloven dat er door middel 
van de technologie iets van hen is afgenomen. De verschillende actoren 
kunnen wat dat betreft nog niet gezien worden als één actor.

	 T3: Doorloop voor de acteurs (begin februari)

	 Inventariseren

Op deze dag is er een korte testdoorloop en discussie met Marja Kok. 
Inmiddels is een groep acteurs en actrices aangetrokken en is er technische 
hulp van enkele operators. Joris Weijdom, Bas Haas en Arnaud Loonstra 
verzorgen samen met enkele operators een doorloop voor de acteurs en 
actrices. Daarop volgt een discussie. Deze actoren zijn betrokken: Acteurs 
en actrices (AA, is ook TP), Arnaud Loonstra (AL), Bas Haas (BH), David 
Laserscanner (DL), Jochem Naafs (JN), Joris Weijdom (JW), Marja Kok 
(MK), Operators (OO), Presentatieprogramma (PP), Simulatiegame (SG) 
en Testpubliek (TP).

	 Problematiseren

Op welke manier kunnen we de toeschouwers laten geloven dat er, met 
behulp van de technologie, iets van hen is afgenomen? 

	 Interesseren

Doordat AA als TP een doorloop meemaakt weten zij JW, AL, BH, DL, PP 
en SG opnieuw te interesseren voor elkaar en de problematisering. Door 
de nieuwe vraag die JW oproept ‘Voel je je nog steeds verantwoordelijk 
voor een virtuele kopie van jezelf?’, is er vervolgens sprake van een 
vernieuwde interesse van AA=TP in DL, PP en SG. SG begint meer vorm 
te krijgen en de vraag is nu wat de rol van SG wordt in de voorstelling. Hoe 
gaat SG om met TP, OO en BH?
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	 Positioneren

Inmiddels zijn de drie fases van de voorstelling ingedeeld; fase 1: DL is 
verbonden met AL en OO, fase 2: SG met BH en OO en fase 3: PP met JW 
en OO. Ondanks deze verbindingen is er toch geen sprake van één alliantie 
zoals te zien is in onderstaande conceptmap.
	

Figuur 9: Conceptmap van de derde analyse.

Doordat AA (als TP) de overige actoren confronteert met de ervaring die 
zij hebben als TP vindt er een nieuwe snede plaats. JW, BH, AL en MK 
vormen alliantie 1 en DL, SG, PP en OO alliantie 2.

	 Mobiliseren

In deze periode speelt ook de vraag of de actoren wel zijn wie ze beweren te 
zijn. AA lijkt niet als één actor naar voren te komen en heeft verschillende 
woordvoerders. De verschillende actrices hebben duidelijk andere 
ervaringen en gedachten met betrekking tot de problematisering. Het is 

daardoor niet duidelijk wat AA als TP wil en hoe deze rol is in te delen. 
Desondanks is de invloed op het netwerk van AA wel duidelijk.

	 Controleren

De vraag ‘op welke manier kunnen we de toeschouwers laten geloven dat 
er, met behulp van de technologie, iets van hen is afgenomen?’ is nog niet 
beantwoord. Wel is het duidelijk geworden dat daar misschien niet een 
eenduidig antwoord op te verkrijgen is. Verschillende woordvoerders van 
AA geven verschillende feedback. De verschillende actoren kunnen nog 
niet gezien worden als één actor.

	 T4: Tijdens de voorstellingen (14 en 15 februari 2008)

	 Inventariseren

14, 15 en 16 februari speelt The Respons(e)ible Project in Huis aan de 
Werf. De voorstelling speelt 33 maal in drie avonden. Tijdens deze periode 
maakt de voorstelling nog de nodige veranderingen door. Dat is de reden 
dat ik deze periode als onderdeel van het maakproces van TRP beschouw. 
De volgende actoren zijn aanwezig: Acteurs en actrices (AA), Arnaud 
Loonstra (AL), Bas Haas (BH), David Laserscanner (DL), Jochem Naafs 
(JN), Joris Weijdom (JW), Operators (OO), Presentatieprogramma (PP), 
Simulatiegame (SG) en Testpubliek (TP).

	 Problematiseren

Op welke manier kunnen we de toeschouwers laten geloven dat er, met 
behulp van de technologie, iets van hen is afgenomen?

	 Interesseren

Uit enkele opmerkingen van AL en JW blijkt dat er een vrijheid is 
ontstaan door de komst van TP. “Op het moment dat alles stond, […] toen 
pas konden we spelen” (Weijdom). Met de komst van een ander TP wordt 
ook de plek van AA anders. Kort voor de voorstellingen is de plek van SG 
eindelijk echt duidelijk.
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	 Positioneren

De alliantie van SG met DL en PP is sterker geworden. Eindelijk krijgt 
ook TP een rol in het netwerk. Dankzij TP wordt duidelijk hoe de 
andere actoren zich tot elkaar verhouden. Hoewel het publiek al in de 
problematisering naar voren kwam hebben JW, BH en AL de binnenkomst 
van TP tegengehouden. De interesses in de technologie, de logistiek en de 
productie zat hen in de weg. 
	

