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Beelden zijn gespleten en gelaagd.

Ze tonen en verbergen tegelijk. Enkele
teksten in dit nummer weten deze
gedachte op uiteenlopende manieren
hard te maken. Het nummer opent met
twee teksten over de representatie van
de Shoah, de eerste (door Marc De Kesel)
naar aanleiding van een tentoonstelling
uit 2001 met de titel Mémoire des camps,
de tweede (door Steven Jacobs) naar
aanleiding van een film uit 1945 die in
de jaren 80 werd ontdekt, ondertussen
op dvd beschikbaar is, en als bij wonder
dezelfde titel draagt: Memory of the
Camps — een productie waarvoor nie-
mand minder dan Alfred Hitchcock als
adviseur optrad. In De Kesels tekst
vormt de gespletenheid van het beeld de
inzet van een ethisch vraagstuk. Mag je
beelden van de Shoah tonen? Wordt de
onmenselijkheid ervan niet ontkend als
je de Shoah in beeld brengt? De Kesel
behandelt deze vragen door scherp te
stellen op een controverse die in het zog
van de tentoonstelling losbrak tussen
Gérard Wajcman en Georges Didi-
Huberman, twee denkers met een
lacaniaanse achtergrond. Inzet van de
discussie waren vier foto’s uit 1944 die
in de tentoonstelling waren opgenomen,
en die gemaakt zijn in het kamp van
Auschwitz op het moment dat het drama
van de Holocaust zich nog aan het vol-
trekken was. Voor Gérard Wajcman is
het ongepermitteerd om dergelijke beel-
den te tonen. Het feit dat elk beeld zijn
onderwerp ‘negeert’ is voor hem een
argument om het tonen van beelden van
de Holocaust als quasi negationistisch te
bestempelen. Georges Didi-Huberman
(die de tentoonstelling vurig verdedigt)
brengt daar tegenin dat een beeld zijn
‘breuk met de werkelijkheid’ zélf aan de
oppervlakte kan laten komen. Zijn
keuze ten voordele van het beeld malgré
tout teert duidelijk minder op het more-
le comfort waarin Wajcman zich lijkt te
nestelen. Al merkt De Kesel daarbij op
dat beide auteurs de fout maken om te
focussen op het beeld an sich, en de posi-
tie die wij tegenover het beeld innemen
vergeten te thematiseren.

0ok de adviezen van Alfred Hitchcock
voor Memory of the Camps kunnen wor-
den begrepen als manieren om met de
onvoorstelbaarheid van de Holocaust
om te gaan — dat blijkt vooral uit de
onhitchcockiaanse keuzes waartoe het
schokkende filmmateriaal de meester
blijkbaar uitnodigde. Wat daarnaast in
Jacobs’ analyse frappeert, zijn de strate-
gieén die Hitchcock bedacht om de
indruk van de leugenachtigheid van het
beeld te counteren. Hoe moet je een film
over zoiets onvoorstelbaars maken zon-
der de indruk te wekken dat het beeld
‘liegt’? Hoe kunnen (filmische) technie-
ken waarheidseffecten produceren?

Met de tekst van Koen Brams zijn we
in een heel andere context aanbeland
en toch staat opnieuw de gelaagdheid
van het beeld op de voorgrond. Brams
analyseert de ‘heimelijkheid’ van de
beelden in twee films van Jef Cornelis
uit 1971: een kort filmpje over de twee-
de tentoonstelling van Daniel Buren in
de Antwerpse Wide White Space Gallery
en een langere documentaire over
Sonsbeek buiten de perken. Centraal in
zijn betoog staat de manier waarop
Cornelis beelden inzet om kritische dis-
sensus bloot te leggen én te produceren.

Verder bevat dit nummer twee bijdra-
gen waarin wordt teruggeblikt op een
tentoonstelling: Geert Bekaert over het
Belgische Paviljoen op de Architectuur-
biénnale van Venetié en Steven ten Thije
over de retrospectieve van Wendelien
van Oldenborgh in Rotterdam. Marc
Holthof heeft het over de Biénnale van
Brussel en Rogier Schumacher
bespreekt het boek Witte Schaduw.
Roger Raveel — tekeningen. Tot slot publi-
ceren we het tweede deel van het
gesprek met Joélle Tuerlinckx over haar
vroege werk, dit keer vanaf de acade-
mietijd tot het begin van haar officiéle
kunstenaarscarriére.

Vanuit een donkere kamer

Over Shoah en beeldverbod

Klandestiene opname gemaakt door onbekend lid van de Poolse weerstand van Auschwitz (Alex): naakte vrouwen in de buurt van Crematorium V
van Auschwitz-Birkenau, augustus 1944, detail uit foto op pagina 3 onderaan (staatsmuseum van Auschwitz-Birkenau)

MARC DE KESEL

L'image de I'homme est inséparable,
désormais, d'une chambre a gaz...
Georges Bataille 1

1. Vier bijzondere foto’s

Ergens in augustus 1944 slaagt een aantal
gevangenen uit Auschwitz-Birkenau erin
om de hallucinante gruwel die zich daar
voltrekt in een paar foto’s vast te leggen.2
Twee van de vier toen genomen foto’s (PMO
neg. no. 280 en 281) tonen een open plek in
het berkenbos waar een massa dode licha-
men klaarligt om te worden gedumpt in
open kuilen. De rook van brandende lijken
stijgt er reeds uit op. De ‘werklui’ die de klus
moeten klaren staan rechtop tussen de op
de grond verspreide lijken. Het zijn
Sonderkommando’s, joodse gevangenen die
‘tewerkgesteld’ zijn in het domein van de
crematoria. Het was hun taak om de slacht-
offers te assisteren net voor ze de gaskamer
binnengingen, na de vergassing hun dode
lichamen naar buiten te brengen, hun
eigendommen (inclusief gouden tanden) te
verzamelen en hun lichamen zo vlug als
mogelijk tot as te doen vergaan. Op de derde
foto (PMO neg. no. 282), duidelijk vanuit
een andere, kennelijk gevaarlijkere positie
genomen, zien we een groep naakte vrou-
wen, wachtend alvorens de gaskamers te
worden binnengedreven. De vierde foto
(PMO neg. no. 28 3) toont enkel de kruin van

een paar bomen en is zo goed als zeker als
‘mislukt’ te beschouwen.

We zijn relatief goed ingelicht over de
condities waarin deze foto’s zijn genomen,
alsook over de plaats waar de gefotografeer-
de scénes zich afspelen.3 Het plan om foto’s
te nemen, komt van de Poolse weerstand, in
samenspraak met een groep Sonder-
kommando’s binnen het kamp. Een van hen,
David Szmulewski, heeft Auschwitz over-
leefd en is dus een kapitale getuige van wat
daar in augustus 1944 gebeurde. Van hem
weten we dat er in de periode voorafgaand
aan het nemen van de foto’s bewust schade
is toegebracht aan het dak van
Crematorium V. Omdat een groep Sonder-
kommando’s die aan de weerstand gelieerd
was de herstellingswerken uitvoerde, lukte
het om in het meest afgesloten gedeelte van
het kamp een fotoapparaat binnen te smok-
kelen. Tijdens de werkzaamheden hadden
de Sonderkommando’s een uitstekend over-
zicht over het terrein en zo konden ze dek-
king geven aan de ‘fotograaf’ onder hen,
een Griekse jood waarvan we enkel de voor-
naam kennen: Alex. De foto’s zijn duidelijk
van twee verschillende plaatsen in het
domein van Crematorium V genomen: één
aan de voorzijde van de gaskamer, waar
vrouwen gedwongen werden zich uit te kle-
den, en één aan de achterzijde, waar in
grote kuilen de lijken werden verbrand. De
camera en de foto’s zijn met succes het
kamp weer buitengesmokkeld en bij de
Poolse weerstand in Krakau terechtgeko-
men, waar ze tot op heden in het archief
van het Staatsmuseum Auschwitz-Birkenau
worden bewaard.4

o

Nog vo6or het einde van de oorlog raakten
de foto’s ruimer bekend en na de oorlog
werden ze algauw op tal van plaatsen ten-
toongesteld en in allerlei vormen en maten
gereproduceerd. Dat sommige van de nega-
tieven een tijd zoek zijn geraakt wijst erop
dat ze niet altijd met de nodige zorg zijn
behandeld. Ook het feit dat ze nooit in hun
oorspronkelijke vorm zijn getoond wijst in
diezelfde richting. Men toonde van een of
meerdere van die foto's vaak enkel uitver-
grote details en liet het publiek in de waan
dat het afdrukken van het originele negatief
betrof. De foto waarop een groep uitgeklede
vrouwen te zien is, werd bovendien tot
tweemaal toe ‘geretoucheerd’. Jean-Claude
Pressac geeft aan dat de tweede en laatste
retouche resulteerde in de ‘tentoonstel-
lingsfoto’ (PMO neg. no. 252a) die te kijk
hing in het Auschwitzmuseum, “op de eer-
ste verdieping van Block 4 (‘Uitroeiing’)”.
Die retouche gaf de drie naakte vrouwen op
de voorgrond herkenbare gezichten (“ter-
wijl ze volstrekt onherkenbaar waren in het
origineel”) en wijzigde de vorm van hun
lichamen: oude vrouwen veranderden in
jonge. “De hangende borsten van het origi-
neel werden opgetrokken en hertekend”, zo
preciseert Pressac.5 Sommige aberrante
interpretaties, zo voegt hij eraan toe, zijn
mogelijk door die retouches in de hand
gewerkt. Zo vermeldt hij een studie van
Andrzej Brycht die, nog in 1980, in die foto
het verhaal leest van “driehonderd meisjes
[...] uit Frankrijk” die in een doodlopend
bospad waren gedreven waar “goed verbor-
gen Duitsers hen met vlammenwerpers
bestookten en alles in lichterlaaie zetten”.6
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Maar zelfs als de foto’s getoond werden in
hun oorspronkelijke vorm7, met respect dus
voor hun deplorabele kwaliteit, werden zij
niettemin het voorwerp van heftige emotio-
nele reacties en hoog oplopende controver-
sen. Zo ging het niet anders bij een tentoon-
stelling in Parijs enkele jaren geleden die de
titel droeg: Photographies des camps de con-
centration et d’'extermination Nazi (1933-
1999) (Hotel de Sully, januari — maart
2001).8 Zij lokte een hevig debat uit tussen
voor- en tegenstanders van het gebruik van
fotografisch materiaal bij het herdenken en
bestuderen van de Shoah. Georges Didi-
Hubermans afsluitend essay in de catalogus
stak de loftrompet over de tentoonstelling.
Hij beaamde volmondig het initiatief om
fotografisch materiaal een volwaardige
plaats te geven in de Auschwitzstudies, als-
ook in de herdenking van de Shoah in het
algemeen. De titel van zijn essay, Images
malgré tout, “Beelden ondanks alles”, is
veelbetekenend.9 Uiteraard, zo geeft de titel
reeds aan, zijn aan het gebruik van beelden
grote risico’s verbonden, maar ondanks dit
alles verdienen ze een volwaardige plaats in
de receptie en de studie van de nazigenoci-
de. Daarom, zo legt Didi-Huberman uit,
dien je foto’s uit Auschwitz te respecteren in
hun oorspronkelijke vorm, en ze te benade-
ren met de grootst mogelijke zorg en weten-
schappelijke eerlijkheid. En daarin onder-
scheidde de tentoonstelling Mémoires des
camps zich van alle voorgaande.

Didi-Hubermans lovend commentaar als-
ook de tentoonstelling op zich lokte hevige
reacties uit, in het bijzonder van Gérard
Wajcman en Elisabeth Pagnoux, die elk
afzonderlijk een artikel ‘anti’ lieten ver-
schijnen in Les temps modernes van maart
2001.10 In hun ogen waren de organisato-
ren van de tentoonstelling, samen met Didi-
Huberman, zich niet genoeg bewust van
het gevaarlijke, vaak verblindende effect dat
beelden nu eenmaal kunnen hebben. Die
bewuste foto’s voeden bij de toeschouwer
immers het idee dat hij toegang heeft tot het
hart van de genocidemachinerie. Zijn ze
niet vanuit de gaskamer zelf genomen? Zijn
ze dus niet bij uitstek een bewijs voor het
bestaan van die gaskamers — en derhalve
van de hele nazigenocide?

Ondanks de beste bedoelingen trapt dit
soort redenering in de val van een ‘bewijs-
logica’, aldus zowel Wajcman als Pagnoux.
Zodra je Auschwitz en de gruwel waar die
naam voor staat, tracht te bewijzen, voed je
ongewild ook de twijfels van de negatio-
nist.11 Auschwitz is realiteit, een historisch
feit, maar geen spoor, geen teken, geen
woord, geen beeld kan het ooit bewijzen.
Ook niet een beeld dat mordicus zijn eigen
malgré tout-conditie toegeeft. De gruwel
waarover het hier gaat, ligt nu eenmaal
voorbij de mogelijkheid zelf tot representa-
tie. Auschwitz is niet voor te stellen, niet in
te beelden of in beelden om te zetten. En dat
is nu net wat de tentoonstelling met alle
macht probeerde te doen. Elisabeth
Pagnoux’ verdict was dan ook genadeloos.
“IJdelheid”, “ledigheid”, “obsceniteit”: een
tentoonstelling als Mémoires des camps ver-
diende geen andere labels.12

In wat volgt ga ik nader in op zowel de
pro- als de contra-argumenten die in dit
debat aan bod komen. Het merkwaardige is
immers dat beide argumentaties een
belangrijk theoretisch referentiekader met
elkaar delen, meer bepaald de lacaniaanse
theorie. Mét Lacan verdedigt Wajcman zijn
argumenten contra, en Didi-Huberman
doet hetzelfde in zijn argumentatie pro.
Beiden schermen met dezelfde theoretische
‘tools’, de ene ter verdediging van het
gebruik van foto- en ander beeldmateriaal
voor het begrip en de overdracht van de
Shoah, de andere om zijn scepsis hierom-
trent te ondersteunen.

2. De sluitende logica van een beeld

De eerste twee zaken die Gérard Wajcman
in zijn essay in Les temps modernes op tafel
legt, zijn een ‘feit’ en een ‘stelling’. En hij
voegt eraan toe: het eerste is voor revisie
vatbaar, het tweede is dat niet. Alleen al de
‘stelling’ verraadt overduidelijk Wajcmans
lacaniaanse achtergrond. Ik citeer de eerste
lijnen van het essay:

Er bestaan geen beelden van de Shoah. Dit wil
zeggen dat we tot op heden niet over foto’s of
films beschikken die de vernietiging van de
joden in de gaskamers laten zien. Er is een
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groot aantal beelden van de kampen, van con-
centratie- en uitroeiingskampen, maar er is er
geen enkel van de gaskamers in actie, van de
misdaad van de Shoah zelf. In de actuele stand
van onze kennis is dit een feit. Dit exacte feit is
dan ook voor herziening vatbaar, al naarge-
lang de vorderingen van het historisch onder-
zoek en van mogelijke [nieuwe | ontdekkingen.

Er bestaat zoiets als het onvoorstelbare.
Alles wat reéel is, is daarom nog niet zicht-
baar te maken. Dit is geen feit, dit is een stel-
ling. Zij heeft niet het exacte op het oog, maar
de waarheid. Zij is absoluut en niet voor her-
ziening vatbaar,13

“Er bestaan geen beelden van de Shoah.”
Voor Wajcman betekent dit, zo blijkt uit het
vervolg van zijn essay: van de uitroeiing
zelf. Van het moment van de moord op de
slachtoffers in het donker van de herme-
tisch gesloten gaskamer, hebben we geen
foto’s. Maar het is niet uitgesloten dat zo'n
foto’s in de toekomst alsnog ergens boven
water komen. Zelfs in dat geval echter, zelfs
al hebben we foto’s van het massamoorden-
de feit zelf, zullen ook die de Shoah als dus-
danig niet afbeelden. Het onvoorstelbare
van de Shoah is geen feit maar een stelling,
en in dit opzicht niet voor herziening vat-
baar. De horreur van de dood laat zich niet
tonen of in beeld brengen; die ligt per defini-
tie aan gene zijde van beeld en verbeelding.
“Er bestaat zoiets als het onvoorstelbare.”
Het is ‘reéel’, ook al ontsnapt het aan onze
empirische waarneming en laat het zich op
geen enkele manier in beeld brengen.

Het woord ‘reéel’ in de laatste zin van
bovenstaand citaat kun je enkel correct
begrijpen wanneer je de lacaniaanse con-
notatie van die term in rekening brengt.
Gérard Wajcman is tenslotte een lacaniaan-
se psychoanalyticus, wat ook overduidelijk
blijkt uit zijn andere geschriften.14 Zoals
bekend, is voor Lacan het ‘reéle’ niet met-
een datgene waarmee we doorgaans te
maken hebben. In het leven van alledag
bewegen we ons in een wereld van repre-
sentaties, van beelden en tekens die niet
rechtstreeks refereren aan het ‘reéle’ dat ze
evoceren, maar formeel gezien eerst verwij-
zen naar andere beelden, andere tekens,
andere representaties. De wereld waarin we
ons als libidinale wezens bewegen is een
relatief autonoom functionerend univer-
sum van representaties, een semiotisch
oppervlak van ‘betekenaars’ (om Lacans
aan Saussure ontleende term te gebruiken)
die eindeloos naar steeds weer andere bete-
kenaars doorverwijzen. Dit oppervlak fun-
geert altijd ook als scherm dat de toegang
tot wat reéel is eerder belet dan bevordert.
Het ‘reéle’ houdt zich op voorbij dit scherm,
voorbij ons ‘oppervlakkig’ universum van
beelden, tekens en representaties. Aan het
vermogen waarmee beeld en verbeelding
zich dingen kunnen toe-eigenen (want
voorstellen), blijft het reéle weerbarstig. Het
is letterlijk onvoorstelbaar, niet af te beel-
den, zelfs niet in te beelden.

