De uitzondering en de regel

HET GROOT BEDRIIJF

In Frankrijk hebben kunstenaars een ‘periodiek’ statuut.

Dat uitzonderingsstatuut zou wel eens model kunnen staan voor elke arbeidsovereenkomst in de toekomst, stelt Jean-Marc Adolphe.

Van prostituees, kunstenmakers, bohémiens

De Japanse theatertraditie gaf acteurs de naam
‘kawarumono letterlijk: de mensen van de wa-
terkant. Acteurs leefden toen aan de rand van
de stad, in onherbergzame, min of meer moe-
rassige streken, langs rivieren. Louche streken
(de kabuki zou zijn uitgevonden door een pros-
tituee in het bed van een uitgedroogde rivier).

De Japanse verbeeldingswereld kende deze
waterlanden troebele identiteiten toe: het was
het grondgebied van de duistere krachten, de
woonplaats van de geesten (in het no-theater
duiken de geesten van de overledenen op langs
een loopplank; ze steken een rivier over). ‘Men-
sen van de waterkant’: de acteurs werden sociaal
erkend door de banden die ze hadden met de
‘marges’ van de beschaving.

Dit verre voorbeeld geeft aan dat het so-
ciale statuut van de kunstenaar in de eerste
plaats de vrucht is van een collectieve verbeel-
dingswereld. Welke plaats geeft een maat-
schappij (en niet enkel de instellingen die ze
structureert) aan de kunstenaar? In Frankrijk
is het vaakst terugkerende beeld dat van de
‘saltimbanque’, de kunstenmaker. Het verwijst
naar de oorsprong van een theater van ker-
missen en schragen. De saltimbanque ‘doet in
het openbaar kunstjes, gebruik makend van
zijn behendigheid, zijn soepelheid of acroba-
tieén’. Hij fascineert de toeschouwer, in een
dubbele beweging van bewondering en afsto-
ting. Want de saltimbanque leidt een... saltim-
banque-leventje. Zijn mobiele woning is een
‘barak’. Hij is een nomade en het is niet moge-
lijk hem aan een bepaald grondgebied te ver-
binden. Via een betekenisverschuiving wordt
het kunstenaarsleven een ‘bohémien’-leventje
(de kunstenaar is een clown, een zigeuner, hij
kent geen thuis), en het woord ‘saltimbanque’
gaat geleidelijk een pejoratieve functie aandui-
den (‘Een saltimbanque, een operameisje;, schrijft
Balzac in een tijd waarin het ‘operameisje’ een
kunstenares-prostituee is). De volkstaal koes-
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tert dit woord nog steeds liefdevol. Van een
persoon die in de marges van de sociale con-
venties leeft maar in feite niemand kwaad be-
rokkent, zegt men (in Frankrijk) makkelijk: “t is
een saltimbanque!” Hij leeft misschien niet
zoals wij, maar dat recht wordt hem toege-
staan (met, misschien, een tikkeltje verlangen
op hem te lijken).

Koninklijk

Met Lodewijk de Veertiende houdt de ‘sal-
timbanque’ op een paria te zijn. De te betalen
prijs is de volgende: de monarch koopt zijn ver-
plaatsingsvrijheid om hem in zijn verblijf te
houden. Het is de tijd waarin het rondreizen-
de gezelschap van Moliere het gezelschap van
de ‘Comédiens du Roy’ wordt, wat hen een
niet te versmaden comfort oplevert maar ook
een onderwerping in de scheppingsdaad zelf:
Moliere wordt verplicht zijn toneelstukken weg
te stoppen in de ‘comédies-ballet’ die hem wor-
den gevraagd om het hof te amuseren. In feite
gaat het niet om eenvoudig ‘amusement’. Door-
heen de komedie, de dans en daarna de opera,
maakt Lodewijk de Veertiende van de scéne de
‘plaats van voorstelling’ van zijn verlicht gezag.
Hijzelf houdt op met dansen in het openbaar
wanneer Versailles is afgewerkt en het hof er
zijn intrek neemt. Versailles is dan zijn perma-
nent theater en in het klassieke ballet staat de
Zonnekoning zijn plaats af aan de ‘sterdanser’

De kunstenaar bevindt zich op dat mo-
ment zeer dicht bij de macht. Racine kan op
elk moment de kamer van de koning binnen-
komen zonder kloppen. Zeldzaam voorrecht.
Van de periode van Lodewijk de Veertiende
dateert de intentie de kunst (en dus de kunste-
naar) in het centrum van het openbaar leven
te plaatsen. Deze periode hebben we nog steeds
niet verlaten. De ‘cultuurpolitieken’ die elkaar
sinds het eind van de zeventiende eeuw hebben
opgevolgd, hebben steeds geprobeerd aan de

kunst de extreme zichtbaarheid van het cen-
trum te geven. Zo hebben de ‘culturele centra’,
de ‘theatercentra’ (centres dramatiques), de ‘dans-
centra’ (centres chorégraphiques) en andere ‘kunst-
centra’ zich in de loop van de twintigste eeuw
vermenigvuldigd. Deze overgang naar een se-
dentair bestaan gaat natuurlijk gepaard met
de eis van de kunstenaar om niet meer uit de
gemeenschap en het openbaar leven te worden
gesloten. In het contract dat met de kunste-
naar (zoals met andere actoren van het open-
baar leven) wordt afgesloten, vindt de Staat
daarom op zeker ogenblik het begrip ‘openba-
re dienst’ uit. Dit begrip werd pas nog gereha-
biliteerd door Catherine Trautmann, huidig
Frans minister van Cultuur, met de herinvoe-
ring van een ‘handvest van taken van de open-
bare dienst’ De kunstenaar ontvangt een taak
(‘missionné’) eerder dan dat hij zelf initiatief
neemt (‘missionnaire’). Sinds kort zijn de open-
bare instanties (staten, steden, streken) zich
bewust geworden van het feit dat de kunste-
naar kan bijdragen tot het (her)scheppen van
een sociale band, onder andere in ‘moeilijke
wijken’ waar het ‘openbaar gezag’ er niet meer
helemaal in slaagt om dat gezag uit te oefenen.
Theater- en dansgezelschappen hebben zo, in
het kader van ‘residentiecreaties), ‘bewustma-
kings’- en andere ‘nabijheidsacties’ moeten
opzetten. Dat ging ook samen met het verlan-
gen van de artiesten zelf om in contact te blij-
ven met de omliggende sociale werkelijkheid.
In werkelijkheid blijft de staat, zoals de ar-
tiesten zelf, verdeeld tussen de wens de ‘sal-
timbanques’ te installeren en het noodzakelij-
ke respect voor hun mobiliteit. Deze dichoto-
mie vertaalt zich in extravagante situaties, in
het sociale statuut van de kunstenaars. In de
toplaag blijven de directeurs van de grote na-
tionale theaters, de leden van de Comédie Fran-
caise, en de directeurs van enkele grote instel-
lingen genieten van bepaalde privileges (van