Figuur 10: Conceptmap van de vierde analyse

Door de komst van TP wordt duidelijk dat er een grote alliantie is gevormd 
door AL, BH, JW, DL, SG, PP en OO. Deze alliantie is in de conceptmap 
verbeeld. AA wordt daarvan afgesneden door TP. De rol van AA past nog 
niet in de alliantie.

	 Mobiliseren

Niet iedere vertegenwoordiger van TP heeft dezelfde ervaring, maar 
doordat er veel vertegenwoordigers zijn, ongeveer 300, is dat geen 
probleem en kan er uitgegaan worden van een gemiddeld TP.

	 Controleren

In totaal is The Respons(e)ible Project (TRP) 33 keer gespeeld in drie 
avonden. Tijdens deze drie avonden is nog veel veranderd. TP heeft het 
voor elkaar gekregen om de andere actoren te verbinden en bleek de 
bindende factor voor een grote alliantie. Door TP zijn de rollen van de 
andere actoren duidelijker geworden. Het is echter ook helder geworden 
dat de rol van AA nog niet duidelijk was. 

De vraag ‘Op welke manier kunnen we de toeschouwers laten 
geloven dat er, met behulp van de technologie, iets van hen is afgenomen?’ 
niet eenduidig te beantwoorden. De translatie is nog in proces. In mijn ogen 
is het belangrijk dat AA en TP ook een onderdeel worden van de alliantie 
om dit wel te kunnen doen. Als het maakproces na deze voorstellingen nog 
de tijd had gehad om verder te ontwikkelen was dit wellicht wel gelukt. 
Dit blijkt ook uit de interviews met de verschillende actoren.

4.3 Conclusies op basis van de analyse
De vraag is wat we op basis van deze vier analyses kunnen zeggen over het 
maakproces van TRP. Het maakproces is geïnitieerd door Joris Weijdom. 
Bij de start van dit maakproces heeft Weijdom Bas Haas en Arnaud 
Loonstra gevraagd om met hem dit proces in te gaan. 

“Ik had technisch steun, productiecapaciteit en knowhow nodig, 
alleen al voor alle schakelingen van de computers. Daar had ik 
helemaal geen kennis van. Toen kwam ik al vrij snel bij Arnaud 
van stichting z25 terecht die daar heel veel vanaf weet. [...] Bas 
Haas, de andere maker had een stuk gemaakt in Second Life, 
Virtuater. Ik wilde zijn expertise van die kant erbij, van de kant 
van simulatie: iets creëren in een virtuele wereld. Dat is ook 
uiteindelijk waar hij zich mee bezig hield” (Weijdom in interview 
13 oktober 2008).

In de periode van de eerste analyse staat David Laserscanner centraal. 
De vraag wat een goede scan is houdt de actoren in november bezig, maar 
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ze zijn het nog niet eens over het antwoord op deze vraag. Twee maanden 
later, in januari 2008, is er een eerste opzet voor een simulatiegame en 
de soft- en hardware voor de eindpresentatie van de voorstelling. De rol 
van Yvonne Franquinet, “de opdrachtgever” (Weijdom), werd kleiner en 
Marja Kok kwam ten tonele. Dankzij de komst van deze nieuwe actoren 
wordt het duidelijk dat de kwaliteit van de scans van minder belang is 
dan datgene wat de scans teweegbrengen bij het publiek. Loonstra vraagt 
zich af op welke manier ze de toeschouwers kunnen laten geloven dat er, 
met behulp van de technologie, iets van hen is afgenomen. Deze vraag 
gaat een centrale rol spelen in het maakproces. 

Nog twee weken later zijn er operators, acteurs en actrices 
aangetrokken door de makers. De operators assisteren tijdens het 
maakproces met het ontwikkelen van de technologie en bedienen tijdens 
de voorstellingen de technologie. De acteurs en actrices begeleiden de 
bezoekers tijdens de voorstellingen. Om ze kennis te laten maken met de 
voorstelling bezoeken zij als testpubliek de voorstelling. De kritische en 
niet altijd unanieme feedback van de acteurs en actrices zorgt er aan de 
ene kant voor dat er twee allianties te herkennen zijn. De ene alliantie (1) 
vertegenwoordigt dat wat er zou moeten komen en de andere alliantie (2) 
dat wat er is. 

Een week later staan de eerste acht bezoekers voor de deur. De 
voorstelling gaat spelen, 33 maal in 3 avonden. Dankzij de confrontatie 
met het (test)publiek wordt duidelijk wat er wel en niet getransleerd 
is. Hoewel de technologie, de operators en het trio makers een alliantie 
vormen is de rol van de acteurs en actrices helaas nog niet duidelijk. Zij 
blijken te laat bij het proces te zijn betrokken om hen een duidelijke plek 
in het netwerk te geven. Ook het testpubliek zelf vormt geen onderdeel 
van de alliantie. 
	 Wat Weijdom, Haas en Loonstra in november 2008 al aangaven is 
dat zij iemand nodig hadden om hen te versterken op het theatrale front. 
Ze hebben alle drie weinig ervaring met theater en acteren. 