Nu wordt begrijpelijk wat voor ogen
Gérard Wajcman moet hebben getrokken
toen hij nog maar de eerste lijnen las van
Didi-Hubermans essay in de catalogus bij
Mémoires des camps. De auteur presenteert
er een analyse van die “[v]ier stukjes pelli-
cule onttrokken aan de hel”, zoals hij de
foto’s typeert die in augustus '44 in de
buurt van Crematorium V van Auschwitz-
Birkenau zijn genomen:

Kennis vereist een ‘zich verbeelden’ |[zich
voorstellen, s’'imaginer|. We moeten probe-
ren ons in te beelden wat de hel van
Auschwitz was in die zomer van 1944.
Laten we geen beroep doen op [de notie van]
het  onvoorstelbare  [l'inimaginable].
Nemen we onszelf niet in bescherming door
te zeggen dat we het ons in elk geval (wat
trouwens waar is) niet tot in zijn laatste con-
sequentie kunnen, en nooit zullen kunnen,
voorstellen. Het is juist tot dit zeer zware
voorstelbare dat we zijn verplicht. Als een
antwoord aan — en een op ons genomen
schuld ten overstaan van — de woorden en de
beelden die bepaalde gedeporteerden aan het
schrikbarend reéle van hun ervaring hebben
ontrukt. Laten we dus geen beroep doen op
het onvoorstelbare. Het was voor de gevange-
nen zoveel moeilijker om enkele flarden aan
het kamp te onttrekken en die, moeizaam, in
één enkele blik vast te houden — flarden waar-
van wij momenteel de behoeders zijn. Die
flarden zijn belangrijker en bieden minder
comfort dan welk kunstwerk ook. Beelden
ondanks alles dus: ondanks de hel van
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Klandestiene opname gemaakt door onbekend lid van de Poolse weerstand van Auschwitz (Alex) in de buurt van
Crematorium V van Auschwitz-Birkenau, augustus 1944 (staatsmuseum van Auschwitz-Birkenau)

Auschwitz, ondanks de gelopen risico’s. Van
onze kant moeten wij ze contempleren, assu-
meren, trachten ze te begrijpen. Beelden
ondanks alles: ondanks ons eigen onvermo-
gen om ze te bekijken zoals ze dat verdienen,
ondanks onze van beeldkoopwaar haast ver-
zadigde, verstikte wereld.15

We moeten ons de Shoah ‘verbeelden’, zo
lezen Wajcmans verschrikte ogen. Hoe kan
Didi-Huberman tiberhaupt zoiets beweren?
Weet hij dan niet dat de Shoah onvoorstel-
baar is, dat een gruwel van die omvang elke
‘verbeelding’ tart? En, jawel, dat weet hij.
“C’est vrai”, “het is waar”, schrijft hij, “wij
zijn niet in staat en zullen nooit in staat zijn
ons dit ten volle in te beelden”. Maar waar-
om voegt hij er dan meteen aan toe dat we
beter niet naar noties als het ‘onvoorstelba-
re’ grijpen als we het over Auschwitz willen
hebben?

Omdat Auschwitz zelf het van ons
vraagt, luidt zijn antwoord. Juist omwille
van het niet in te beelden karakter ervan,
moeten we het ons inbeelden en voorstellen:
s'imaginer, malgré tout. Maar hoe kan Didi-
Huberman dit beweren, terwijl hij maar al
te goed weet hoe ‘reéel’, ‘verschrikkelijk
reéel’ Auschwitzis geweest? Schrijvend over
de gevangenen die de foto’s hebben geno-
men, evoceert hij trouwens letterlijk “het
verschrikkelijk reéle van hun ervaring”.
Maar, zo stelt hij, juist daaraan, “aan het
verschrikkelijk reéle van hun ervaring”,
hebben die gevangenen “voor ons beelden
ontrukt”.

“Beelden ontrukken aan het reéle”: dit is
voor Didi-Huberman de verdienste van
(onder meer) de Sonderkommando’s die de
bewuste vier foto’s hebben genomen. Alsof
het reéle dan toch af te beelden zou zijn, moet
Wajcman zich hebben afgevraagd. Alsof het
reéle ooit in een beeld zou zijn te vatten, om
vervolgens overgedragen te worden op een
toeschouwer die dan, dankzij zijn verbeel-
ding, reéel zou begrijpen waar dit beeld over
gaat. Alsof we, bij middel van foto’s en bijge-
staan door de kracht van fictie en verbeel-

o

ding, echt toegang zouden kunnen hebben
tot Auschwitz, tot het reéle van de Shoah.

Wajcman moet oprecht geschokt zijn
geweest door zowel de naiviteit als de pre-
tentie die reeds uit de eerste lijnen van Didi-
Hubermans essay spreken. Hoe kan iemand
menen dat een beeld toegang geeft tot het
reéle? Hoe bestaat hij het om het onvoor-
stelbare toch te presenteren als wat voor te
stellen en in te beelden is? Hoe kan hij zo
naief zijn over wat beelden vermogen, ter-
wijl hij tegelijk beweert dat onze eigen
wereld verzadigd, ja verstikt is geraakt
onder een inflatie aan “beeldkoopwaar”
[marchandise imaginaire]? Wat een pretentie
dicht hij het beeld niet toe! Alsof het beeld
uit zichzelf in staat zou zijn zijn eigen verval
ten goede te keren én zijn inherente onmo-
gelijkheid en eindigheid te overwinnen,
ondanks alles, malgré tout!

Het is zonder twijfel zijn lacaniaanse ach-
tergrond die Wajcman belet om voeling te
krijgen met Didi Hubermans beeldtheorie.
Beelden, en het hele veld van het imaginai-
re, mogen dan volgens Lacan van onmis-
baar belang zijn voor de constitutie van het
libidinale subject, tegelijk worden in diezelf-
de theorie haarfijn de anomalieén en risi-
co’s opgesomd die daarmee gepaard gaan.
Het imaginaire is nooit zonder gevaar, zeker
niet waar het ingezet wordt om over
Auschwitz na te denken.

3. Lacans theorie van het beeld

Lacan geeft inderdaad aan dat beelden
onmisbaar zijn voor de vorming van het libi-
dinale subject. De eerste ‘identiteit’ die onze
lusteconomie uitvindt — de eerste onbewuste
formatie die het lustwezen in staat stelt als
een ‘identiteit’ te opereren — is volledig op
conto te schrijven van het imaginaire, van
beeld en verbeelding. Pas door zich aan een
ander te spiegelen vindt het lusteconomisch
driftwezen een eerste ‘zelf’, een primaire
‘identiteit’. De kracht van dat spiegelbeeld is
die van een ‘Gestalt’, zo had de jonge Lacan
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Klandestiene opname gemaakt door onbekend lid van de Poolse weerstand van Auschwitz (Alex):
crematie van lichamen in openlucht in de buurt van Crematorium V
van Auschwitz-Birkenau, augustus 1944 (staatsmuseum van Auschwitz-Birkenau)

Klandestiene opname gemaakt door onbekend lid van de Poolse weerstand van Auschwitz (Alex):
crematie van lichamen in openlucht in de buurt van Crematorium V
van Auschwitz-Birkenau, augustus 1944 (staatsmuseum van Auschwitz-Birkenau)

Klandestiene opname gemaakt door onbekend lid van de Poolse weerstand van Auschwitz (Alex): naakte vrouwen in de buurt van Crematorium V
van Auschwitz-Birkenau, augustus 1944 (staatsmuseum van Auschwitz-Birkenau)

geleerd van de Gestaltpsychologie: aan het
oorspronkelijk incoherente amalgaam van
partiéle driften verleent het beeld een eerste
gevoel van eenheid, en meteen ook van ‘één’
te zijn met ‘zichzelf’.16 Het Ik is dus in de
grond een imaginair, denkbeeldig ego, geba-

seerd op een illusoir effect, een ‘leugen’ —alsof

de polymorf perverse diversiteit waarmee het
samenvalt, de diversiteit van een eenheid,
van een ‘iemand’ is. Het is de kracht van het
imaginaire — van beelden dus — die dit moge-
lijk maakt.

Toch gaat het ‘zelf’ niet louter op een imagi-
naire list terug. Het is niet alleen statisch als
een ‘Gestalt’, het is tegelijk ook soepel en
dynamisch. In een proces van voortduren-
de verandering, weet het zich toch als ‘zelf’
te handhaven. Het lustwezen identificeert
zich met andere woorden niet alleen met
het volle beeld van een ander, maar ook met
de Ander, voor zover ook die door tekort en
verlangen getekend is — door niet-totaliteit
dus.17 Het ‘zelf’ is geconstitueerd als ver-
vreemd — vervreemd in de Ander, dit wil zeg-

gen in een wereld die niet op te vatten is als
een gesloten (imaginaire) eenheid, maar als
een grenzeloos oppervlak van betekenaars
die functioneren dankzij het tekort dat hen
eigen is, dankzij hun onvermogen om ooit
definitief aan te komen bij datgene waar-
naar ze verwijzen.

Voor Lacan schuilt hierin de reden waar-
om niet beelden, maar woord en taal het
meest beslissende paradigma leveren om het
libidinale subject en zijn onbewuste te den-
ken. Op het meest basale niveau ben ‘ik’ dat-

o

gene wat ik tot in het oneindige moet vertel-
len, omdat het alleen maar als het onder-
werp (het subject) van dit verhaal bestaat.18
Het reéle ‘ik’ waarnaar dit verhaal meent te
verwijzen, gaat niet aan dit verhaal vooraf,
maar bestaat slechts als de illusoire sugges-
tie die uit dit verhaal spreekt.

Het mag nu duidelijker zijn waarom, van-
uit een lacaniaans standpunt, beeld en ver-
beelding niet de meest adequate manier
opleveren om de waarheid over het ‘zelf’ te
achterhalen. Die waarheid — dat het ‘zelf’
met name grondt in een onherleidbare
andersheid — wordt door beelden haast per
definitie ontkend.19 Alleen de taal — erkend
in zijn symbolische capaciteit en opgevat
naar het primaat van de betekenaar — is in
staat de ware conditie van het ‘zelf” aan het
licht te brengen. Alleen in de taal kan dui-
delijk worden gemaakt dat het ‘zelf’ zich
nooit in zijn volheid aan het licht laat bren-
gen. Bijgevolg zijn ook alleen taal, woord en
discours in staat om de nog radicalere
vreemdheid van het zelf, met name de reéle
zijde ervan, terug onder de aandacht van
het libidinale subject te brengen.

4. Het primaat van het woord

Tegen die achtergrond moet je Wajcmans
strikte voorkeur voor woorden begrijpen als
het erom gaat iets over de Shoah te zeggen.
Enkel woorden zijn in staat die onnoemelij-
ke gruwel te evoceren, al was het maar
omdat woorden (betekenaars) onophoude-
lijk refereren aan andere woorden (beteke-
naars) en op die manier het onzegbare
karakter onderkennen van het reéle waar-
over ze het hebben. Daarom is het onze
ethische plicht om, als we het over
Auschwitz hebben, ons tot woorden te
beperken. Dit is wat voor Wajcman een
“ethiek van het goede spreken”, une éthique
du bien dire, betekent — nog een andere expli-
ciete referentie aan Lacan, dit keer aan
Télévision.20

Lanzmanns Shoah levert het voorbeeld bij
uitstek voor zo'n ethiek, zo voegt hij eraan
toe.21 Gedurende die negen en een half uur
durende film over Auschwitz wordt niet één
enkel archiefbeeld getoond. We zien letter-
lijk alleen sprekende getuigen. Geen enkel
‘fragment uit het reéle’, geen enkel beeld
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om ons de indruk te geven dat we als het
ware zelf in die hel aanwezig zijn. Al die
lange uren kijken we alleen tegen woorden
aan, woorden die niets tonen maar niet
ophouden te vertellen. Inderdaad, geen
enkele van de geziene of gehoorde woorden
van de film Shoah brengt ons op imaginaire
wijze in Auschwitz.

Die strenge restrictie tot het discursieve
verhindert ons om onszelf in de positie van
een Auschwitzslachtoffer in te leven en ons
aan hem gelijk te wanen. Die ‘gelijkheid’
moet met alle middelen tegengewerkt wor-
den, aldus Wajcman. Zo niet verval je in een
doctrine die het slachtoffer aan de beul en
de jood aan de nazi gelijkstelt. Precies die
‘doctrine’ trof Wajcman ‘scrupuleus’ geil-
lustreerd op een van de tentoonstellings-
muren aan: foto’s van gefolterde slachtof-
fers prijkten er mooi naast foto’s uit de tijd
van de bevrijding van de kampen, foto’s die
toonden hoe de slachtoffers wraak namen
op hun nazibeulen.22

Deze stelling staat trouwens centraal in
Didi-Hubermans essay. Hij beaamt de stelling
van Georges Bataille dat Auschwitz ons zelf-
beeld heeft veranderd en dat het beeld van
het Shoahslachtoffer daar voortaan onlos-
makelijk deel van uitmaakt, net zo goed als
het beeld van de Shoahbeul dat doet. Bataille
citerend, schrijft Didi-Huberman:

“[...] zoals de piramiden en de Akropolis, is
Auschwitz het feit en het teken van de mens.
Sindsdien is het beeld van de mens onlosma-
kelijk verbonden met dat van een gaskamer
[...].” Hier gewagen van het beeld van de
mens maakt van Auschwitz een fundamen-
teel probleem voor de antropologie:
Auschwitz is onlosmakelijk met ons verbon-
den, schrijft Bataille. Het gaat er natuurlijk
niet om de slachtoffers en hun beulen met
elkaar te verwarren. Maar deze evidentie
moet rekening houden met het antropo-
logische feit — dit feit van de menselijke
soort, zoals Robert Antelme hetzelfde jaar
schreef — dat het een gelijke [semblable] is
die aan zijn gelijke foltering, verminking,
dood toebrengt: “[...] we zijn niet enkel de
mogelijke slachtoffers van de beulen: de beu-
len zijn onze gelijken [semblables].” En
Bataille — denker bij uitstek van het
onmogelijke — zal goed hebben begrepen dat je
dient te spreken over de kampen als over het
mogelijke  zelf, het “mogelijke van
Auschwitz”, zoals hij letterlijk schreef.23

Alles is mogelijk, zelfs Auschwitz, en het
behoort tot de gruwelijke conditie van dit
gegeven dat slachtoffers en beulen, joden
en nazi's, in de grond elkaars gelijken zijn.
Niet dat ze zonder meer inwisselbaar zijn.
“Uiteraard” niet, citeert Wajcman Didi-
Huberman. Maar toch, zo repliceert hij
meteen:

Heel dit verhaal over het aan de horror
ontrukte fragment is een manier om [ons]
een beeld voor te houden als een spiegel:
iedereen is de spiegel van de andere; zij zijn
wij!, waarbij we nu onder dit ‘zij’ zowel de
vergaste joden als de nazicriminelen ver-
staan — ‘maar niet echt’, ‘uiteraard’.24

Didi-Hubermans beeldmatige benadering
van de Shoah hanteert volgens Wajcman
het paradigma van een spiegel waarin
iedereen en alles in een onderling vergelijk
— en ten slotte in een gelijk — wordt getrok-
ken. Hij ontkent zo de absolute alteriteit
waarvoor de horreur van de Shoah staat.
Zijn redeneerlijn blijft gevangen in een typi-
sche imaginaire logica waarbij op de duur
alle verschil, en dus elke alteriteit, wordt
opgeheven.

5. Foto’s als breukbeelden

De vraag is echter of een beeld noodzakelijk
‘imaginair’ is. Heeft het onvermijdelijk het
effect van een gesloten totaliteit die het ver-
schil waarin het rust en de alteriteit die het
in zich draagt, onherroepelijk moet ontken-
nen? Luistert een beeld uitsluitend naar de
logica van de perfecte sluier, een sluier die
zijn sluierkarakter zo goed weet te verber-
gen dat je het versluierende beeld voor de
realiteit zelf houdt?

In tegenstelling tot Gérard Wajcman
reduceert Didi-Huberman een beeld niet tot
zijn vermogen een sluierbeeld [image-voile] te
zijn. Van bij de aanvang heeft hij de focus
van zijn onderzoek tegelijk ingesteld op een
ander beeldprocédé dat hij samenvat in het
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concept breukbeeld [image-déchirure].25 Dit
laatste concept verwijst het eerste niet naar
de prullenbak. Het punt dat Didi-Huberman
wil maken is dat beelden onder een ‘dubbel
regime’ staan.26 Een beeld is niet alleen een
mimetisch instrument, een spiegel die zijn
eigen spiegelkarakter aan het gezicht ont-
trekt en zo de illusie wekt iets afwezigs aan-
wezig te stellen. Naast zijn vermogen zijn
eigen negatie te negeren, is een beeld ook bij
machte “om effecten te produceren met zijn
negatie”. Dat wil zeggen dat een beeld ‘als
taal’, als ‘betekenaar’ kan functioneren:
een betekenaar die de negatie die hem eigen
is (zijn onvermogen om bij een definitieve
betekenis aan te komen) op zijn beurt niet
hoeft te negeren, maar daarmee juist opera-
tioneel aan de slag kan gaan. In reactie op
Wajcmans kritiek, en verwijzend naar zijn
eigen concept van breukbeeld, schrijft Didi-
Huberman:

Het gaat er helemaal niet om een nieuwe defi-
nitie van de totaliteit van de beelden hyposta-
tisch vast te leggen, maar om hun plastische
dialectiek te observeren, datgene wat ik het
dubbel regime van hun functioneren noem:
zichtbaar en visueel [visible et visuel |27,
detail en ‘geheel’, gelijkenis en verschil,
bevalligheid en wreedheid... Zoals tekens
van een taal, zijn beelden in staat om effec-
ten te genereren met hun negatie.28

Gebaseerd op een spel dat zijn eigen negatie
negeert, is een beeld niet noodzakelijk
alleen maar ‘affirmatief’ (“natuurlijk” niet,
zoals Wajcman zelf zich ergens laat ontval-
len in L'objet du siécle29), het kan tegelijk
ook ‘dialectisch’ zijn en, meer nog, in die
hoedanigheid de negatie die erin werkzaam
is aan de oppervlakte laten komen. Een van
de bronnen waarop Didi-Huberman hier
teruggaat, Maurice Blanchot, noemt dit de
“dubbele versie van het imaginaire”. Waar
een beeld normaliter zijn eigen negatie
opheft, is het tegelijk ook in staat dit nega-
tieve aan het licht te brengen op een manier
die ons nauwelijks toestaat er een gepaste
houding tegenover aan te nemen.30

Eerder in zijn essay had Didi-Huberman
reeds verwezen naar een passage uit de
17de ‘thesis’ van Walter Benjamins Over het
begrip van de geschiedenis (beter bekend als De
thesen over geschiedenisfilosofie). Benjamin
schrijft daar dat, in tegenstelling tot de “alge-
mene historiografie” die er zich toe beperkt
een opeenstapeling van feiten voor te leggen,
de “materialistische historiografie” een
breuk in de geschiedenis tot uitgangspunt
neemt, een schok die de gedachtestroom van
de historicus een halt toeroept.31 In de
Franse versie die Benjamin van die tekst
schreef, typeert hij zo'n breukmoment als
het moment waarin een dergelijke gedach-
testroom tot een ‘beeld’ wordt:

De denkact grondt niet enkel in de beweging
van de gedachten, maar ook in hun blokke-
ring. Stellen we ons een plotse blokkering in
de beweging van de gedachten voor — dan zal
zich, in de overladen constellatie van span-
ningen, een soort terugval voordoen: een
schok die zich dankzij het beeld, dankzij
de constellatie die het ondergaat, onver-
wacht organiseert, die zich in het innerlijk
als een monade constitueert.32

Een materialistische geschiedschrijving,
aldus Benjamin, moet zich focussen op
breukmomenten, en die zijn op te vatten als
een ‘beeld’, een ‘flits’ die de loop van de tijd
heel even in een totaalbeeld samenvat. Dit
soort ‘totaliserende’ beeld doelt hier geens-
zins op het ‘einde van de geschiedenis’. Het
is juist het punt van waaruit alles opnieuw
kan starten of een onverwachte wending
kan nemen. In het revolutionaire moment
— het moment van de messianistische Jetzt-
Zeit, heet het elders bij Benjamin — staat de
tijd stil en kristalliseert hij zich in één imagi-
naire monade. Daar wordt de woorden-
stroom waarop de geschiedenis drijft even
onderbroken. Het is in dat moment dat een
lacaniaans geinspireerde geschiedschrij-
ving van een doorbraak van het reéle
gewaagt. Het imaginaire beeld onderbreekt
hier de symbolische (dit wil zeggen op de
verglijding van betekenaars rustende)
geschiedenis en laat mogelijk een glimp — of,
bij momenten, een regelrechte eruptie —
van het reéle toe. Wat Didi-Huberman hier
onthoudt is dat die eruptie of glimp plaats-
vindt in een beeld of, exacter, een breukbeeld.
In Didi-Hubermans eigen woorden:

—p—

Daar, dus, waar “alle woorden blokkeren en
alle categorieén falen” — daar waar weerleg-
bare én onweerlegbare stellingen zich letter-
lijk uit hun lood voelen geslagen — daar op die
plaats kan een beeld opdoemen. Niet het slui-
erbeeld van de fetisj, maar het breukbeeld dat
een glans van het reéle laat ontsnappen.33

Voor Wajcman is een beeld ‘alles’, het sug-
gereert een sluitende totaliteit en liegt daar-
om met betrekking tot het reéle. Refererend
aan dezelfde lacaniaanse theorie, is voor
Didi-Huberman een beeld niet noodzakelijk
totaliserend en daarom in staat recht te
doen aan de dimensie van het onvoorstelba-
re, het reéle. Ook al werkt Didi-Huberman,
net als Wajcman overigens, zijn referentie
aan de lacaniaanse theorie nergens grondig
uit, toch — zo zal blijken — leunt hij er dich-
ter bij aan dan Wajcman.

6. Het subject van een foto

Gérard Wajcman beschouwt het imaginai-
re als een eigenschap van het beeld. Beelden
zijn imaginair en daarom misleidend. In
strikt lacaniaanse zin echter slaat de term
‘imaginair’ niet op een eigenschap van iets
maar enkel op de formele manier waarop een
lustwezen zich tot iets verhoudt. Het typeert
de positie waarin het er als subject tegen-
over staat.

In weerwil van zijn reputatie is Lacan in
deze zonder meer duidelijk: het enige uni-
versum waarin het menselijke driftwezen in
staat is zijn lusteconomie draaiende te hou-
den — inclusief de beelden die erin voorko-
men — is er een van betekenaars. Tegenover
die betekenaars kan het zich 6f imaginair 6f
symbolisch verhouden. Ofwel, eerste moge-
lijkheid, houden we ons voor de signifié van
die betekenaars en beschouwen we onszelf
als de oorsprong, oorzaak en eigenaar van
de ‘beelden’ waarin we onszelf weerspiegeld
zien: dit is de imaginaire verhouding. Ofwel,
tweede mogelijkheid, aanzien we ons voor
diegene waarnaar die betekenaars (beelden
incluis) onophoudelijk verwijzen, zonder
dat we ooit denken dat wij ten volle de oor-
sprong, oorzaak of eigenaar van die beteke-
naars kunnen zijn. In dit geval is onze hou-
ding symbolisch.

Hoewel beelden op het eerste gezicht meer
in de lijn van het imaginaire lijken te liggen
en woorden meer in die van het symbolische,
beschouwt Lacan nergens beelden per se als
imaginair en woorden per se als symbolisch.
Daarom spoort Wajcmans diep wantrouwen
tegen beelden, in tegenstelling tot wat hijzelf
beweert, niet met de basispremissen van de
lacaniaanse theorie. Van een wantrouwen
tegenover beelden op zich is daar immers
geen sprake. Het gaat om de positie die het
lustsubject ertegenover inneemt.

Toen Jorge Semprun, een overlevende
van Biichenwald, in de jaren net na de oor-
log verstrooiing zocht in een plaatselijke
bioscoop, werd hij, “na de samenvatting
van een sportmanifestatie en van een inter-
nationale bijeenkomst in New York”, plotse-
ling geconfronteerd met beelden uit Duitse
kampen. Toen hij ook enkele beelden uit
‘zijn’ kamp zag, overviel hem iets vreemds.
Hij herkende die beelden wel, maar het was
alsof niet hij het was die daar geleefd had;
alsof de man die hij zich van toen herinner-
de niet dezelfde was als diegene die nu naar
die beelden keek. Alsof hij, in het moment
van herkennen, zichzelf verloren was als
het subject van die herkenning. Didi-
Huberman citeert Semprun uitvoerig:

De beelden waren gefilmd in diverse, door de
geallieerde opmars bevrijde kampen, enkele
maanden geleden. In Bergen-Belsen, in
Mauthausen, in Dachau. Ook Biichenwald
was erbij en ik herkende het. Of, beter: ik wist
zeker dat die beelden uit Biichenwald waren,
zonder evenwel zeker te zijn ze te herkennen.
Of, nog beter: zonder er zeker van te zijn dat
ik ze gezien had. Ik had ze nochtans gezien. Of
beter: ik had ze beleefd. Het was het verschil
tussen het geziene en het beleefde dat zo ver-
warrend was. [...] Plotseling, in de stilte van
deze bioscoopzaal |[...], werden die mij intie-
me beelden vreemd en werden ze op het
scherm geobjectiveerd. Ze ontsnapten ook
aan mijn eigen persoonlijke procedures van
herinnering en censuur. Ze hielden op mijn
goed en mijn kwelling te zijn: dodelijke rijk-
dommen van mijn leven. Ze waren tenslotte
niets dan de radicale, geéxterioriseerde wer-
kelijkheid van het Kwaad: zijn ijselijke, niet-
temin brandende weerschijn.34

o

In het geval van Jorge Semprun hebben
beelden, die normaliter identificatie in de
hand werken, precies het omgekeerde
effect. In zijn geval stellen ze de kijker “aan-
wezig bij [zijn] eigen afwezigheid”.35
Beelden gaan hier juist elke mogelijke iden-
tificatie ‘deconstrueren’, ‘de-centreren’. Ze
maken Semprun duidelijk dat het subject
van wat hij meemaakte niet zonder meer
samenvalt met het subject van zijn tegen-
woordig bestaan.

Een psychoanalytische therapie is uit op
dit soort confrontatie met de gespletenheid
van het subject en levert de analysant daar-
bij over aan een discursief proces, aan een
kuur van woorden en betekenaars. De erva-
ring die Semprun overvalt, maakt duidelijk
dat beelden hetzelfde effect kunnen hebben.
Beelden uit het ‘eigen’ kamp kunnen zelfs
een overlevende confronteren met de
onmogelijkheid om zich de afgebeelde
waarheid toe te eigenen.

Dat een gruwel als de Shoah ‘onuitspre-
kelijk’ en ‘onvoorstelbaar’ is, staat buiten
kijf. Toch is het cruciaal die typering niet
enkel aan de kant van het object te lokalise-
ren, maar ook aan die van het subject. Wat
onuitsprekelijk is, is eerst en vooral het punt
van waaruit we spreken als we het over de
Shoah hebben. Wat ondraaglijk is, is het
punt waar we ‘drager’ zijn van de beteke-
naars die het verhaal met die naam vor-
men. Het is in die zin dat Didi- Huberman
akkoord kan gaan met Georges Bataille die
Auschwitz duidt als iets unheimlich sembla-
ble, iets wat ons daar aantast waar we als
mens allen ‘gelijk’ zijn.36 Auschwitz heeft
het punt beschadigd van waar wij, moder-
nen, ons tot de wereld en tot onszelf ver-
houden. Het punt van waaruit wij tegen
Auschwitz aan kijken en het punt van
waaruit de Auschwitzgevangenen er zelf
tegenaan keken (en zelfs de manier waarop
Auschwitz tegen zichzelf aan kijkt) zijn
semblable in de zin dat het niet mogelijk is
om ten volle het subject van deze blik te zijn.

Dit geldt inderdaad ook voor de slachtof-
fers. Wat ondraaglijk is, is dat ze het verdra-
gen hebben; dat ze voor korte of langere tijd
het subject van het ondraaglijke zijn
geweest. In het geval van de Sonder-
kommando’s is dit nog duidelijker. Wat voor
hen ondraaglijk was, is dat zij niet alleen
passief aan de gruwel onderworpen (subjec-
ted, assujetti) waren, maar dat zij er ook op
een actieve wijze het subject van waren. Het
punt van waaruit de Sonderkommando de
‘drager’ van de Shoah is, maakt hem tot
semblable van de andere gevangenen, van
de beulen en van onszelf, die ook op onze
eigen — niet minder onmogelijke — manier
het subject van de Shoah zijn. Met dit ‘punt’
is niet in vrede te leven. Dit ‘punt’ maakt
Auschwitz onuitspreekbaar, onvoorstel-
baar, in de letterlijke zin ondraaglijk.

Het onvoorstelbare en onuitsprekelijke
van de Shoah is dus niet in contradictie met
het feit dat wij ook onszelf als drager/sub-
ject van die Shoah moeten erkennen. Naar
mijn aanvoelen is dit de richting waarin je
Didi-Hubermans gepassioneerde pleidooi
voor Mémoires des camps moet begrijpen, en
in het bijzonder voor de presentatie van de
vier foto’s die in opdracht van het Poolse
verzet zijn genomen.

Keren we daarom nog eens naar die foto’s
terug. Zelfs Wajcman gaat ermee akkoord
dat, in een context als deze, elke foto, elk
beeld van belang is. “Maar beeld waarvan?”
vraagt hij zich af.37 Voor hem kunnen het
nooit foto’s van Auschwitz als zodanig zijn.
Zo'n foto’s zouden het moment zelf van de
genocide moeten weergeven, het moment
van de dood van zes miljoen joden. Zo'n
foto’s hebben we niet, ze bestaan ook tiber-
haupt niet. Het is nu eenmaal niet mogelijk
om het moment van de dood als zodanig te
fotograferen. We kunnen foto’s nemen van
mensen die op het punt staan te sterven, of
van mensen die gestorven zijn, maar de
dood zelf kunnen we niet in beeld brengen.
Als het leven presentabel en representabel
is, dan is de dood geen van beide, en al zeker
niet de criminele vermenigvuldiging van de
dood in de Shoah.

Wajcman verwijst in dit verband naar
Didi-Hubermans analyse van de opvallen-
de, buitenproportionele, zwarte contouren
die elk van de vier foto’s vertoont. Voor Didi-
Huberman vormen die de attestation visible
van de plaats van waaruit ze zijn genomen.
De donkere massa die het zicht op de lijken en
de kuilen omgeeft, die massa waar niets te
zien valt [ou rien n'est visible], biedt in werke-
lijkheid een visuele markering [ marque visu-
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elle38] die van even groot belang is als de
rest van het gedrukte oppervlak. Die massa
waar niets te zien valt, is de ruimte van de
gaskamer: de donkere kamer waarin men
zich heeft moeten verschuilen om vandaar
uit het werk van het Sonderkommando in het
licht te zetten, buiten, boven de verbran-
dingskuilen.39

Didi-Huberman pretendeert niet het laatste
woord over Auschwitz te hebben en ook
voor hem is het niet zonder meer een uitge-
maakte zaak dat die foto’s inderdaad geno-
men zijn vanuit de gaskamer in het
Crematorium V-complex van Birkenau.
Maar zijn analyse stuurt de lezer in elk
geval sterk in die richting. En zelfs als zijn
analyse klopt (en Jean-Claude Pressac en
anderen gaan ermee akkoord), toont dit
enkel de extreme moed van de Sonder-
kommando’s. Het toont ons niet de Shoah as
such. Het ‘niets’ dat we zien in het zwarte
raamwerk van de foto’s, toont daarom nog
niet het niets waartoe de slachtoffers zijn
herleid, zo stelt Wajcman.40

Hier botsen we mijns inziens tegen de
grenzen van Wajcmans analyse aan.
Wajcman benadert Auschwitz als het object
van discours en beeld, en heeft het gelijk
aan zijn kant wanneer hij beweert dat in die
hoedanigheid Auschwitz onuitsprekelijk is
en elke verbeelding tart. Maar waar hij
overheen Kkijkt, is het subject van dit spre-
ken, het subject van die beelden. Eerst en
vooral in de meest alledaagse zin van het
woord. Was het de subjectieve intentie van
het ‘fotograferende team’ om wat elke ver-
beelding tart in beeld te brengen? Dit valt
moeilijk te ontkennen. Zij wilden dat het
onvoorstelbare gezien werd, dat de mensen
buiten het kamp er zich een voorstelling
van konden maken. Die foto’s waren een
schreeuw aan het adres van de Poolse weer-
stand, van de Poolse regering in balling-
schap, van de geallieerden en van de gehele
wereld: Alsjeblief, kijk naar die beelden, ze
zijn ongelofelijk. Maar alsjeblief, geloof dat
het ongelofelijke dagelijks plaatsgrijpt, dat
die beelden getuigen van wat niemand zich
ooit heeft kunnen inbeelden, maar hier op
dit eigenste moment onverminderd wordt
voltrokken.” De Sonderkommando’s stoorden
zich dus niet aan het beeldverbod dat
Wajcman inzake Auschwitz huldigt.

Wajcman kijkt ook nog op een andere
manier over het subject heen. Hij heeft geen
oog voor het formele punt van waaruit de
foto’s zijn genomen en waar de foto zelf per
definitie niet bij kan. Dat punt ‘draagt’ de
hele foto, maar is er niet op te zien. In dit
onvoorstelbare subjectpunt ligt dan ook de
hoop besloten die de fotograferende
Sonderkommando’s met hun daad van verzet
koesteren. Door die foto’s te nemen, situe-
ren zij zichzelf buiten de horror die de beel-
den te zien geven. Alleen al de mogelijkheid
zo'n foto te nemen, opent de mogelijkheid
aan het gefotografeerde — de hel van de
genocide — te ontsnappen en gunt de gevan-
gene het gevoel zich even buiten de cirkel
van de dood te kunnen plaatsen.