“Wij hebben [Yvonne Franquinet] letterlijk gevraagd ‘wij willen 

een dramaturg erbij, expliciet voor ons project’. We waren naïef en 
we hebben alle fouten gemaakt die je kon maken, maar we waren 
niet zo dom te denken dat we theater konden maken” (Weijdom in 
interview 13 oktober 2008). 

Zij zijn op aandringen van Franquinet zonder theatermaker of dramaturg 
aan de slag gegaan en bleken juist op het theatrale vlak tekort te schieten: 
“eigenlijk hebben we heel weinig ervaring op de theatervloer… daardoor 
hadden we veel bevestiging nodig” (Loonstra in interview 22 oktober 
2008). Uiteindelijk blijkt juist de translatie tussen hen en de acteurs, 
actrices en het (test)publiek niet volledig duidelijk.

De vraag die als problematisering centraal stond in deze analyse 
veronderstelt dat de toeschouwer en de technologie een rol spelen in het 
maakproces. Het blijkt dat de technologie teveel aandacht heeft gevraagd 
van de andere actoren en dat de toeschouwer daardoor niet in het netwerk 
werd betrokken tot het moment van de eerste voorstelling. 

Controleren

Begrijpen alle actoren elkaar? Is het netwerk één actor, één voorstelling 
geworden?  Zoals al blijkt uit de vierde analyse is er een grote alliantie 
ontstaan tijdens de dagen van de voorstellingen. Het blijkt echter dat de 
rol van de acteurs en actrices niet duidelijk is geworden. Nadat zij twee 
weken voor de voorstellingen werden betrokken bij het proces is er wel nog 
veel veranderd in het netwerk. Dit is mede het gevolg van de introductie 
van de acteurs en actrices als actor in het netwerk. 

“Eigenlijk waren zij een testpubliek voor ons. Vanaf het moment 
dat ze er bij waren zijn we discussies aangegaan. ‘Hoe werkt 
het nou?’ ‘Wat ervaren jullie?’ Daarin ontdekten we al dat een 
leeftijdsverschil enorm uitmaakte in wat men ervaart. De ene zegt 
dat je haar letterlijk iets moet laten zien, anders snapt ze het niet, 
zij wil de lijken zien liggen. Een ouder iemand ziet de symbolen en 
weet al dat het zo fascistisch is als maar kan. Daardoor vroegen we 
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ons af wat onze doelgroep was en hoe we die moesten bedienen” 
(Loonstra in interview 22 oktober 2008).

Uit dit citaat blijkt dat het niet duidelijk was voor de actoren wie de 
doelgroep van de voorstelling zou zijn. Terwijl juist dit publiek één van 
de twee actoren is die in de problematisering genoemd is. Als er vaker 
testpubliek was betrokken in het maakproces zou er de mogelijkheid zijn 
geweest om uit te zoeken wie de toeschouwer zou zijn die de ervaring 
moet krijgen dat er iets van hem is afgenomen.
	 Weijdom benadrukt in het interview dat er wel degelijk een 
ervaring was bij de toeschouwers die te maken zou kunnen hebben met 
de vraag. Maar zeker weten doet hij dat niet. 

“Er is met een behoorlijk percentage van de mensen in ieder geval 
iets gebeurd. Ik heb veel mensen vrij bedremmeld naar buiten zien 
lopen met dat contract in de hand en een beetje wezensvreemd. Er 
is dus met een aantal mensen wat gebeurd. Of dat nu helemaal 
precies is wat ik allemaal in mijn hoofd had, dat betwijfel ik. 
Maar ik heb wel de indruk dat we daar echt een ervaring hebben 
neergezet” (Weijdom in interview 13 oktober 2008).

Uiteindelijk ben ik tot de conclusie gekomen dat de translatie niet volledig 
afgerond is, ondanks het feit dat veel toeschouwers een passende ervaring 
hebben gehad en wellicht de voorstelling als één actor hebben ervaren. 
	 De vraag ‘op welke manier kunnen we de toeschouwer laten 
geloven dat er, met behulp van de technologie, iets van hen is afgenomen?’ 
is niet volledig beantwoord. Het is wel duidelijk geworden dat om deze 
ervaring te krijgen er aan diverse voorwaarden voldaan moest worden. 
Er moet een duidelijk verband zijn tussen de technologie die de informatie 
afpakt en de technologie die laat zien wat er met die informatie gedaan 
wordt. Het was nodig, en mogelijk, om voor een deel van de technologie te 
doen alsof. Het winnen van informatie over het gedrag werd gedaan door 
de acteurs en actrices om de confrontatie met het presentatieprogramma 

beter te doen kloppen. Daarnaast is gebleken dat de manier waarop 
geacteerd moest worden heel praktisch moest zijn. De manier waarop de 
operators acteerden was volgens meerdere actoren erg overtuigend, juist 
omdat zij niet acteerden. Desondanks is niet met zekerheid te zeggen 
dat de toeschouwers daadwerkelijk de ervaring hadden dat hen iets is 
afgenomen.