7. Er is geen buiten aan de
buitenwereld

De positie die de fotograferende Sonder-
kommando inneemt maakt hem ‘gelijk’
[semblable] aan de buitenwereld. Gedurende
één enkel imaginair moment heeft de
‘cameraman’ — en met hem alle andere
gevangenen — buiten het kamp vertoefd en
zo verslag kunnen doen van wat zich daar-
binnen afspeelt. Tegelijk brengt zijn came-
rawerk de blik van de buitenwereld binnen
de omheining van het kamp. Door zijn lens
kan de hele wereld eindelijk meekijken naar
het onvoorstelbare waarmee de gevange-
nen dag in dag uit geconfronteerd worden.

Voor de Sonderkommando is fotografie dus
hoegenaamd niet de leugenmachine waar-
voor ze vaak wordt gehouden. Integendeel,
hij verwelkomt haar als een instrument om
de buitenwereld de binnenkant van het
kamp te laten zien en om aan de gevange-
nen — al is het slechts gedurende één imagi-
nair moment — opnieuw te tonen waar hun
ware positie ten aanzien van het kamp is:
erbuiten.

Het is tenslotte niet toevallig dat de foto’s
uitgerekend door Sonderkommando’s zijn
genomen. Het stelde hen in staat een hou-
ding aan te nemen buiten, en dus tegenover
de onmogelijk wrede buitenpositie waarin
ze zich bevonden als directe assistent-uit-
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voerders van de genocide. Hun sonder-posi-
tie impliceert dat zij, meer nog dan de ande-
re gevangenen, gedwongen werden zich de
blik van beul toe te eigenen, een blik die op
een bepaalde manier ook die van de buiten-
staander of buitenwereld is.

Aan dit soort psychologische foltering
worden weliswaar alle gevangenen onder-
worpen. Elk van hen wordt gedwongen zich
te identificeren met de buitenstaandersblik
van de nazibeul. Zo'n kampregime werkt
naar een punt toe waar het onrecht dat het
slachtoffer wordt aangedaan door het
slachtoffer zelf niet langer als onrecht
wordt ervaren. De slag in zijn gezicht wordt
door de getroffene dan als rechtvaardig
geassumeerd. Niet dat het slachtoffer daar
tberhaupt toe in staat zou zijn. Op het
moment dat de beul dit doel bereikt, is de
psychische en morele weerstand van de
gevangene immers al gebroken en is hij
compleet gereduceerd tot een vegetatief
reactieorgaan. Eenmaal ‘muzelman’, kijkt
hij nog uitsluitend tegen zichzelf aan van-
uit dat radicale buiten van waaruit de beul
hem aankijkt. Eenmaal die blik tot de zijne
gemaakt, is het slachtoffer helemaal buiten
de wereld geplaatst en is het initi€le doel
van de nazibeul bereikt: de totale uitsluiting
van de jood uit de wereld. Dan is gereali-
seerd wat voor de ‘rassenleer’ al langer een
wetenschappelijk uitgemaakte zaak was,
met name dat de jood niet tot het natuurlij-
ke universum van de gezonde, leefbare ras-
sen behoorde.41

Voor de Sonderkomando is deze perverse
folterlogica zo mogelijk nog wreder, omdat
hij zich het standpunt van de beul op een
actieve manier moet toe-eigenen. Hij wordt
gedwongen de actief collaborerende sembla-
ble van de beul te zijn en diens moorddadige
buitenpositie te delen ten aanzien van de
slachtoffers.

Een fotocamera staat de gevangene dus
toe om de valse pretenties van de nazipositie
bloot te leggen die beweert dat de hele
wereld ermee akkoord gaat om de jood als
een buitenstaander te zien en hem van de
planeet te verwijderen. Als wilden die vier
foto’s zeggen: Als de buitenwereld beweert
dat de jood de buitenstaander van de natuur
is, zoals de nazi's ons voorhouden, laat dan
die buitenwereld eens een blik werpen op de
manier waarop ze de natuur hier een hel-
pende hand reikt. Zal de buitenwereld dan
instemmen met wat zij beweren dat die bui-
tenwereld gelooft, met name dat de jood
geen mens is en dat zijn uitroeiing geen ver-
lies, maar juist een winst voor de mensheid
betekent?’ Het is de hoop van de Sonder-
kommando dat de buitenwereld de nazibeul
tegenspreekt en zegt dat ook de jood eenvou-
digweg tot de buitenwereld behoort; dat er
met andere woorden aan de buitenwereld
geen ‘buiten’ is, dat alle mensen tot één
enkele soort behoren, één espéce humaine
(om het met de titel van Robert Antelmes
boek te zeggen).42

Niemand bekleedt een buitenpositie van
waaruit hij de grenzen van wat een mens is
kan overzien. Niemand kan diegenen uit-
sluiten die niet aan de norm van die grens
voldoen. Niemand kan zich de waarheid
over wat een mens is toe-eigenen. Niemand
kan wat een mens is in een sluitende defini-
tie vastleggen en vervolgens hén uitsluiten
die daar niet aan beantwoorden ten einde
de mensheid van hen te verlossen (zoals
men het naziproject kan samenvatten). Wat
ons tot mens maakt, is het feit dat we ons-
zelf zo voorstellen; dat we zeggen dat we
mens zijn. Dit ‘zeggen’ kan niet gefundeerd
worden in de solide zekerheid van een
gekende essentie; die representatie kan niet
worden gekoppeld aan een verzekerde pre-
sentie. Sinds we modern zijn geworden, is
dergelijke zekerheid ons ontzegd.

Wanneer de Sonderkommando’s naar foto-
grafie grijpen om hun sadistische univer-
sum publiek te maken, dan grijpen ze naar
die typisch moderne subjectpositie.
Prangender dan wie ook beseffen zij dat hun
hele bestaan afthangt van de beelden die hen
representeren, en dat een in het kamp bin-
nengesmokkelde camera hen opnieuw de
kans geeft subject van zo'n beelden — en dus
subject tout court — te worden.

Een imaginair moment lang een menselijke
plaats creéren binnen het sadistische univer-
sum van hun kamp, een plaats semblable aan
die van de buitenwereld: dit is wat de
Sonderkommando’s met het ‘camerawerk’ op
die bewuste augustusdag in 1944 in
Auschwitz-Birkenau op het oog hadden. Een
plaats buiten hun wereld, die juist omwille
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van dat buiten-karakter, gelijk is aan de
plaats van waaruit de mensen buiten het
kamp aan hin wereld participeren. Want dit
is inderdaad wat we allen gemeen hebben:
we nemen deel aan het sociale leven vanuit
een ‘buiten’, een ‘buiten’ dat in wezen fictief
is (al was het maar omdat we slechts in en
dankzij dit sociale leven bestaan), maar niet-
temin volledig tot de realiteit moet worden
gerekend. We participeren aan de wereld
vanuit een tele-conditie, vanuit een structu-
rele afstand die, hoewel nergens objectief
waarneembaar, toch reéel is.

Het komt erop aan dit ‘buiten’, die tele-
conditie ernstig te nemen. Dat deden de
Sonderkommando’s op die bewuste augustus-
dagin 1944. Maar ze konden dit pas in 1944
doen, en ook dan met een hoop die nog volle-
dig was doordrenkt van de diepe wanhoop
die hen de jaren daarvoor verlamde. Amper
enkele jaren eerder was een beroep op de bui-
tenwereld bij voorbaat tot falen gedoemd,
precies omdat die buitenwereld zich niet
bekende tot een ‘buiten’ dat hen allen gelijk
maakte. Toen dacht de met de nazi-ideologie
meezingende buitenwereld nog dat ze zich
‘van binnenuit’ kon definiéren, vanuit wat de
mens ‘van nature’ was, vanuit zijn vermeen-
de raciale essentie. Alleen het in 1944
nakend failliet van die ‘eigenheidsideologie’
maakte het verzet mogelijk.

Na de oorlog is die ideologie haar failliet
vlug te boven gekomen, om vandaag
opnieuw het gros van onze politieke verto-
gen te domineren. Als de gedachte aan de
Shoah niet meer uit ons cultureel en poli-
tiek bewustzijn weg te denken is, dan enkel
in de mate waarin zij ook samengaat met
een niet aflatende kritiek op die eigenheids-
ideologie. Het heil valt niet te verwachten
van een ‘binnen’ waarin elk van ons zich
veilig weet, maar van een ‘buiten’ dat we
met zijn allen gemeen hebben. ‘Er is geen
buiten aan de buitenwereld’: dit is de radi-
cale banaliteit die spreekt uit de vier foto’s
waarmee enkele Sonderkommando’s in
Auschwitz de wereld wakker wilden schud-
den. Hun hallucinante gruwelervaring
opsluiten ‘binnen’ de heilige niche van ‘het
onvoorstelbare’ doet hen ten enenmale
onrecht aan.
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Hitchcock en de Holocaust: Memory of the Camps

STEVEN JACOBS

In april 1945 veroorzaakten de eerste, door
Amerikaanse en Britse militaire filmploe-
gen gedraaide beelden van de bevrijde nazi-
concentratiekampen een ware schok.
Diverse leidinggevende politici besloten
onmiddellijk om de beelden publiek te ver-
tonen. Voortaan was de oorlog geen conflict
meer met een imperialistische grootmacht.
Iedereen, dus ook de Duitse bevolking, kon
worden duidelijk gemaakt dat het een strijd
tegen een barbaarse vijand gold die elke
menselijke waardigheid met de voeten had
getreden. Het is in die context dat de Brit
Sidney Bernstein het plan opvatte om een
documentaire te maken over de concentra-
tieckampen van het naziregime. Bij deze
film, die pas veel later Memory of the Camps
zou worden genoemd, raakte ook Alfred
Hitchcock in de loop van 1945 betrokken.1

Bernsteins project

Sidney Bernstein kan zonder meer een sleu-
telfiguur in de Britse cinema worden
genoemd.2 In 1924 was hij betrokken bij de
oprichting van de British Film Society en
enkele jaren later begon hij met de uitbouw
van de Granada-bioscoopgroep. Dankzij
zijn vele contacten en ruime ervaring inza-
ke de distributie en de vertoning van films in
zowel Groot-Brittannié als de Verenigde
Staten werd hij tijdens de oorlog hoofd van
de Filmsectie van de Psychological Warfare
Division van de SHAEF (Supreme Head-
quarters Allied Expeditionary Force), die
onder meer filmadvies gaf aan het
Ministerie van Informatie van de Britse en
Amerikaanse overheid. Als een uitgespro-
ken antifascist geloofde Bernstein in de
kracht van de cinema om de mensheid te
verbeteren — een humanistische visie die hij
deelde met veel collega’s in de zogenaamde
British documentary movement. Die combi-
natie van humanisme en cinefilie lag ook
aan de basis van Memory of the Camps.

Kort na de bevrijding in 1945 bezocht
Bernstein als voorzitter van de SHAEF het
concentratiekamp van Belsen. Danig onder
de indruk besloot hij onmiddellijk om,
samen met Sergei Nolbandov van het
Ministerie van Informatie, een documentai-
re te maken met de lengte van een speelfilm.
Die ambitieuze film, aanvankelijk opgevat
als een Brits-Amerikaanse coproductie, zou
niet alleen gebruik maken van footage van
het Brits-Amerikaanse leger, er zou ook
nieuw beeldmateriaal voor worden aange-
maakt. De bedoeling was in eerste instantie
om de film aan Duitse burgers en krijgs-
gevangenen te tonen, in een poging om elke
minimalisering of ontkenning van de
wreedheden in de kampen in de kiem te
smoren.

Bernsteins project werd evenwel van
meet af aan geconfronteerd met talrijke
moeilijkheden. Om te beginnen werden
cameramannen tijdens de laatste dagen
van de oorlog ook naar vele andere plaatsen
uitgestuurd en werden de kampen wegens
humanitaire en hygiénische redenen zo
vlug mogelijk opgeruimd. Daarnaast bleken
er veel méér filmbeelden van de kampen
beschikbaar dan Bernstein aanvankelijk
dacht, en waren er dus meer tijd en midde-
len nodig om de film te monteren en af te
werken. Omdat Bernsteins ambitieuze pro-
ject niet tegemoetkwam aan de dringende
vraag naar een korte film over de vernieti-
gingskampen, die onmiddellijk vertoond
zou kunnen worden, trokken de Ameri-
kanen zich uit het project terug — zij zouden
uiteindelijk hun eigen kortfilm over de gru-
wel van de kampen uitbrengen: Die
Todesmiihlen (Death Mills) dat in januari
1946 in de Amerikaanse bezettingszone in
premiére ging. Terwijl Bernsteins film door
het relatief lange postproductieproces op
zich liet wachten, stelden de geallieerden
vast dat de inwoners van de vernietigde
Duitse steden in een algemene staat van
apathie waren gezonken. Politici en militai-
re bezetters veranderden resoluut het
geweer van schouder. In plaats van de
Duitse bevolking te confronteren met de
gruwel van de kampen, moest die nieuwe
toekomstperspectieven aangeboden krijgen

om ze uit hun apathie te halen. Deze wijzi-
ging in het beleid, die dus ook een drasti-
sche verandering inhield van de opvatting
over de therapeutische rol van dergelijke
gruwelijke filmbeelden, betekende de dood-
steek van Bernsteins filmproject. In septem-
ber 1945 verliet Bernstein het Ministerie
van Informatie en bleef de film onvoltooid
achter. Hij bevatte op dat moment onder
meer beelden van Belsen, Dachau,
Buchenwald, Ebensee en Mauthausen, en
bestond uit vijf van de zes reels die
Bernstein had voorzien. De spoelen waren
bijna volledig volgens plan gemonteerd,
maar het geheel was niet voorzien van
geluid, titels en een begin- en eindgeneriek.
Het negatief van deze film ging verloren,
maar een print werd uiteindelijk opgebor-
gen in de archieven van het Imperial War
Museum te Londen.

Daar werd de film in de vroege jaren 80
herontdekt. Aanvankelijk kreeg hij de ‘titel’
F3080 mee — het archiefnummer dat het
Ministerie van Informatie aan de filmkopij
had toegekend. In februari 1984 ging hij op
het filmfestival van Berlijn in premiere
onder de titel Memory of the Camps. Nog een
jaar later werd hij ‘afgewerkt’ om te worden
uitgezonden op de Amerikaanse televisie.
Naast de toevoeging van Russisch filmma-
teriaal (onder meer van Auschwitz) werd
voor deze ‘eindversie’ gebruik gemaakt van
twee verschillende archiefdocumenten, die
enerzijds richtlijnen bevatten voor de eind-
montage en anderzijds de basis vormden
voor de door Trevor Howard ingelezen com-
mentaarstem.3

Enter Hitchcock

“The Horror Film That Hitchcock Couldn’t
Bear to Watch”4 blokletterde The Sunday
Times toen de film uitkwam. Het was echter
ietwat voortvarend om Memory of the
Camps als een verloren gegane Hitchcock-
film te bestempelen. Hitchcocks rol binnen
het gehele project kan immers best worden
omschreven als die van een adviseur.

Bernstein realiseerde zich ten volle over
uitzonderlijke en shockerende filmbeelden
te beschikken. Volgens een van de personen
die instonden voor de montage waren de
continuity sheets bijna even onthutsend als
de film zelf en werden de jonge personeels-
leden in de filmlaboratoria daarom vervan-
gen door oudere, meer ervaren werkne-
mers. In dat verband vond Sidney Bernstein
tevens dat er een speelfilmregisseur nodig
was om het gevoelige beeldmateriaal te
ordenen en er een gepaste vorm voor te
bedenken. Hij benaderde verschillende
vooraanstaande regisseurs, onder wie Carol
Reed en Billy Wilder. Uiteindelijk was Alfred
Hitchcock de enige topregisseur die voor de
film kon worden geéngageerd.

Hitchcock en Bernstein waren oude
bekenden. Ze hadden elkaar voor het eerst
ontmoet in de jaren 20, tijdens de bloei-
periode van de Britse Film Society. Bij het
uitbreken van de oorlog, net na zijn vertrek
naar Hollywood, had Hitchcock aan
Bernstein toevertrouwd bereid te zijn om
propagandafilms voor het Verenigd
Koninkrijk te maken. Bovendien had
Hitchcock Bernstein in augustus 1941 ont-
moet in New York en Hollywood, om hem te
helpen bij zijn zoektocht naar steun van de
Amerikaanse filmindustrie. Tot slot was
Hitchcock in de periode tussen december
1943 en begin maart 1944 naar Londen
getrokken om er twee kortfilms te regisse-
ren voor het Ministry of Information: Bon
Voyage en Aventure Malgache, gemaakt met
Franse acteurs in ballingschap. Beide films
brachten hulde aan het verzet in Frankrijk
en de Franse Overzeese gebieden.>

Hitchcocks imaginative touch

De naam van Hitchcock duikt voor het eerst
op in mei 1945. Halverwege juni 1945, op
het moment dat de Amerikanen hun steun
voor het project al hadden ingetrokken,
kwam hij voor de film naar Londen. Zijn
taak bestond erin om de film zo interessant
en zo sprekend mogelijk te maken door het
beschikbare materiaal in een bepaalde
vorm te gieten. Hiervoor werkte hij samen

met twee scenaristen die de kampen met
hun eigen ogen hadden gezien. De eerste
was de in Australi€é geboren journalist Colin
Wills, die in Belsen was geweest als oorlogs-
correspondent voor de News Chronicle. Hij
werkte de algemene opbouw uit van het
scenario, dat sterk op een vertelstructuur
was gebaseerd, alsook de eerste versie van
de commentaartekst. De tweede scenarist
was Richard Crossman, verbonden aan de
Psychological Warfare Division en alom
gewaardeerd voor zijn kennis van de Duitse
propaganda. In de jaren 50 en 60 zou hij
een van de toonaangevende figuren worden
in de Labour Party. Daarnaast werkte
Hitchcock nauw samen met twee mannen
die verantwoordelijk waren voor de monta-
ge (een compilatiefilm die enorm veel foot-
age omvat, staat en valt met de kwaliteit van
de montage). Stewart McAllister, een voor-
aanstaand Brits filmmonteur die onder
meer met Humphrey Jennings en Norman
McLaren had samengewerkt, trad op als
supervising editor. Hij stond vooral in voor de
montage van de filmrollen die afkomstig
waren van Britse militaire eenheden en die
de eerste helft van de film in beslag nemen.
De andere editor was Peter Tanner, die in
eerste instantie het Amerikaanse materiaal
bewerkte, waarmee vooral de tweede helft
van de film werd opgebouwd.

Verschillende getuigenissen van Bernstein
en andere betrokkenen geven een beeld van
wat precies van Hitchcock verwacht werd
en hoe hij aan die verwachtingen tegemoet-
kwam. Zo hoopte Bernstein vooral op “the
imaginative touch that somebody like
Hitchcock could give”.6 De regisseur moest
het controversiéle materiaal kruiden, maar
er toch omzichtig mee omspringen. Hij
moest de film iets extra’s geven, zodat de
loutere documentaire ambities van het pro-
ject overstegen zouden worden — “give it
some kind of extra thing besides straight
documentary”.7 Tanner, de editor van de
Amerikaanse footage, had het over
Hitchcocks “fantasierijke manier” waarop
hij zijn boodschap “aan de Duitse bevolking
zou overbrengen...” “Op een landkaart trok
hij een cirkel rondom elk concentratiekamp
met dorpen, plaatsen en het aantal inwo-
ners — zij moesten het dus wel geweten heb-
ben... Je zou de concentratiekampen ook
kunnen tonen zoals je ze nu kan zien, waar-
bij er geen mens is te bespeuren.”s
Hitchcock deed echter het omgekeerde. Om
de beelden van de concentratiekampen te
verbinden met de buitenwereld raadde hij
aan beelden te gebruiken waarop Duitse
burgers zijn te zien die onder dwang van
Britse soldaten de bevrijde kampen bezoe-
ken. Daarnaast werd er gebruik gemaakt
van beelden waarin bijvoorbeeld een Britse
soldaat en een aalmoezenier zich identifice-
ren en direct tot de camera gerichte verkla-
ringen afleggen, terwijl op de achtergrond
een massagraf is te zien. Deze fragmenten
vormen perfecte voorbeelden van het gebruik
van getuigenissen, die volgens Barbie Zelizer
kenmerkend zijn voor de vroegste documen-
teringen van de Holocaust.9 Men was ervan
overtuigd dat ter plekke vervaardigde beel-
den van gewone soldaten, leidinggevende
figuren of beroemdheden zouden fungeren
als een persoonlijke of officiéle garantie van
authenticiteit — Memory of the Camps bevat
bijvoorbeeld ook filmmateriaal van Britse
parlementsleden die Buchenwald bezoeken.
Dergelijke beelden van betrouwbare oogge-
tuigen moesten de bewijsvoering versterken
en het brede publiek overtuigen van het
bestaan van de kampen.

Holocaust Suspense

Hoewel Memory of the Camps geen echte
Hitchcockfilm is, loont het de moeite om de
film in het licht van Hitchcocks oeuvre te
bekijken. Zo sluit Memory of the Camps in the-
matisch opzicht aan bij enkele films van de
eerste Amerikaanse jaren van Hitchcock die
een uitgesproken antinazistische boodschap
uitdragen, zoals Foreign Correspondent (1940),
Saboteur (1942) en Lifeboat (1944).
Bovendien werkte Hitchcock in de periode
van de film over de concentratieckampen
ook aan Notorious (1946), waarin een aan-
tal nazi’s zich schuilhouden in Zuid-
Amerika. Hitchcocks adviezen nodigen

o

echter ook uit om stilistische parallellen te
trekken met zijn speelfilms. Tanner herin-
nerde zich bijvoorbeeld dat Hitchcock aan-
raadde om de sequentie uit de laatste filmrol
te gebruiken waarin de bezittingen van de
slachtoffers in Auschwitz worden getoond:
een aangrijpende opeenvolging van beel-
den van haar, trouwringen, brillen en tan-
denborstels. Gelijkaardige beelden duiken
op in de passage gedraaid in Buchenwald
waarin getatoeéerde huiden en verschrom-
pelde hoofden worden uitgestald. Deze mor-
bide fragmenten sluiten duidelijk aan bij
het groteske en sadistische universum van
de master of suspense, maar ze verkrijgen
vooral een bijna onwezenlijke betekenis in
het licht van Hitchcocks fascinatie voor
zogenaamde fetisjobjecten — voorwerpen
die met een symbolische en emotionele
betekenis zijn beladen. De objecten worden
in het vizier genomen met behulp van —
vaak extreme — close-ups, een nadrukkelij-
ke visualisering die nog ondersteund wordt
door de wijze waarop ze worden geinte-
greerd in een voor Hitchcock karakteristie-
ke montage, gebaseerd op een logica van
point-of-view. Op een bijna spookachtige
wijze keren precies dezelfde voorwerpen
terug in zijn speelfilms uit de jaren 40 en
50: juwelen in Shadow of a Doubt, Under
Capricorn, Rear Window en Vertigo; brillen in
Strangers on a Train; haar in Vertigo, North
by Northwest en Psycho, en een gekrompen
hoofd in Under Capricorn. Steevast worden
deze voorwerpen gerelateerd aan gestorven
personen en aan moorden. We kunnen
ervan uitgaan dat Hitchcock niet alleen
gefascineerd moet zijn geweest door het
morbide karakter van bepaalde beelden van
de kampen, maar ook door de vele frappan-
te close-ups die militaire cameramannen op
vraag van Bernstein hadden genomen van
allerhande details, die de medeplichtigheid
van de Duitse industrie aan de Holocaust
zouden bewijzen — de beelden van naam-
plaatjes op verbrandingsovens en gaska-
mers laten hierover geen twijfel bestaan.

Daarnaast wees Hitchcock er uitdrukke-
lijk op dat de authenticiteit van deze
onvoorstelbare beelden door velen in twijfel
zou getrokken worden en dat de geallieer-
den beschuldigd zouden worden van het
vervalsen van filmmateriaal. Om dat risico
te minimaliseren, verzocht Hitchcock de
beide monteurs om elke vorm van vernufti-
ge montage te vermijden — een opmerkelijk
initiatief aangezien het juist de gesofisti-
ceerde montage is die van films als Sabotage
(1936) en Psycho (1960) meesterwerken
van ruimtelijke manipulatie maakt. In
plaats daarvan raadde Hitchcock aan om
zoveel mogelijk long shots en ononderbro-
ken panning shots te gebruiken. Dit sloot dan
weer aan bij een andere ontwikkeling van
Hitchcock: zoals vele andere Hollywood-
films uit die jaren, bevatten zijn films uit de
tweede helft van de jaren 40 heel wat min-
der — en dus langere — shots dan voordien
het geval was.10 Notorious (1946) en The
Paradine Case (1947), de eerste speelfilms
die Hitchcock uitbracht na zijn deelname
aan het productieproces van Memory of the
Camps, zijn uitstekende voorbeelden van
deze esthetiek, die zijn hoogtepunt bereikt
in de twee daaropvolgende films: Rope
(1948) en Under Capricorn (1949). Beide
zijn uit een minimaal aantal shots opge-
bouwd — Rope creéert zelfs de illusie van één
ononderbroken take. Opmerkelijk is dat
Rope en Under Capricorn allebei werden
geproduceerd door Transatlantic, de Brits-
Amerikaanse studio die Hitchcock kort na
de Tweede Wereldoorlog met niemand min-
der dan Sidney Bernstein had opgericht.

De “long tracking shots, which cannot be
tampered with”11 waar Hitchcock om vroeg,
zijn uiteindelijk slechts in beperkte mate
terechtgekomen in Memory of the Camps. Na
zijn aankomst in Londen was Hitchcock
natuurlijk enkel in staat geweest om de mon-
teurs te adviseren en niet de cameramannen.
Toch bevat de film opmerkelijke long takes,
waaronder enkele indrukwekkende panning
shots van stapels lijken in het in Belsen
gefilmde materiaal en een in Dachau
gedraaide scéne die start met een opmerke-
lijk voorwaarts tracking shot. Tanner herin-
nerde zich ook dat Hitchcock een long take
selecteerde waarop priesters van diverse
godsdiensten waren te zien die een van de
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kampen bezochten. “Er was een katholieke
priester. Er was een Joodse rabbijn. Er was
een Duitse en een Engelse protestantse
dominee. En dat werd allemaal getoond in
één shot, zodat je hen kon zien komen en
door het kamp gaan. Vanuit hun gezichts-
punt zag je alles wat er gebeurde. Er werd
niet in gesneden, het was één enkel shot.
Dat was een van de bijzonder efficiénte
ideeén die Hitchcock aanbracht. Er was
gewoon geen kans dat iemand dit als ver-
valste beelden zou beschouwen.”12

Bazin en de long take

Het loont de moeite om hier in herinnering
te brengen dat Hitchcock, die al vroeg
Griffiths klassieke montagestijl had geassi-
mileerd en ook was beinvloed door de mon-
tagetheorieén van de Sovjetcinema, niet
bepaald een liethebber was van long takes in
zijn Britse periode. In een essay uit 1937
schreef hij: “[...] als ik een lange scéne
ononderbroken moet fotograferen, dan heb
ik altijd het gevoel dat ik, vanuit een cine-
matografisch oogpunt bekeken, de greep
erop verlies [I always feel I am losing grip on
it]. De camera lijkt daar gewoon te staan, in
de hoop iets te capteren dat visueel interes-
sant is.”13 Dat was wellicht ook de betrach-
ting van Memory of the Camps: de greep ver-
liezen op het beeld.

Hitchcocks esthetiek van de long take ver-
schilt sterk van die van Orson Welles, Max
Ophuls of William Wyler en zeker van die
van Jean Renoir of Roberto Rossellini, die
een sterke impact hadden op de door de ver-
schrikkingen van de oorlog getekende film-
theorie van André Bazin. Maar de nadruk
van Hitchcock op het gebruik van long takes
in de film over de vernietigingskampen
brengt hem een stuk dichter bij een bazi-
niaans realisme. In dit geval staat de long
take voor een manier om de ‘greep te verlie-
zen’' op de beelden, die voor zichzelf moeten
spreken. Ondanks het gebruik van land-
kaarten, of van een montage die beelden
van lijken afwisselt met close-ups van
gezichten van overlevenden die pijn, woede
en angst uitdrukken, is de authenticiteit en
de kracht van Memory of the Camps geba-
seerd op wat Bazin de ontologie van het
fotografische beeld zou noemen en veel
minder op de structurele relaties tussen de
beelden (en dus op montage). Het lijkt alsof
de cinema, wanneer ze wordt geconfron-
teerd met de gruwel van het nazisme, op
zichzelf wordt teruggeworpen. Hitchcocks
toenadering tot een baziniaanse esthetica
krijgt nog een aparte dimensie wanneer
men de plaats van de dood in Bazins film-
theorie in rekening brengt. Voor de door de
fenomenologie, het existentialisme en het
katholicisme beinvloede Bazin is de mense-
lijke conditie gemarkeerd door sterfelijkheid
en tijdelijkheid. Het is de taak van de cine-
ma om die transitoire conditie te onthullen.
Vandaar dat de beleving van de tijdsduur in
meerdere opzichten een rol speelt in de bazi-
niaanse esthetiek van de long take, waarin
de werkelijkheid zich lijkt te ontvouwen, in
plaats van onderworpen te worden aan een
bepaalde interpretatie van de cineast. De
kijker wordt aangespoord om langdurig en
aandachtig te kijken naar een wereld waar-
in de tijd verstrijkt. Het tonen van de dood
was voor Bazin dan ook een obsceniteit,
want een omkering van het onomkeerbare.

Hitchocks bijdrage aan de montage van
Memory of the Camps is geen zuiver voor-
beeld van baziniaans realisme avant la let-
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tre. Zo houdt hij vast aan de bewegende
camera en zijn de opmerkelijkste long takes
in Memory of the Camps geen voorbeelden
van de fixed long takes die Bazin propageer-
de, maar panning shots of voorwaartse trac-
king shots. Verder speelt de camera ook een
actieve rol in de selectie van de beelden en
verliest zij de controle nooit helemaal. Toch
weerklinkt in Hitchcocks adviezen ook
Bazins idee van de morele superioriteit van
de long take. Het lijkt alsof voor Hitchcock
enkel een cinematografisch essentialisme of
primitivisme in staat was om met de gruwel
van de kampen om te gaan. Om te vermij-
den dat mensen zouden denken dat de film
een vervalsing is, wordt het beeld gepresen-
teerd als een revelatie — een idee die cruciaal
was voor Bazin, die een bijna religieus mys-
terie meende te herkennen in het fotografi-
sche beeld en in de plan-séquence die de tijds-
duur van de realiteit wist te behouden.14

Voor Bazin en de Italiaanse neorealisten
was de artificialiteit van de commerciéle
cinema door de verschrikkingen van de oor-
log als een pervers escapisme ontmaskerd.
Hitchcock was zelf een meester in het
bespelen van het sadistische plezier van de
kijker met behulp van een ingenieuze mani-
pulatieve montage — maar in Memory of the
Camps zet hij discreet een stap terug. In
zekere zin vormt Bernsteins filmproject dan
ook een antithese van de doorsnee-
Hitchcockfilm die — door het gebruik van
cameo’s en door de aanwezigheid van de
camera van de auteur — nadrukkelijk de
sporen van zijn maker draagt.15

De herinnering van de Holocaust

De eis tot ‘waarheid’ en de angst voor
beschuldigingen van fraude bij de makers
van Memory of the Camps kan in zekere zin
beschouwd worden als het beginpunt van
de latere discussies omtrent de represen-
tatie van de Holocaust en de visualisering
van de misdaden van het naziregime — mis-
daden die zEIf niet of nauwelijks op film zijn
vastgelegd. Enerzijds treedt de problematiek
op eminente wijze naar voor bij een film-
maker als Claude Lanzmann die in Shoah
(1985) elk gebruik van archiefmateriaal
van de hand wees, en de Holocaust als onre-
presenteerbaar naar voren schoof. Daarbij
verkreeg de Holocaust de status van een
soort negatieve versie van het sublieme,
alsof de ongefilmde genocide beantwoordde
aan het Tweede Gebod dat het maken en
vereren van idolen verbiedt.16 Anderzijds
werd de baziniaanse idee van het filmbeeld
als een middel tot verlossing — die impliciet
ook in Memory of the Camps aanwezig is —
opnieuw opgenomen in de dialectische
montagetechnieken van de late Jean-Luc
Godard, die zijn Histoire(s) du cinéma
(1998) baseerde op de mislukte ontmoeting
tussen de cinema en de Holocaust.17

Door hun onvermijdelijk retrospectieve
omgang met de Holocaust, reiken Lanzmann
en Godard compleet verschillende modellen
aan om de herinnering aan de gruwel van
de kampen te visualiseren. In dat verband is
het interessant om erop te wijzen dat ook de
long takes en het mobiele camerawerk van
Hitchcock — net als zijn fetisjvoorwerpen —
vaak verbonden zijn met herinneringen. In
veel van Hitchcocks films uit de jaren 40
— Rebecca, Spellbound, Notorious, The
Paradine Case, Under Capricorn — zijn de
vloeiende long takes verbonden met perso-
nages die worden gekweld door traumati-
sche herinneringen. In de adviezen van

Hitchcock voor Memory of the Camps wordt
het gebruik van de long take en het mobiele
camerawerk voor het eerst ingezet in de
context van de herinnering van het histo-
rische trauma van de Holocaust. Later zal
deze techniek in een gelijkaardige context
een belangrijke rol spelen binnen de ont-
wikkeling van de Europese modernistische
cinema in het algemeen en in die van Alain
Resnais in het bijzonder. In Hiroshima mon
amour (1959) hanteert Resnais de techniek
om te mijmeren over de herinnering aan
andere verschrikkingen van de Tweede
Wereldoorlog, zoals de collaboratie en de
atoombom. Ook enkele jaren eerder, in Nuit
et brouillard (1955), zijn beroemde docu-
mentaire over de concentratieckampen,
maakt Resnais al volop gebruik van het
hypnotiserende aspect van de long take.
Zoals Joshua Hirsch in zijn bekende studie
over de rol van film in de representatie van
de Holocaust heeft opgemerkt, evoceren
Resnais’ trage tracking shots op ooghoogte
veeleer het gezichtspunt van het angstige
individu dan de militaire, forensische of his-
toriografische blik.18

In 1945 waren de gruweldaden echter fei-
ten en geen herinneringen. Pas veel later
werd de film van Bernstein en Hitchcock
“Memory” of the Camps genoemd. De film
zelf beantwoordde aan de conventies van de
newsreel of de bioscoopjournaaldocumen-
taire, die volgens Hirsch het dominante
model vormde in het eerste decennium na
de oorlog.19 Bernsteins initiatief om
Hitchcock in het project te betrekken, toont
echter de ambitie aan om de dimensies van
de newsreel-type film te overstijgen door
documentaire beelden te combineren met
een narratieve dimensie en met de zintuig-
lijke en emotionele kracht van de cinema.
Het is duidelijk dat de onvoltooide prent niet
mag worden gelezen als een modernistische
bespiegeling op een historisch trauma. Maar
Memory of the Camps kan wel worden
beschouwd als een eerste poging om zuiver
filmische middelen en stijlfiguren — long
takes, mobiel camerawerk, close-ups van
morbide details — betekenis te geven in het
kader van een herinneringspraktijk die een
aantal prominente naoorlogse cineasten
bezighield: de herinnering van de Holocaust.
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gehouden in het Koninklijk Filmmuseum
te Brussel op 8 mei 2008 ter gelegenheid
van het internationale symposium Perfor-
ming Cultural Trauma in Theatre and Film:
History and Memory between Represen-
tation and Experience, georganiseerd door
de Vakgroep Podium- en Mediale Kunsten,
Universiteit Gent. Met dank aan Sofie
Verdoodt en Stefan Franck.