	 4.4 Reflectie op de analyse
Enkele interessante onderdelen van het maakproces kregen in deze 
analyse geen plek, maar speelden wel een rol in het proces.

	 Afbakening

Het nadeel van ANT als analysemethode is dat er door de selectie van iedere 
keer één problematisering andere problemen niet worden behandeld. 
Aan de andere kant geeft dat juist de mogelijkheid om je als onderzoeker 
te richten op de hoofdvraag van het maakproces. In andere woorden: het 
netwerk wordt op basis van informatie van de actoren afgebakend. 

Zo was er in dit geval veel discussie over het belang van het verhaal, 
over de relatie tussen computergames en de oorlogsindustrie, dat Joris 
Weijdom wilde vertellen. Dit verhaal was een van de uitgangspunten voor 
de voorstelling. Aangezien dit verhaal er niet voor alle actoren toe deed 
werden de vragen over dit verhaal niet meegenomen in dit onderzoek. 
Het doel om iemand iets af te nemen speelde uiteindelijk een grotere rol 
in het maakproces.

 
“Arnaud [Loonstra] zei al vrij snel in het proces dat als we het 
publiek het gevoel kunnen geven dat hen iets afgenomen is, dan 
hebben we ons doel al 	bereikt. Het verhaal over leger/game-
industrie was voor hem een bijzaak” 	
(Weijdom in interview 13 oktober 2008). 

De interesses en fascinaties werden voor een deel gedeeld door Loonstra 
en Haas. De mogelijkheid om iemand te dupliceren en hem dan met dit 
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duplicaat te confronteren sprak hen beiden aan. De politieke gedachte 
daarachter was voor hen minder belangrijk. De vraag die Loonstra 
bezighield was eigenlijk een gedestilleerde versie van de vraag van 
Weijdom. Weijdom wist de andere actoren niet genoeg te interesseren voor 
de kwestie over het leger en games en daardoor speelt het een kleinere 
rol in deze analyse. Deze afbakening van de reikwijdte van een netwerk 
strookt niet met de filosofische gedachte achter ANT, maar is noodzakelijk 
om een analyse uit te voeren. 

	 Over de persoonlijke samenwerking

Hoewel ANT als analysemodel zich richt op de relatie tussen de actoren, 
gaat het niet per se in op de kwaliteit van de samenwerking. Alleen als 
deze samenwerking betrekking heeft op de problematisering kan het van 
belang zijn. In het geval van TRP was er onduidelijkheid over de manier 
van samenwerken tussen Weijdom, Haas en Loonstra zoals blijkt uit de 
interviews.

Weijdoms opzet in deze samenwerking was dat de drie makers 
op gelijke voet het maakproces in zouden stappen. Ieder met zijn eigen 
specialiteit, maar desondanks zonder hiërarchie. Langzaam maar 
zeker kwam er toch een bepaalde mate van hiërarchie om de hoek 
kijken. Loonstra en Haas bleken Weijdom wel degelijk te beschouwen 
als de regisseur en daarmee als degene die de belangrijke inhoudelijke 
beslissingen moet maken. Op de vraag wat de rol van Weijdom was binnen 
het maakproces reageerde Loonstra als volgt: 

“Het eerste dat in me opkomt is regisseur, maar ik weet niet of 
dat de juiste term is. Hij had wel echt een verhaal te vertellen en 
daarmee stond hij wel bovenaan in de hiërarchie, ik ben altijd heel 
hiërarchisch ingesteld” (Loonstra in interview 22 oktober 2008). 

	
Weijdom zegt hierover: 

“In mijn optiek zijn we met gelijke taken begonnen. [Loonstra] is 

steeds meer gaan afbakenen en op een gegeven moment heeft hij 
gezegd: ‘dit is mijn deel en dat is dat van jou’. ‘Als jij beslissingen 
wil nemen doe dat dan’. Daar was ik heel blij mee. Arnaud 
[Loonstra] is heel daadkrachtig. Hij was de eerste die zei dat we 
dingen moesten gaan proberen. We moesten dingen doen en pas 
dan kan je zien of het werkt. Ik moet hem dat nageven” (Weijdom 
in interview 13 oktober 2008).

Waar de relaties in andere groepen voordat een maakproces gestart 
wordt duidelijk zijn, bleek dat de verhoudingen tussen de drie makers 
van TRP nooit expliciet waren gemaakt. Pas na enkele weken werd 
duidelijk hoe de verschillende makers elkaars rol zagen. Dit blijkt ook 
uit het interview met Bas Haas. Haas is afgestudeerd in juni 2007 en 
heeft Weijdom vier jaar lang als docent gehad. Het heeft even geduurd 
voordat hij deze docent-student relatie heeft kunnen loslaten. Hoewel hij 
in principe vrede had met deze hiërarchie, had hij achteraf gezien graag 
meer inhoudelijk meegedacht. Deze problemen met de samenwerking 
hebben met betrekking tot de problematisering een kleine rol gespeeld, 
maar zijn voor de makers persoonlijk wel van belang. 

	 Interviews

Deze analyse is deels gebaseerd op interviews met enkele makers ruim 
na afloop van het maakproces. Niet alleen kan het geheugen een rol 
gaan spelen in deze interviews, ook is er het nadeel dat niet alle actoren 
geïnterviewd kunnen worden. Dat geldt voor de technologie, maar ook 
voor het testpubliek en de actrices. Achteraf gezien zou het goed geweest 
zijn om ook hen te laten spreken tijdens het onderzoek. 
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In de voorafgaande hoofdstukken heb ik toegewerkt naar een analysemodel 
voor transdisciplinaire en heterogene maakprocessen. De vraag is of 
dit model ook teruggekoppeld kan worden naar de makers. In andere 
woorden: op welke manier kan een heterogeen relationeel perspectief, 
het ANT maakmodel, actief bijdragen aan een transdisciplinair theatraal 
maakproces? 
	 In dit hoofdstuk wil ik kort ingaan op deze vraag en wel door twee 
mogelijke antwoorden te geven. Ten eerste wil ik ingaan op het idee van 
een maakmodel dat de makers kunnen gebruiken. Hoe zou dat kunnen en 
wat zijn daarvan de mogelijke voor- en nadelen? Ten tweede wil ik ingaan 
op de rol van de dramaturg. De dramaturg bevindt zich op de rand van 
theorie en praktijk. Ook een maakmodel is op die rand te plaatsen. Op 
welke manier kan een dramaturg een maakmodel gebruiken om uit te 
vinden op welk moment hij op wat voor manier kan meewerken in een 
proces?

	 2.1 Maken volgens een model
ANT gaat in het begin uit van een vermenging van disciplines. Deze 
heterogene en non-hiërarchische basisstructuur maakt dat het proces 
alle kanten op kan gaan. Een proces kan uiteindelijk hiërarchisch blijken 
of het product multidisciplinair. Als we terugkijken naar het schema dat 
Nigten (2006: 111) in haar dissertatie maakt om processpatching als 
methode te beschrijven en dit schema vertalen naar ANT komen we uit 
bij het schema in figuur 11.
	

Artistiek doel Methode Kenmerken Theoretische 
context / 
vergelijkbare 
benaderingen

Samenwerkings-
type, toepassing, 
domein

Ontdekken 
van andere 
disciplines, 
heterogeen 
samenwerken, 
steeds opnieuw 
verbindingen 
maken. 
Onderzoeken 
van samen 
werken (als 
proces).

ANT Vermengen en 
herwaarderen 
van artistieke en 
wetenschappelijke 
methodologische 
principes. Gericht 
op relaties tussen 
disciplines in 
plaats van de 
disciplines zelf. 

Actor-netwerk 
theorie, semiotiek, 
sociologie, filosofie 
en het rizoom. 
Combineert 
de kunsten, 
geestesweten-
schappen, 
bètawetenschappen 
en sociale 
wetenschappen. 

Onderzoeksmatig 
en procesgericht 
werken. 
Transdisciplinaire
samenwerking, 
kunst als proces. 
Een combinatie 
van methodes en 
technieken. 

Figuur 11: ANT als transdisciplinaire maakmethode (gebaseerd op “fig. 9. aRt&D Matrix 

processpatching method”  (Nigten 2006: 111).

Er is een aantal verschillen van belang. Ten eerste legt ANT als methode 
de nadruk op de samenwerking en op het steeds opnieuw maken van 
verbindingen vanuit een heterogeen startpunt. Ten tweede is de ANT 
methode niet door esthetiek gedreven. Verschillende artistieke en niet 
artistieke disciplines kunnen een actor zijn in het transdisciplinaire 
netwerk. Een ander verschil is dat ANT kunst niet als methode ziet in 
de samenwerking, maar als proces. Kunst is nooit af en is steeds aan 
verandering onderhevig. Dat gegeven wordt in het ANT maakmodel 
ingezet om de relaties tussen de actoren steeds te veranderen en het 
netwerk fluïde te houden.

De ANT analysemethode is dynamisch. Het nut van een 
dynamische analysemethode is dat je het gebruikte model kan aanpassen 
aan het maakproces dat je analyseert. Dat is goed te illustreren aan de 
hand van het model van Christophe. Als een maker na een illuminatie 
weer gefrustreerd raakt doordat hij bij nadere evaluatie van de oplossing 
de gedachte oplossing toch niet geschikt vindt, gaat de maker in het model 
van fase 8, via fase 9 weer terug naar fase 5 waarvandaan hij misschien 
weer in fase 6 komt of juist weer in fase 2 als hij zich een geheel nieuw idee 

2 ideeën over ANT als 
maakmodel

H2
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formuleert. De vraag is op welke manier een dergelijk flexibele methode 
als maakmodel ook zijn nut bewijst. 