Ilustraties: Memory of the Camps (Alfred
Hitchcock & Sidney Bernstein, 1945)
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Het heimelijke in het werk van Jef Cornelis

Bij de films over Daniel Buren (1971) en Sonsbeek buiten de perken (1971)

KOEN BRAMS

Mephistopheles tritt, indem der Nebel fillt,
gekleidet wie ein fahrender Scholastikus,
hinter dem Ofen hervor.
Mephistopheles: Wozu der Lirm? Was steht
dem Herrn zu Diensten?
Faust: Das also war des Pudels Kern!
Ein fahrender Skolast? Der Kasus macht
mich lachen.

Johann Wolfgang von Goethe,

Faust I, 1808.

La seule information véritable sur mon travail
en est sa présentation réelle et son appréhen-
sion de visu. Acceptant de participer a ce film,
j'accepte par ce fait une certaine information
au sujet de mon travail, ¢’est-a-dire une défor-
mation de ce travail par le truchement d’'un
média qui lui est étranger et pour ainsi dire
incompatible.
Daniel Buren, ‘Mise en garde a lire au début
du reportage fait par la NHK — avertisse-
ment lu en début du reportage filmé pour
la télévision japonaise a Francfort,
Arnheim, Amsterdam, Paris en juin et
juillet 1971’, in: Daniel Buren, Les Ecrits,
capc Musée d’'art contemporain de
Bordeaux, Bordeaux, 1991, pp. 221-222.

“De jonge Franse kunstenaar Daniel Buren
staat internationaal bekend om een artistieke
productie die alle gangbare opvattingen over
het artistieke fundamenteel in vraag stelt. Op
de Zesde Internationale Tentoonstelling in
het Guggenheim Museum te New York
werd zijn werk bijna consequent door de
grootmeesters van de hedendaagse avant-
garde geboycot. Daniel Buren heeft ook uit-
voerig en zeer theoretisch geschreven over
zijn werk waarvan men op het eerste zicht
weinig kan zeggen. Het herhaalt altijd het-
zelfde eenvoudig patroon.” Zo luiden de eer-
ste zinnen van een kort filmpje, uitgezon-
den door de Nederlandstalige Belgische
openbare omroep op 22 mei 1971, naar
aanleiding van de tweede tentoonstelling
die Daniel Buren bijdroeg aan het program-
ma van de Antwerpse Wide White Space
Gallery. Het filmpje, dat nauwelijks 5 minu-
ten en 40 seconden duurt, werd gereali-
seerd door Jef Cornelis voor het programma
Zoeklicht — volledige titel: Zoeklicht op de cul-
turele actualiteit — een kort magazine dat
vanaf 1969 zes dagen per week in prime-
time werd geprogrammeerd door de toen-
malige BRT.

I. Daniel Buren, Travail in situ,
Wide White Space Gallery
(Antwerpen), 11 mei - 5 juni 1971

Het titelloze filmpje is op het eerste gezicht
vrij conventioneel. Eerst komt de Wide
White Space Gallery in beeld, terwijl de
betrokken kunstenaar off screen wordt
voorgesteld. Daarna werpt een ‘reporter’,
Georges Adé, de kunstenaar een aantal kri-
tische vragen voor de voeten. Vragen zoals:
“U doet steeds hetzelfde?!” Of: “Op welke
manier houdt dit werk een breuk in?” Of:
“Gelooft u in de evolutie of de vooruitgang
van een oeuvre of de kunst?” Of nog:
“Verkoopt u zulk werk?” Het zijn weliswaar
kritische vragen, maar ze vormen geen
bedreiging voor de als bijzonder kritisch
bekendstaande kunstenaar.

Toch is dit korte filmpje essentieel kritisch
of conflictueus van aard. Hoe? Op welke
manier? Het filmpje wordt getekend door
kritiek/conflict op twee verschillende manie-
ren. Ten eerste verwijst dit filmpje, in de vier
korte openingszinnen, uitgesproken door de
offscreenpresentatrice, naar een van de
grootste conflicten waarbij Daniel Buren
betrokken is geweest in zijn lange carriere.
Het gaat om de rel rond zijn bijdrage aan de
VI° Guggenheim International Exhibition,
georganiseerd door het New Yorkse mu-
seum in 1971, hetzelfde jaar waarin het
filmpje in het kader van Zoeklicht werd uitge-
zonden. De polemiek betrof het werk dat
Buren wilde bijdragen aan de tentoonstel-

ling. De Franse kunstenaar had reeds in
oktober 1970 groen licht gekregen van het
Guggenheim omtrent zijn tweeledig voorstel
— een papieren werk in de openbare ruimte
en een reusachtig doek, opgehangen in de
vide van het Guggenheim. Na de accrocha-
ge van het doek bezweek conservator Diane
Waldman echter onder de druk van twee
Amerikaanse kunstenaars, Donald Judd en
Dan Flavin, die hadden aangestuurd op de
verwijdering van Burens werk.

Terwijl aan de introductie van de kunste-
naar Daniel Buren slechts vier zinnen wor-
den gewijd in Cornelis’ filmpje, en over zijn
werk tal van andere interessante opmerkin-
gen hadden kunnen worden gemaakt, is de
keuze gevallen op een referentie aan “de
zesde internationale tentoonstelling in het
Guggenheim Museum te New York waarin
zijn werk bijna consequent door de groot-
meesters van de hedendaagse avant-garde
geboycot werd”. Over zijn werk wordt eerst
gezegd dat het “het artistieke fundamenteel
in vraag stelt”, en dit wordt als het ware
aanschouwelijk gemaakt door te refereren
aan een echt conflict dat zich heeft voorge-
daan in een Amerikaans museum.

Naast dit letterlijke of echte conflict dat in
herinnering wordt gebracht — wat volgens
mij te maken heeft met een interesse van Jef
Cornelis in het conflict tout court — gebeurt
er in het filmpje iets belangrijks op een
ander niveau dan het woordelijke — op een
andere manier dus dan dat van de introduc-
tie van de vrouwelijke offscreencommenta-
tor, de mild kritische vragen van Georges
Adé en de vlijmscherpe antwoorden van
Daniel Buren. Om te tonen wat er in het
filmpje precies gebeurt, is het belangrijk om
eerst stil te staan bij Travail in situ, het werk
dat Daniel Buren realiseerde in de Wide
White Space Gallery.

Zoals de titel van het werk aangeeft is
Travail in situ ter plaatse gerealiseerd, in de
Wide White Space Gallery in de Schilders-
straat in Antwerpen. Het werk bestond
bovendien slechts voor de duur van de ten-
toonstelling: van 11 mei tot 5 juni 1971. In
die periode had Daniel Buren op het onder-
ste gedeelte van de buiten- en binnenmuur
van de Wide White Space Gallery vooraf
gedrukte affiches aangebracht. Aan de ene
kant van de affiche stond informatie over de
tentoonstelling — het adres van de galerie,
de datum enzovoort — aan de andere kant
waren strepen gedrukt van 8,7 cm, afwisse-
lend wit en rood. De affiches waren naad-
loos tegen elkaar geplakt, zodat een lange
band met strepen ontstond die vanbuiten,
over de voordeur, naar binnen liep. In de
galerieruimte was behalve de deels beplakte
ondermuur niets te zien. De vaste bezoekers
van de Wide White Space Gallery ontvin-
gen met andere woorden een uitnodiging
om een werk te bekijken dat bestond uit...
(niets anders dan) de uitnodiging.

Travail in situ was niet de eerste galerie-
tentoonstelling van Buren. Reeds in 1968
werkte hij samen met een galerie, de galle-
ria Apollinaire in Milaan, waar hij de glazen
deur — de enige toegang tot de galerie — her-
metisch dichtplakte met gestreept papier.
Na zijn bijdrage aan Prospekt in Diisseldorf
in 1968, waar hij geselecteerd was door
Guido Le Noci van Apollinaire, kreeg hij
verschillende uitnodigingen van galeries,
waaronder de Wide White Space Gallery,
waar Buren in 1969... hetzelfde werk had
getoond als in 1971. Enkel de kleur — steeds
gekozen door de galeriste, Anny De Decker,
bijgestaan door haar man, Bernd Lohaus —
was verschillend. In 1969 kozen De Decker
en Lohaus voor de kleur groen, dezelfde
kleur van het werk dat Buren in Prospekt
had gemaakt.

Niet alleen De Decker en Lohaus hadden
in 1969 Daniel Buren ontmoet, ook Cornelis
en Adé hadden in datzelfde jaar kennis-
gemaakt met de Franse kunstenaar. In
1969, op 24 mei 1969 om precies te zijn,
waren beiden betrokken bij de oprichting
van A379089, genoemd naar het telefoon-
nummer van de alternatieve kunstruimte
die gevestigd was in de Beeldhouwersstraat
in Antwerpen, op een steenworp van de
Schildersstraat, waar de Wide White Space

Gallery gehuisvest was. A379089, gerund
door de Duitse tentoonstellingsmaker
Kasper Konig, was slechts een kort leven
beschoren. Amper tien maanden na de
oprichting was aan het avontuur reeds een
einde gekomen, maar in die korte periode
was de alternatieve ruimte wel de scéne
geweest van een aantal bijzondere manifes-
taties, waaronder de opening van het Musée
d’art moderne, Département des Aigles, Section
XVlIlIe Siécle van Marcel Broodthaers, de per-
formance This is the Ghost of James Lee Byars
Calling, en een environment van La Monte
Young/Marian Zazeela: A Continuous
Environment in Sound and Light with Singing
from Time to Time. Een ander initiatief van
Kasper Konig betrof de heruitgave van Mise
en garde, het kritische pamflet van Daniel
Buren, dat nauwelijks enkele maanden tevo-
ren was verschenen in de catalogus van de
tentoonstelling Konzeption: Dokumentation
einer heutigen Kunstrichtung, georganiseerd
door Rolf Wedewer in het Stddtisches
Museum Schloss Morsbroich te Leverkusen.
Konig had tot de (meertalige) heruitgave
besloten omdat Burens essay in de catalo-
gus alleen in het Frans was verschenen en
ontelbare tikfouten bevatte. De meest in het
oog springende tikfout betrof overigens de
naam van de kunstenaar, die als Daniel
Biiren vermeld stond.

Jef Cornelis en Georges Adé, die bij de
oprichting van A379089 betrokken waren,
en die financieel en logistiek bijdroegen aan
de activiteiten van de kunstruimte, kenden
Daniel Buren dus reeds in 1969, en hadden
kennisgenomen van het zeer kritische dis-
cours van de Franse kunstenaar. Het is niet
uitgesloten dat zij ook diens eerste versie
van Travail in situ in de Wide White Space
Gallery gezien hadden. Adés vragen — met
name de volgende: “Op welke manier houdt
dit werk een breuk in?” Of: “Gelooft u in de
evolutie of de vooruitgang van een oeuvre
of de kunst?” — geven aan dat hij Mise en
garde gelezen had. In zijn tekst betoogt
Buren met name dat de zogenaamde avant-
gardes nooit in meer dan fictieve of illusoire
‘breuken’ uitmonden, terwijl een werkelijke
breuk — ‘rupture’ — zou moeten worden
bewerkstelligd. Adé’s vragen zijn haast let-
terlijke parafrases van Burens stellingen in
Mise en garde. Zijn vragen lijken kritisch,
maar bieden de kunstenaar in feite open
doelkansen om zijn visie uiteen te zetten.

Na 1969 en 1971 werd Daniel Buren nog
driemaal uitgenodigd door de Wide White
Space Gallery, namelijk in juni 1972, juni
1973 en april 1974. Telkens realiseerde hij
in feite hetzelfde werk, en gebruikte hij een
andere kleur: in juni 1972 geel, in juni
1973 blauw en in april 1974 bruin.

Van al deze versies van Travail in situ heeft
Daniel Buren zelf fotografische opnamen
gemaakt, Photos-souvenirs zoals hij zijn
eigen foto’s van zijn werken steevast noemt.
In de catalogus A chaque monstration sa place
— Travaux 1966-1989, gepubliceerd door de
galerie Isy Brachot in Brussel, naar aanlei-
ding van Burens tentoonstelling aldaar in
1990, zijn al deze Photos-souvenirs samen-
gebracht. We zien dat Buren steeds een foto
heeft genomen van de buitenkant van de
galerie en een foto van de binnenkant. De
foto’s zijn steeds vanuit haast exact dezelfde
camerastandpunten geschoten. De foto’s
zijn dus zeer bedachtzaam tot stand geko-
men, vooruitlopend op de mogelijkheid om
ze met elkaar te vergelijken. De reproductie
van alle foto’s in A chaque monstration sa
place noopt als het ware tot een meticuleuze
vergelijking: zoek de verschillen! Als we de
Photos-souvenirs overschouwen, dan zien
we dat in de foto’s van de buitenkant van de
galerie de dubbele voordeur nu eens geslo-
ten (1969, 1972, 1973), dan weer geopend
is (1971, 1974). In de foto’s van de binnen-
kant van de galerie is het ene deel van de
dubbele voordeur steeds geopend, zodat de
kijker zich ervan kan vergewissen dat de
band met strepen over een deel van de voor-
deur van binnen naar buiten loopt.

Vergelijken we de Photos-souvenirs met de
manier waarop Travail in situ in 1971 door
Jef Cornelis gefilmd is, dan springt één
wezenlijk verschil onmiddellijk in het oog:

o

in de Photos-souvenirs komt er zo goed als
geen enkele passant in beeld; in de film
daarentegen zijn er talloze. Ze lopen elkaar
haast voor de voeten! In de reeks Photos-
souvenirs is er één spreekwoordelijke uitzon-
dering: op de foto-opname van april 1974 is
uiterst links de enige passant in de fotoserie
te zien. In het filmpje zijn er daarentegen
vele voorbijgangers, in totaal niet minder
dan 23. Drieéntwintig passanten, waarvan
slechts twee die twee keer in beeld komen,
dus 21 verschillende personen, in een film-
pje dat iets meer dan vijff en een halve
minuut duurt. Eerlijkheidshalve moet ik
eraan toevoegen dat ik de hond heb meege-
rekend die omstreeks minuut 5 zijn of haar
opwachting maakt in het gezelschap van
een vrouw. Dit kan grappig klinken, maar ik
denk dat het het tegenovergestelde is: bitte-
re ernst. Ik kom hier nog op terug.

Heeft het drukke verkeer van passanten in
de Antwerpse Schildersstraat, waar de
Wide White Space gevestigd was, een bete-
kenis? Betekent het iets dat deze passanten
in beeld komen? Of is het puur toeval? Om
op deze vragen een antwoord te krijgen,
moeten we nagaan hoe de passanten in
beeld komen.

Het filmpje begint met een hoog shot van
het indrukwekkende gebouw waarin de
galerie gevestigd was. Het is niet alleen het
hoogste shot van de film, maar tevens het
mooiste. Het prachtige art-nouveaupand
komt volledig in beeld. Het werk van Daniel
Buren is daardoor nauwelijks te zien. Er ver-
schijnen drie passanten in beeld. Naast dit
ene, hoge shot, omvat het filmpje nog vijf
andere soorten shots, als we tenminste de
travelling over de uitnodigingsaffiche op het
einde van de film en de eindgeneriek niet
meerekenen. Deze shots zijn: 1) een vrij
hoog shot van het gebouw; het werk van
Buren is zeer goed te zien; 2) het detailshot
van het werk van Buren, waarbij ook de
stoep prominent in beeld komt; 3) een tra-
velling vanuit de galerie naar buiten; 4) het
shot van Daniel Buren en Georges Adé, die
voor Burens werk staan; beiden komen vol-
ledig in beeld; 5) een close-up van Daniel
Buren. In al deze shots komen passanten in
beeld, behalve tijdens de travelling vanuit
de galerie naar buiten. Dat laatste was ook
niet mogelijk, aangezien de camera het
werk van zeer dichtbij scant.