Zit een kunstenaar te wachten op een model dat hij stap voor 
stap kan volgen? Waarschijnlijk niet. Wellicht zijn enkele richtlijnen wel 
nuttig? Ook dat is de vraag. Als je het schema in figuur 11 bekijkt valt 
daar juist de vrijheid en flexibiliteit op, het vinden van nieuwe contexten 
en methodes, het leggen van nieuwe verbanden. Dat doe je niet door je 
aan richtlijnen te houden. Ten slotte kan de kunstenaar een maakmodel 
gebruiken ter herkenning van het eigen proces. Op die manier gebruikt 
hij het model als analysemodel om zijn eigen proces te stimuleren en 
bevorderen. De zes stappen van het ANT analysemodel kunnen steeds 
opnieuw ingezet worden door de makers om te herkennen wat er speelt 
en vervolgens hoe je daar als makers mee om wilt gaan. Een maakmodel 
kan zo één van de hulpmiddelen zijn die je als kunstenaar inzet. Op die 
manier kan een maakmodel interessant zijn voor de kunstenaar.

De vraag is in hoeverre de kunstenaar de mogelijkheid heeft om 
deze afstand tot zijn eigen proces te nemen en dat proces te observeren. 
In het theater wordt juist gebruik gemaakt van een dramaturg omdat 
veel makers deze afstand niet kunnen en willen nemen. Dat brengt mij 
tot een tweede manier waarop ANT als maakmodel gebruikt kan worden: 
door de dramaturg. 
	
	 2.2 De dramaturg en het maakmodel
In januari 2010 heb ik samen met Annette van Zwoll een workshop 
dramaturgie verzorgd aan de ArtEZ dansacademie voor derde en 
vierdejaars dansstudenten.19 Tijdens deze workshop heb ik gebruik 
gemaakt van het dynamisch maakmodel van Christophe om de mogelijke 
dramaturgische feedback die je kunt geven tijdens een proces te beschrijven. 
Door aan enkele van de door Christophe en anderen beschreven fases 
verschillende types feedback te koppelen kun je als dramaturg bedenken 
op welk moment je wat voor soort type feedback kunt geven. Tijdens de 

19 Het seminar dansdramaturgie aan de ArtEZ dansacademie in Arnhem vond plaats van 4 t/m 8 
januari 2010. 

studiedag Dansdramaturgie georganiseerd door BIT in opdracht van de 
Vereniging voor Dansonderzoek is dit verder besproken door middel van 
de simpele vraag: “When do you do what as a dramaturge during the […] 
making process?”.20 

	 Tijdens het seminar hebben de studenten gewerkt aan het geven 
van vier soorten feedback. De eerste opdracht was in twee zinnen 
opschrijven wat je zag. De tweede opdracht volgde de vier stappen die 
zijn beschreven in het boek Een voortdurend gesprek van Bart Dieho 
(2009: 152) en was gericht op het bevorderen van het proces.21 De derde 
oefening richt zich op een specifiek element uit het materiaal tot dan toe 
en de vierde op de evaluatie van een afgerond stuk. Deze vierde oefening 
is gebaseerd op Liz Lermans Critical Response Theory (2003). In figuur 
13 zijn de momenten waarbij deze oefeningen aansluiten te zien. Daarbij 
is het van belang om de fases te koppelen aan de andere maker en dus niet 
aan de fases van de dramaturg zelf. De oefeningen van dit seminar zijn 
beschreven in bijlage 10.1. Ik wil in deze paragraaf ingaan op het doel van 
de oefeningen en op de manier waarop ze gerelateerd zijn aan ANT.

De eerste oefening dient ter kennismaking. Deze stap is nuttig op 
een moment dat je bij een proces betrokken wordt. Door in twee zinnen op 
te schrijven wat je ziet, ervaart of ergens van vindt, weet de ander hoe jij 
kijkt en weet jij waar de ander mee bezig is. Deze oefening kan in principe 
in iedere fase van de ander plaatsvinden. Het is een actieve manier om te 
problematiseren, om uit te zoeken welke vraag er speelt. 

De tweede oefening kan dienen als opstap bij fase drie, preparatie, 
en fase vier, saturatie. Door drie stappen door te lopen – waarneming, 
observatie en interpretatie – word je gedwongen je eigen kijken uiteen te 
trekken. Op basis daarvan kun je suggesties doen voor materiaal en relaties 
leggen met andere projecten, ideeën en theorieën. Met deze oefening leer 
je waar jij staat en zoek je uit waar de ander staat ten opzichte van het 
‘probleem’. Het is het interesseren uit de ANT methode. 
20 De jaarlijkse studiedag van de Vereniging voor Dansonderzoek werd gehouden op 19 januari 
2010 en werd verzorgd door BIT dansdramaturgie. 
Zie: http://www.verenigingdansonderzoek.nl/ en http://www.bit-dansdramaturgie.nl/. 
21 Zie bijlage 10.1 voor de vier stappen.
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De derde oefening sluit ook aan bij de saturatiefase, maar kan ook 
nuttig zijn in de evaluatiefase. Door je als dramaturg te richten op een 
specifiek element van het materiaal en het overige materiaal in relatie 
tot dat element te zien, kun je beschouwen wat dat element doet met het 
materiaal en het materiaal met het element. Het element waarop je je richt 
kan direct te maken hebben met de problematisering, maar dat hoeft niet. 
Met deze oefening positioneer je jezelf ten opzichte van de vraag én de andere 
actoren.