Dat in alle andere shots passanten in
beeld verschijnen, is reeds een opmerkelijke
vaststelling. Zelfs in de close-ups weten de
passanten zich een weg te banen tussen de
camera en de kunstenaar. Dit gebeurt
zowaar tweemaal: de eerste keer is het
gezicht van de passant naar de camera
gewend — we zien dat het een vrouw is die
een zonnebril draagt — de tweede keer
betreft het twee vrouwen die van de camera
weglopen. Er zijn dus fragmenten waarin de
kunstenaar in beeld komt, al of niet in
close-up, en waarin passanten langs hem
en de interviewer heen lopen. Laten we
ervan uitgaan dat de voorbijgangers hier
louter toevallig in beeld komen, al ben ik
eigenlijk een andere mening toegedaan
— want zoals ik net heb vastgesteld moeten
de voorbijgangers in de close-upshots tus-
sen de kunstenaar en de camera lopen, wat
inhoudt dat er een grote ruimte gaapt tus-
sen de kunstenaar en de camera, en dat
maakt de kans juist zeer groot dat er pas-
santen in beeld zullen komen. Bewijzen kan
ik dit evenwel niet, en daarom verzaak ik
aan deze voorbeelden.

Laten we naar de andere sequenties kij-
ken — de fragmenten, waarin de commen-
taarstem te horen is, of waarin Georges Adé
in gesprek is met Daniel Buren en noch de
commentaarstem, noch Daniel Buren,
noch Georges Adé in beeld komen. In deze
beeldfragmenten, gemonteerd boven de
geluidsband, komen de meeste passanten in
beeld. Tussen de sequenties zijn er evenwel
grote verschillen. In de eerste sequentie,
gefilmd vanuit een zeer hoog camerastand-
punt, zijn de passanten uiteraard zeer klein,
zo klein als Playmobil-poppetjes. In een
tweede reeks beeldfragmenten waarin het
gehele werk van Buren in beeld wordt
gebracht, lopen de passanten langs Travail
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Filmpje voor het tv-programma ‘Zoeklicht op de culturele actualiteit” over: Daniel Buren, Travail in situ, Wide White Space Gallery, Antwerpen, 1971

in situ. Sommigen lopen voorbij de deur van
de galerie die openstaat, anderen — de kin-
deren van galeriste Anny De Decker en
Bernd Lohaus, de kinderoppas, en mogelijk
ook Anny De Decker en Bernd Lohaus zelf —
lopen in en uit de deur. Een derde reeks
sequenties maakt evenwel duidelijk dat (het
filmen van) het verkeer van passanten
langs het werk van Buren allerminst toeval-
lig is. Het gaat om de sequenties waarin een
deel van Burens werk in beeld komt en een
deel van de stoep.

Deze sequenties worden steeds boven de
geluidsband gemonteerd op het moment
dat de passant in het beeld stapt, en de
camera volgt de passant gedurende het
gehele traject langs het werk van Buren. De
camera volgt de passant op al zijn/haar
stappen. Het is duidelijk: ofwel zijn deze pas-
santen gecast, en zijn ze dus gevraagd om
langs het werk te lopen en als dusdanig te
worden gefilmd. Ofwel heeft de camera
geduldig gewacht om hen onopgemerkt te
filmen. In beide gevallen mogen we spreken
van een camera die de passanten ‘interes-
sant’ vindt.

In totaal worden op deze manier acht
voorbijgangers in beeld gebracht. In ver-
band met deze acht passanten zijn er twee
opmerkingen te maken. De eerste opmer-
king bevestigt nogmaals dat het een zeer
bewuste keuze is om hen in beeld te bren-
gen. Wat kan namelijk worden geconsta-
teerd? Dat de samenstelling van deze groep
van acht passanten een representatief beeld
geeft van ‘het volk’. Er zijn mannen en
vrouwen bij, jonge mensen, veertigers én
bejaarden. Er is zelfs een hond bij! De pas-
santen zijn niet alleen bewust in beeld
gebracht, ze lijken uitgekozen vanuit het
oogpunt van representativiteit.

Een tweede vaststelling betreft de wijze
waarop de passanten in beeld verschijnen:
slechts in één beeldfragment is het gezicht

van de passanten te zien. Het gaat over het
shot met de twee meisjes in minirok. Ze dra-
gen tassen in hun rechterhand en zijn in
een conversatie verwikkeld. Zij lopen voor-
bij het werk van Buren en wat kunnen we
vaststellen? We kunnen vaststellen dat zij
het werk niet hebben gezien. In alle andere
shots zijn de hoofden van de passanten
afgesneden of zijn de passanten ruggelings
gefilmd. We kunnen dus niet constateren of
de passanten naar het werk van Buren kij-
ken. We weten echter zeker dat zij niet halt-
houden en het werk contempleren. Neen,
alle voorbijgangers lopen eenvoudigweg
voorbij het werk.

Nemen we alle drieéntwintig passanten
in ogenschouw, dan moeten we tot de con-
clusie komen dat we slechts van één voor-
bijganger kunnen constateren dat hij of zij
belangstelling heeft voor het werk van
Daniel Buren: het kindje van de galeriehou-
ders dat aan Burens papierstrook aan het
prutsen is en door zijn/haar moeder of door
de kinderoppas van de plaats van het delict
verwijderd wordt. Er is dus heel veel passa-
ge langs het werk van Daniel Buren, maar
er is geen enkele belangstelling. De camera
heeft dus belangstelling voor passanten die
zelf géén belangstelling hebben voor het
werk van de Franse kunstenaar. Sommige
passanten worden nauwkeurig gevolgd, als
het ware om vast te stellen dat ze voor het
werk van Buren geen enkele interesse
opvatten. Deze interpretatie wordt nog het
meest kracht bijgezet wanneer de dame met
de hond in beeld komt. Het betreft hier tus-
sen haakjes niet om het even welke hond.
Het gaat om een poedel — een rosse of grijze
poedel!

Wanneer komt de vrouw met de poedel in
beeld? De timing is haast perfect. Het
gebeurt precies op het moment dat Georges
Adé bedremmeld, verbouwereerd, verbijs-
terd vraagt of “ce truc la”, verwijzend naar

de papierstrook van Buren, te koop is: “A
propos, vous vendez ce truc la?” Nauwelijks
voordien heeft Buren gezegd: “...disons que
c’est un tableau qui se voit en deux fois, en
deux fois, ce qui pose un probleme spécifi-
que du tableau que se voit en une fois géné-
ralement...”. Adé, net als ikzelf overigens,
heeft echter ‘vend’ verstaan, in plaats van
‘voit’, en staat perplex: “A propos, vous ven-
dez ce truc la’”!l Net op dat moment,
onmiddellijk nadat Adé deze vraag gesteld
heeft, maakt de vrouw met poedel haar
opwachting in de film over Buren. Elk beeld
dat onder dit geluidsfragment zou zijn
gemonteerd, zou op dezelfde manier com-
mentaar hebben geleverd: neen, ik ben niet
geinteresseerd, ik merk het kunstwerk niet
eens op, hoe zou ik dan belangstelling kun-
nen hebben om het te kopen. De dame even-
wel loopt niet alleen voorbij het kunstwerk
zonder het op te merken, ze heeft haar ver-
langen al geinvesteerd in iets anders: in
haar poedel namelijk. Ze loopt achter haar
poedel aan.

Jef Cornelis is niet alleen gefascineerd
door Burens kritische discours, onder ande-
re uiteengezet in Mise en garde, en de conflic-
ten die het werk uitlokt, bijvoorbeeld het dis-
puut waar de Franse kunstenaar bij betrok-
ken was in het Guggenheim in New York.
Cornelis zet ook zelf conflicten in scéne,
zoals de kritische commentaar van de dame
met poedel op de verbouwereerde vraag van
Georges Adé: “A propos, vous vendez ce truc
la?” Ik ben ervan overtuigd dat dit filmpje
deze impliciete commentaar bevat. Gezeten
aan de montagetafel, samen met een film-
monteur, heeft Jef Cornelis zeer bewust de
beeldsequentie van de dame en de poedel
gemonteerd op het geluidsfragment waarin
Georges Adé en Daniel Buren de verkoop-
baarheid van zijn werk bespreken.

o

I1. Sonsbeek buiten de perken (Arnhem),
19 juni - 15 augustus 1971

Het is zeker niet overdreven om ten minste
een deel van Cornelis’ oeuvre, met name de
films die hij tussen 1968 en 1972 aan
kunsttentoonstellingen wijdt, als een verza-
meling van conflicten te zien — conflicten
die onmiddellijk in het oog of oor springen,
zoals in Cornelis’ film over Documenta 4,
gerealiseerd in 1968, waarin Franse kun-
stenaars (onder wie Martial Raysse) afge-
ven op de tentoonstelling. In de film over de
daaropvolgende Documenta, gemaakt door
Cornelis in 1972, besteedt de realisator
ruime aandacht aan de tegengestelde
standpunten van de verschillende vertegen-
woordigers van de zogenaamde conceptue-
le kunst, onder wie Lawrence Weiner en
Joseph Kosuth. Uit al deze voorbeelden
blijkt dat Cornelis een bijzonder zintuig
heeft voor conflicten in de kunstwereld
— tussen kunstenaars en tentoonstellings-
makers, tussen kunstenaars onderling, tus-
sen critici en tentoonstellingsmakers.

Een andere film, die van hetzelfde jaar
dateert als het korte filmpje met en over
Daniel Buren, namelijk de film over de
kunstmanifestatie Sonsbeek buiten de perken,
die op 18 juni 1971 in Arnhem, Nederland,
openging en die liep tot 15 augustus 1971,
biedt bijkomend materiaal om deze stelling
kracht bij te zetten. In deze langere film — hij
duurt 47 minuten en 50 seconden — rollen
de verschillende protagonisten haast al
vechtend voor de camera. Vooraleer deze
hoofdrolspelers voor te stellen, moeten we
stilstaan bij de hoogst originele wijze waar-
op de opening van Sonsbeek buiten de perken
voltrokken werd. De opening van de ten-
toonstelling vond immers letterlijk ‘buiten
de perken’ plaats, namelijk op de
Nederlandse openbare omroep, tijdens de
nieuwsuitzending van de NOS.
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“Over enkele minuten zal vanuit Arnhem
de kunsttoestand Sonsbeek buiten de perken
beginnen”, zo introduceert de nieuwslezer
de experimentele tentoonstelling aan televi-
siekijkend Nederland. En hij vervolgt:
“Behalve in het park Sonsbeek worden [sic]
er in een groot aantal plaatsen in het land
de kunst weer eens op een andere manier
getoond. De organisatoren staat een heel
belangrijk ding voor ogen: mensen leren
kijken, mensen dwingen te kijken, vaak
naar gewone alledaagse dingen, of net iets
heel bizars, of ook wel naar gewoon iets dat
je mooi zou kunnen vinden. Communicatie
is ook erg belangrijk vinden die van
Sonsbeek en daarom kun je in een soort
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Jef Cornelis

Sonsbeek buiten de perken, 1971, tv-documentaire

molshoopachtige tent discussiéren met
mensen elders in het land. Per telefoon of
telex.” Daarna komen enkele projecten in
beeld, zoals het werk van Ger van Elk in het
Amsterdamse Tropenmuseum, het bed van
salvia’s van Fred Sandback in het Park
Sonsbeek en Broken Circle van Robert
Smithson bij Emmen. En de nieuwslezer
eindigt: “Het duurt allemaal tot 15 augus-
tus en de tentoonstelling Sonsbeek buiten de
perken begint vijf seconden na nu.”

Op deze manier wordt de tentoonstelling
voor open verklaard. Jef Cornelis en
Georges Adé waren op dat moment, op 18
juni 1971, in het informatiecentrum in het
park Sonsbeek in Arnhem en Cornelis film-

de de uitzending van het Nederlandse jour-
naal rechtstreeks: hij filmde met andere
woorden het televisietoestel waarop de
nieuwsuitzending te zien was. Vandaar de
slechte beeldkwaliteit van het begin van de
film over Sonsbeek buiten de perken.2

Net zoals in het korte filmpje met en over
Daniel Buren is er reeds in de inleiding van
de Sonsbeek-film sprake van onenigheid. In
het Burenfilmpje werd verwezen naar het
conflict in het Guggenheim, in het NOS-
nieuws wordt iemand aan de telefoon ten
gehore gebracht. We horen hem zeggen:
“TJa, OK, wij hebben, denk ik, geloof ik, niet
zozeer het min of meer esthetische stand-
punt zoals dat in Arnhem, in het Sonsbeek-
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park, tot uiting komt. [...] Wij hechten,
geloof ik, meer aan de sociale kant die hier-
aan vastzit, om de mensen op een andere
wijze aan te spreken.” Voorwaar een Kkriti-
sche stem, iemand die wil tornen aan de
autonomie van de kunst, bijvoorbeeld de
minimal art die in 1971 zo dominant aan-
wezig was in het Park Sonsbeek!

De man aan de telefoon is de eerste maar
niet de enige kritische stem die in de film te
beluisteren is. Ten tijde van de opening van
de Sonsbeek-tentoonstelling speelde er zich
in Nederland, en in Arnhem in het bijzon-
der, een heftig conflict af. Sonsbeek werd
zwaar gecontesteerd, vooral door de BBK,
de Beroepsvereniging van Beeldende



WR 136 -

lste katern 25-04-2016 11:50

De Witte Raaf — 136 / november—december 2008

Kunstenaars, die de slogan lanceerde: “één
miljoen gulden Elite-kunst voor de Elite”. De
BBK stelde: “Sonsbeek is een keurig nette ten-
toonstelling. Sonsbeek is much to do about
nothing. Sonsbeek is een scheet verpakt in
een plastic zakje dat in een vitrine wordt
gezet waarna iedereen in de krant verklaart
dat het zo lekker ruikt. Gezelligheid, magie,
chaos, fantasie en volk — dat alles ontbreekt.
Sonsbeek is gortdroog en doods.”

Jef Cornelis brengt de BBK uitgebreid aan
bod in zijn film. Hij smeert het conflict breed
uit in zijn documentaire over Sonsbeek 71.
Hij brengt de slogans en de affiches van de
BBK in beeld en laat BBK-kunstenaars tot
viermaal toe aan het woord. Opmerkelijk is
daarbij dat Georges Adé de malcontente
kunstenaars een open doel biedt. Hij stelt
niet eens een vraag, maar zegt: “Deze cata-
loog van Sonsbeek is een ontzettend vuil
stukje propaganda.” En de BBK-kunste-
naars antwoorden: “Ja, dat stellen wij ten-
minste, er zijn natuurlijk anderen, die zijn
van mening dat dit informatie is en dan vra-
gen wij ons ogenblikkelijk af: informatie
voor wie? En dan vinden we informatie voor
een heel kleine incrowd, een heel kleine
elite.” Nog drie keren daarna brengen Jef
Cornelis en Georges Adé de protesterende
kunstenaars voor de camera. De tweede
keer vraagt Georges Adé al even insinue-
rend: “Het geld dat aan Sonsbeek buiten de
perken is besteed, is slecht Dbesteed.
Waarom?” Daarna vraagt hij: “Wil dat zeg-
gen dat de kunst voorbehouden is voor een
heel kleine groep mensen met een zwaar
culturele background?”

Voor een conflict moet je ten minste met
zijn tweeén zijn. Wie worden als de tegen-
spelers van deze protesterende kunstenaars
opgevoerd? Uiteraard de organisatoren zelf,
Wim Beeren, de woordvoerder van het
werkcomité dat instond voor de selectie van
de kunstenaars en de organisatie van
Sonsbeek buiten de perken, en Cor Blok, de
adviseur van de educatieve begeleiding.
Beiden komen uitgebreid aan bod in
Cornelis’ film. Uit een van de antwoorden
van Blok blijkt dat hij door Georges Adé ste-
vig in het defensief is gedrongen. Hij zegt:
“Er zijn zoveel belangrijkere dingen en moet
je nu zoveel geld uitgeven om hier een beel-
dendekunstmanifestatie te organiseren?
Terwijl je eigenlijk zou moeten beginnen
met het hele onderwijs te veranderen, want
daar komen de problemen vandaan, daar
komen de mensen zo slecht voorbereid de
wereld in, onder andere op dit terrein.”

Er worden nog andere tegenspelers voor
de camera gebracht, onder andere de plaat-
selijke politici, die de manifestatie mogelijk
hebben gemaakt. Georges Adé en Jef
Cornelis brengen twee wethouders voor de
camera. Georges Adé peilt naar hun reactie
op de kritiek van de lokale BBK-kunste-
naars: “Fr is namelijk een kreet die zegt: eli-
tekunst voor een elitegroep.” Beide wethou-
ders reageren zeer misnoegd op de actie van
de BBK. Een van de twee gaat helemaal door
het lint. Hij stelt: “Als de bevolking zou moe-
ten uitmaken — en dat zegt men dan wel
eens, de democratie, de inspraak tot het
uiterste — als de bevolking zou moeten uit-
maken of tiberhaupt enige steun aan beel-
dende kunstenaars zou moeten worden
gegeven, dan zouden ze moeten vrezen dat
de bevolking in grote lijnen helaas ze alle-
maal naar het concentratiekamp zou stu-
ren en dat is de zaak waar ze zich niet altijd
mee bezighouden.”

Ook de kunstenaars die deelnemen aan
Sonsbeek buiten de perken, zoals Ronald
Bladen en Robert Morris, moeten vragen
beantwoorden over het elitaire van
Sonsbeek — dé steen des aanstoots voor de
BBK-kunstenaars. Zij bieden weerwerk.
Morris stelt bijvoorbeeld over zijn observa-
torium, dat overigens op het moment van
de opening van Sonsbeek nog niet af was: “I
hope that when it is finished that it will be a
space that makes this area very special and
that people without any knowledge that it is
in fact partly an observatory will be able to
enjoy, because I don’t think that this is fun-
damental to it, it is a space, a place to be, for
anyone.”