De stappen van Liz Lerman zijn tenslotte geschikt voor de verificatie- 
en de acceleratiefase en als je de vierde stap meer benadrukt ook voor de 
fases die ná de acceleratiefase komen, als de première is geweest. Het is een 
manier om uit te vinden of iedere actor nog daar staat waar je dacht dat hij 
stond tegen het einde van het maakproces, of een manier om te controleren 
of er succesvolle translatie heeft plaatsgevonden, na de première. Het is een 
combinatie van het mobiliseren en de controle. 

In de periode van februari tot en met augustus 2010 heb ik in totaal 
8 weken het maakproces van twee voorstellingen van de performance 
groep She She Pop geobserveerd. In februari ging de voorstelling Testament 
in première en in maart en juli heeft de groep gewerkt aan een nieuwe 
voorstelling, 7 Schwestern, die in december 2010 in première zal gaan. Deze 
Duitse performancegroep bestaat uit zeven makers die geen verschillende 
artistieke functies hebben. Alle zeven werken als performer, regisseur en 
dramaturg in het maakproces. Uit de gesprekken met deze makers blijkt dat er 
bij hen behoefte is aan een model als hulpmiddel tijdens een maakproces.22 

In figuur 12 is een overzicht te zien van het fasemodel van Christophe, 
de besproken oefeningen en de ANT stappen. Deze oefeningen combineren 
het fasemodel van Christophe en het ANT model. Het is een eerste opzet voor 
een methode die analyseren en maken combineert tot een hulpmiddel dat 
de dramaturg kan gebruiken om op enige afstand van het maakproces dit 
proces te beschouwen en op de juiste momenten van de juiste feedback te 
voorzien om dit proces te stimuleren en te bevorderen. 
22 Aangezien de leden van She She Pop zelf de rol van dramaturg invullen heb ik niet actief bijge-
dragen aan deze maakprocessen als dramaturg. Uit dit onderzoek blijkt wel dat onderstaand model 
een rol kan spelen in een creatief maakproces en ik zal verder gaan met mijn onderzoek naar dit 
model.
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Ik stel in dit cahier een analysemodel voor dat gebaseerd is op de actor-
netwerk theorie, de processpatchingmethode, het dynamisch maakmodel 
en het ingrediëntenmodel. Deze analysemethode is voortgekomen uit 
de vraag op welke manier een heterogeen relationeel perspectief kan 
bijdragen aan het begrip van hedendaagse theatrale maakprocessen. Door 
een analysemethode te ontwikkelen en toe te passen op een maakproces 
wilde ik deze vraag beantwoorden. 
	 In de inleiding heb ik al benadrukt dat ik onder een hedendaags 
theatraal maakproces een collectief en transdisciplinair maakproces 
versta. Een maakproces waarin verschillende disciplines samenkomen, 
samenwerken en vermengen. Een maakproces waarin de verschillende 
disciplines niet afzonderlijk naast elkaar staan, maar opgaan in het 
collectief. Een maakproces waar de toeschouwer deel van is en de andere 
disciplines dat weten. Het is ook een maakproces dat draait om het 
proces zelf en niet om een eindproduct. Een maakproces waarvan de 
makers weten dat het geen definitief begin had of einde zal hebben, dat 
misschien nooit definitief is. Een maakproces dat gekenmerkt wordt door 
verandering, onderhandeling en bevraging en niet door teleologie, vaste 
afspraken, dé oplossing en hét antwoord.
	 Waarom heb ik dan toch gekozen voor ANT en een analysemethode 
ontwikkeld die aan de hand van een problematisering werkt? Een 
analysemethode die steeds opnieuw even iets vastlegt? Wat ik daarmee 
heb proberen te bereiken is juist inzicht te geven in de verandering en de 

bevraging. Door iets tijdelijk vast te leggen, te punctualiseren, merk je als 
onderzoeker dat er iets nog niet klopt, dat dat eigenlijk niet kan. Het geeft 
je een idee van waaruit dat moment komt en waar het naar toegaat. Door 
te werken vanuit een problematisering, merk je dat het niet draait om 
het geven van een antwoord, maar om het proberen te beantwoorden, het 
werken aan een oplossing. De klemtoon in maakproces ligt niet op maak, 
maar op proces. 

Een belangrijk deel van dit onderzoek is de toepassing van het 
model op een casus. Dankzij deze casusstudie is niet alleen het model 
verder ontwikkeld, het toont ook enkele specifieke kenmerken van het 
model. De manier waarop het ANT analysemodel in enkele stappen een 
overzicht schetst van korte periodes is aan de ene kant een beperking, 
maar het geeft ook een overzicht van het maakproces. Het biedt inzicht 
in het verloop van het maakproces, zonder het gehele maakproces te 
beschrijven. 

Maar wat is nu uiteindelijk de meerwaarde van de ANT 
analysemethode? Op welke manier kan een heterogeen relationeel 
perspectief inzicht bieden in het begrip van hedendaagse theatrale 
maakprocessen? Deze vraag kan ik deels beantwoorden, maar helaas moet 
ik het antwoord ook deels schuldig blijven. ANT onderscheidt zich door zich 
te richten op de veranderende relaties tussen de verschillende actoren 
die betrokken zijn in een maakproces. Doordat ANT dit als uitgangspunt 
neemt is het uitermate geschikt om samenwerking te onderzoeken en 
samenwerking is vrijwel altijd onderdeel van een theatraal maakproces. 

Een maakproces is niet een proces waar alleen mensen een 
rol spelen, net zoals dat het sociale (the social) niet alleen uit mensen 
bestaat. Het bestaat uit een verzameling van gerelateerde menselijke 
en niet-menselijke actoren. Een heterogeen relationeel perspectief legt 
de nadruk op deze onderlinge relaties in plaats van op kenmerken zoals 
emotie, ervaring en reflectie. Dat wil niet zeggen dat deze kenmerken 
geen rol spelen in een maakproces. Ze kunnen ook een rol spelen in een 
ANT analyse als blijkt dat deze kenmerken veranderingen veroorzaken in 
het netwerk. Ondanks dat dit onderzoek zich richt op transdisciplinaire 

8 hoofdstukken 
p u n c t u a l i s e r e n : 
voorlopige conclusie
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creatieve maakprocessen denk ik dan ook dat deze analysemethode ook 
geschikt is om andere processen te bestuderen. Ook een hiërarchische 
samenwerking kan bestudeerd worden vanuit een non-hiërarchisch 
perspectief.

Ik heb er voor gekozen om dit een voorlopige conclusie te noemen 
om te benadrukken dat dit slechts een tijdelijke punctualisering is van 
mijn onderzoek. Ik wil graag verder met dit onderzoek, er is nog zoveel 
wat niet aan bod is gekomen. In het hoofdstuk “2 ideeën over ANT als 
maakmodel” geef ik al een voorzet van mijn vervolgonderzoek. Ik ga in 
op de manier waarop dit model in de maakpraktijk gebruikt kan worden. 
Door het als hulpmiddel te gebruiken en niet als methode kan de maker 
of de dramaturg een combinatie van het dynamisch maakmodel en 
het ANT analysemodel inzetten ter bevordering en stimuleren van het 
maakproces. De komende tijd zal ik dit onderzoek naar de bruikbaarheid 
van het model verder uitwerken door middel van seminars, workshops 
en een combinatie van onderzoek en dramaturgie. 
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	 10.1 Seminar dansdramaturgie ArtEZ dansacademie

	 Oefeningen voor de dramaturg

	 Oefening 1

2 van de 4 mensen uit de groep tonen hun basismateriaal. De anderen 
reageren door twee zinnen op te schrijven gebaseerd op wat ze zien. Maak 
daarnaast enkele aantekeningen voor jezelf te maken waarin je beschrijft 
wat je ziet.

	 Oefening 2

2 van de 4 mensen uit de groep tonen hun basismateriaal. De anderen 
reageren volgens de volgende stappen:

Stap 1: Wat neem je waar?  Waarneming: Wat zie je? Wat hoor je? Wat 
ruik je?
Stap 2: Wat observeer je? Beschrijf de performatieve elementen, 
alleenstaand en in relatie tot elkaar.
Stap 3: Hoe interpreteer je wat je waarneemt en observeert? Wat ervaar 
je?
Stap 4: Wat vind je ervan?

Deze stappen zijn gebaseerd op het schema van theaterwetenschapper en 
dramaturg Bart Dieho (2009: 152). 

	 Oefening 3a: Geluid

Schrijf op wat je hoort, schrijf zo gedetailleerd mogelijk en benoem het 
overduidelijke.

Beschrijf daarna wat je leest/ ervaart.

	 Oefening 3b: Rekwisieten/Kostuums

Wat gebeurt er als je de voorstelling ervaart door het rekwisiet of het 
kostuum? Hoe kun je daar op reageren als een collega-danser?

	 Oefening 4: Evaluatie

Toon elkaar je herziene werk in (nieuwe) groepen van 4 of 5. Vervolgens 
reageer je volgens  Liz Lerman’s Critical Response Theory (200?).

State of meaning: Responders state what was meaningful, 1.	
evocative, interesting, exciting, striking in the work they have 
just witnessed.
Artist as questioner: The artist asks questions about the work. 2.	
After each question, the responders answer. Responders may 
express opinions if they are in direct response to the question 
asked and do not contain suggestions for changes.
Neutral questions: Responders ask neutral questions about the 3.	
work. The artist responds. Questions are neutral when they do 
not have an opinion couched in them. For example, if you are 
discussing the lighting of a scene, “Why was it so dark?” is not a 
neutral question. “What ideas guided your choices about lighting?” 
is.
Opinion time: Responders state opinions, subject to permission 4.	
from the artist. The usual form is “I have an opinion about ______, 
would you like to hear it?” The artist has the option to decline 
opinions for any reason.
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