Cornelis en Adé peilen daarnaast naar de
mening van een kunstcriticus. Lambert
Tegenbosch spaart de tentoonstelling niet.
Zonder te verwijzen naar de kritiek van de
BBK, zegt hij: “Als ik dus bezwaren maak
tegen de kosten, zijn het toch artistieke
bezwaren, het zijn kritische bezwaren. Tk
bedoel: die kunst die we hier te zien krijgen,
dat is een kunst die nu al ettelijke jaren esta-
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blished is, dat is erkende kunst, er is een tijd-
schrift aan gewijd, dat is allemaal gemaakte
kunst. Dat hoeft niet meer getoond te wor-
den wat dat aangaat.”

De kunstenaars die protesteren tegen
Sonsbeek worden in de film van Jef Cornelis
aan het woord gelaten, en hun tegenspelers
— de Arnhemse politici, de Sonsbeek-organi-
satoren en de Sonsbeek-kunstenaars — wor-
den met hun protestacties geconfronteerd.
De camera van de Vlaamse openbare
omroep, bediend door Jef Cornelis, en de
microfoon van de toenmalige BRT, bediend
door Georges Adé, doen verslag van het
conflict. Ook een bijzonder kritische kunst-
criticus wordt aan het woord gelaten. Ten
slotte worden ook kunstenaars aan het
woord gebracht die zelf aan Sonsbeek 71
deelnemen, maar niettemin ongezouten
hun mening geven over het project, zoals
Robert Morris. Over de belangstelling van
het werkcomité voor communicatie stelt
Morris: “I have been sitting here for about
45 minutes not understanding a word. I
can't speak about the content but I can
speak about the form. [...] I'm sitting here
around a table and there are wires bugged
into everybody’s head, and these wires go
all over Holland. It seems to me that
anywhere in Holland you can get to in two
or three hours. I think this kind of set-up is
truly a technologist’s hobby art.” Morris
maakt het hele Sonsbeek-discours over com-
municatie en nieuwe media met de grond
gelijk: “It is truly a technologist’s hobby art.”

Georges Adé en Jef Cornelis gaan echter ver-
der. Ze doen meer dan het bemiddelen van
de bestaande of aanwezige kritische stem-
men. Ze produceren ook kritiek. Ze maken
eigenhandig kritiek aan. Dat blijkt met
name uit het slot van de film over Sonsbeek
buiten de perken. Helemaal op het einde
wordt Daniel Buren voor de camera en de
microfoon gebracht. Georges Adé en Daniel
Buren staan voor een sculptuur van de
Nederlandse kunstenaar Wim T. Schippers
en Georges Adé vraagt eenvoudigweg aan
een van de kunstenaars van de Sonsbeek-
tentoonstelling om diezelfde tentoonstel-
ling kritisch door te lichten: “Faisons une
description critique de ce qui s’est passé a
Sonsbeek en général.” Buren gaat gretig op
die uitnodiging in en bekritiseert Sonsbeek
op een vlijmscherpe manier. Eerst stelt hij
dat Sonsbeek een museale tentoonstelling is
en dat “[...] on ne sort pas des limites du cul-
turel et artistique parce que l'on expose
dans la rue ou dans les champs”. Wellicht
zouden de Sonsbeek-organisatoren het hier-
mee niet helemaal oneens zijn. Maar dan
vervolgt hij: kunst op straat, kunst buiten
de perken van het museum dus — de ambitie
van Sonsbeek — stoort de mensen, die hier
immers niet om hebben gevraagd. Het volk
heeft er eigenlijk niets mee te maken, wordt
er nodeloos mee lastiggevallen, en dan
moet men niet verbaasd zijn dat het volk er
terughoudend op reageert. Buren houdt in
feite een pleidooi voor het museum waar de
kunst “alleen diegenen tegen de haren
instrijkt, die ervoor gekozen hebben om het
museum te betreden”.

Het hele concept van Sonsbeek buiten de
perken: het treden buiten de muren van het
park van Sonsbeek, de ruimtelijke relaties en
de nieuwe communicatietechnologieén, het
is allemaal vakkundig bekritiseerd. Daniel
Buren krijgt het laatste woord. Hij houdt
een heftig betoog tegen het specifieke oog-
merk van de tentoonstellingsmakers van
Sonsbeek buiten de perken. Hij stelt enerzijds
dat men niet buiten de perken van het
museum kan treden en anderzijds dat men
het volk vijandig benadert als men het
museum verlaat.

Maar heeft Daniel Buren ook het laatste
woord? Neen, het laatste woord heeft Jef
Cornelis zich toegeéigend toen hij samen
met een filmmonteur aan de montagetafel
plaatsnam. Georges Adé was er niet bij, en
evenmin de camera- en geluidsman. Wat is
er ditmaal aan de montagetafel gebeurd?
Op het moment dat Daniel Buren zijn
betoog houdt tegen de kunst buiten de per-
ken, de kunst buiten de museummuren, de
kunst in de openbare ruimte, zien we plots
de beelden terug die eerder in deze tekst
besproken werden. We zien niet de beelden
van het werk dat Buren bijdroeg aan
Sonsbeek, terwijl hij het er wel over heeft,
maar we zien de beelden die Jef Cornelis
draaide voor Zoeklicht. We zien de beelden
van het detailshot van het werk dat Buren
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maakte voor de Wide White Space Gallery
in Antwerpen in mei 1971. We zien met
name de beelden waarin de stoep promi-
nent in beeld komt. We zien de toeschou-
wers waarvoor de camera interesse had,
maar die van hun kant geen interesse
betoonden voor de kunst op straat.

In het Zoeklicht-filmpje komt een dame
met poedel in beeld op het moment dat
Georges Adé aan Daniel Buren een vraagt
stelt over de verkoopbaarheid van zijn werk.
Wat zijn de vragen van Adé of de uitlatin-
gen van Buren in de Sonsbeek-film die de
sequenties van het Zoeklicht-filmpje oproe-
pen? In de Sonsbeek-documentaire zijn het
de kritische opmerkingen van Buren over
het Sonsbeek-project, namelijk over de ver-
meende musealiteit van de openluchtten-
toonstelling en over de vermeende agressie
ten aanzien van de argeloze kijker.

Terwijl Jef Cornelis het laatste woord aan
Daniel Buren lijkt te gunnen, eigent hij zich
dat laatste woord in feite toe, en becommen-
tarieert hij het betoog van de meest intelli-
gente Sonsbeek-criticus met... diens eigen
werk. Terwijl Buren zegt “qu’on ne sort pas
des limites du culturel et artistique parce
que l'on expose dans la rue ou dans les
champs etcetera”, toont Cornelis het werk
van Buren in de Schildersstraat in
Antwerpen. En terwijl Buren zegt dat “ceux
qui se trouvent maintenant dans la rue sont
agressés par des choses je pense dont ils
n’ont rien a faire” toont hij de voorbijgan-
gers van Travail in situ in Antwerpen, pas-
santen die niet om kunst hebben gevraagd.

Cornelis toont bovendien niet het gehele
werk: enkel het buitenste deel, waar de pas-
santen langslopen, komt aan bod. Mocht
Cornelis de travelling hebben getoond, van-
uit de galerie naar buiten, dan had Cornelis
Burens argument — “qu’on ne sort pas des
limites du culturel et artistique” — kracht
bijgezet. Hij zou dan hebben laten zien dat
het werk buiten te maken heeft met het
werk binnen — dat de kunst onlosmakelijk
verbonden is met de kunstinstitutie, in dit
geval een galerie. Door slechts een deel van
het werk te tonen, de buitenkant, brengt
Cornelis het betoog van de scherpste
Sonsbeek-criticus in diskrediet. Cornelis’
boodschap moge duidelijk zijn: Daniel
Buren zegt dat de kunst een zaak van het
museum is en dat je achteloze straatbewo-
ners niet met kunst moet lastigvallen, maar
hij doet het zelf! En klopt het wel dat die
voorbijgangers vijandig benaderd worden?
Cornelis heeft talloze argeloze burgers
langs het werk van Buren zien defileren,
maar zij hebben het werk van Buren niet
eens opgemerkt!

Het lijkt me dat hier meer op het spel staat
dan de gebruikelijke reportage over een ten-
toonstelling, meer zelfs dan de gebruikelijke
televisuele bemiddeling van een conflict.
Om dit ten laatste male aanschouwelijk te
maken, wil ik niet ingaan op het einde,
maar op het begin van de film. Zoals ik reeds
eerder aangaf was Jef Cornelis in het Park
Sonsbeek getuige van de rechtstreekse ope-
ning van de tentoonstelling op de
Nederlandse openbare televisie. Zijn came-
ra stond voor het scherm opgesteld en regi-
streerde de livenieuwsuitzending. Wellicht
heeft Cornelis toen niet gezien wat er aan
het nieuwsitem over Sonsbeek voorafging.
Hij had beslist om het beeldfragment over
Sonsbeek te capteren. Niet het eraan vooraf-
gaande fragment — maar de camera ‘draai-
de’ al voordien. Pas aan de montagetafel,
toen hij het laatste woord over Sonsbeek
naar zich toe trok, moet hij het voorafgaan-
de item gezien hebben. Normaal zou dit
item zijn weggesneden. Wat heeft het
immers met Sonsbeek te maken, die strip-
tekening van twee figuren van wie de ene de
andere in een wurggreep houdt? Niets
uiteraard. De tekening heeft niets te maken
met Sonsbeek buiten de perken, maar alles
met de film over Sonsbeek buiten de perken. De
wurggreep heeft alles te maken met de
benadering van Jef Cornelis van de kunst,
de kunstenaars en het kunstevenement.

Het begin van de film is een motto. Het gaat
niet om het gelijk van de lokale kunste-
naars, of de lokale politici, het gaat niet om
het gelijk van de trotse kunstcriticus die
nationaal aanzien geniet, het gaat niet om
het gelijk van de organisatoren of de deel-
nemende kunstenaars. Jef Cornelis wil geen
promotie voeren voor het gelijk van welke
partij dan ook. Zijn film is een reeks ‘nega-
ties'. Zeer expliciet, met woorden, maar ook
zeer verborgen, met beelden, laat hij stand-
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punten en visies tegen elkaar botsen. Voor
die botsingen, voor die opposities heeft hij
belangstelling, eerder dan voor een stand-
punt dat het zijne zou kunnen worden
genoemd. Het conflict zelf is wezenlijk — het
verschil van mening, standpunt of visie,
zonder dat noodzakelijk een ‘eigen’ mening,
standpunt of visie wordt vertolkt.

Er moet daarbij een onderscheid worden
gemaakt tussen de twee ‘heimelijke’ kriti-
sche momenten in de films — de dame met
poedel in de film over Burens werk in de
Wide White Space Gallery en de beelden
van het werk van Daniel Buren in de Wide
White Space Gallery in de film over Sonsbeek
— en de beginscéne van de film over
Sonsbeek. Over de eerste beelden kan men
stellen dat men deze haast niet kan opmer-
ken, tenzij men de film frame per frame
bekijkt. De betekenis van de beginscene van
de film over Sonsbeck buiten de perken zal de
kijker misschien niet vatten, maar de kijker
kan wel het gevoel bekruipen dat er iets mis
is met het begin. In die zin is het begin van
de film een index. De wurggreep van de
twee stripfiguren is een vingerwijzing. Het
begin wijst op iets wat ‘loos’ is, op iets wat
niet ‘klopt’.

In de praktijk van Jef Cornelis is televisie
meer dan een instrument dat promotie voert
voor het gelijk van wie dan ook, het is ook
meer dan een instrument dat conflicten
bemiddelt. Televisie —in de handen van de Jef
Cornelis — is zéIf fundamenteel conflictueus.

Noten

1 In een interview met Anny De Decker over
Travail in situ (1969-1974) heb ik vragen
gesteld over de verkoopbaarheid van het werk
van Daniel Buren, met verwijzing naar de — zo
bleek achteraf — verkeerdelijk geciteerde uit-
spraak van de Franse kunstenaar dat “het een
werk is dat in twee delen te koop is”. Buren
heeft evenwel niet ‘te koop’ (‘se vend’) gezegd,
maar ‘te zien’ (‘se voit’). Zie: De tentoonstellin-
gen van Daniel Buren in de Wide White Space
Gallery (Antwerpen, 1969-1974) — Koen Brams
in gesprek met Anny De Decker/ The Exhibitions
by Daniel Buren in the Wide White Space Gallery
(Antwerp, 1969-1974), in: Ik ben Artis/I am
Artis, Jaarboek/ Yearbook Artis Den Bosch, sep-
tember 2006 — december 2007, Artis, Den
Bosch, 2008.

2 De tentoonstelling Sonsbeek buiten de perken
vormt het hoofdonderwerp van een interview
gepubliceerd in Jong Holland: Koen Brams &
Dirk Piiltau, Ik ben te nieuwsgierig om alles uit
handen te geven aan de kunstenaar. Een interview
met Jef Cornelis, in: Jong Holland, jrg. 22, nr. 3,
2006.

Met dank aan argos voor het beeldmateriaal

Een eerste versie van bovenstaande tekst
werd gelezen in het kader van het seminarie
Visages de la médiation. Pratiques de la
médiation comme expérience, georganiseerd
door de Ecole de Recherche Graphique
(Brussel) op 17 maart 2007. Deels herzien
en uitgebreid werd de tekst gebracht tij-
dens de conferentie Landmark Exhibitions
— Contemporary Art Shows Since 1968 in
Tate Modern (Londen) op 10 oktober 2008
en tijdens de lezingenreeks Video out of joint
in Film-Plateau (Gent) op 30 oktober 2008.
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Brussels Biennial 1 of de kringloopwinkel
van de moderniteit

MARC HOLTHOF

Zeventig kunstenaars in zeven tentoonstel-
lingen, dat is het menu dat Barbara
Vanderlinden en haar team van de eerste
Brussels Biennial de kunstliethebber presen-
teren. De Brusselse biénnale wil een mani-
festatie van kunstinstituties zijn rond het
thema ‘re-using modernity’. De biénnale
bestaat uit een zevental minitentoonstellin-
gen die uitgaan van instellingen als
B.P.S.22 in Charleroi, het MuHKA en Extra-
City in Antwerpen, Witte de With in
Rotterdam, BAK in Utrecht, het Van Abbe-
museum in Eindhoven en de Drik Picture
Library uit Bangladesh.

Honderdenzes biénnales zijn er nu al in
de wereld. Is er dan nog nood aan een hon-
derdenzevende? Barbara Vanderlinden
noemt de eerste Brussels Biennial een infra-
structuur, eerder dan een spektakel. De
bedoeling is om een platform te creéren dat
een kruising vormt tussen een tweejaarlijks
event en de permanente centra voor heden-
daagse kunst die de regio rijk is. Bij de ver-
antwoording van deze eerste editie kan je
op de website nogal wat langue de bois lezen
die rechtstreeks uit een subsidieaanvraag
van de Brussels Biennial lijkt geplukt: “De
deelnemende organisaties zullen niet wor-
den opgevoerd als los van elkaar staande
entiteiten. Integendeel, ze zullen worden
gestructureerd volgens diverse esthetisch
en thematisch onderbouwde onderlinge
verwantschappen en aldus resulteren in
een productieve wisselwerking tussen de
verschillende benaderingswijzen van de
hedendaagse kunst, de kunstwerken en de
publieksgroepen.” Brusselse instellingen als
Bozar of Wiels zijn overigens naar het ‘off’-
programma verwezen, allicht wegens niet
passend in deze ‘generale lijn’.

In de praktijk pakt de opzet van de biénna-
le overigens heel wat minder eenduidig uit.
De verschillende tentoonstellingen cirkelen
(van ver of van dichtbij) rond het thema van
‘re-using modernity’, zeg maar tweede-
handsmodernisme. Maar soms spreken ze
mekaar — of zelfs het hele concept van bién-
nale — vierkant tegen en ondermijnen ze
elkaar. Kortom, ze hebben een behoorlijk
dialectische relatie met elkaar. Wij neusden
door deze kringloopwinkel van de moderni-
teit en pikten er een aantal items uit.

Item 1. Horizon & Underground

Architect Renaat Braem schreef in zijn boek
Het schoonste land ter wereld 1:

“Wat later werd er een grote prijsvraag voor
de aanleg van de [Antwerpse, mh] linkeroe-
ver uitgeschreven. Le Corbusier deed eraan
mee met medewerking van Huib Hoste en
Fé Locquet. Ik werd erbuiten gelaten.
Trouwens, het ingediende ontwerp ver-
toonde, zoals altijd wanneer Le Corbusier
met anderen samenwerkte, uitsluitend het
cachet van Le Corbusier. Hoste en Locquet
deden slechts dienst als informanten. Aan
deze prijsvraag werd door alle groten mee-
gedaan, o.a. Fahrenkamp. Het ontwerp van
Le Corbusier werd zelfs geen tien minuten
aandacht gegund door de jury, maar het
werd achteraf door vele publicaties aan de
algemene aandacht opgedrongen. Uit de
vele inzendingen werd, hoe is het anders
mogelijk, het insipide ontwerp bekroond dat
met de medewerking van de stadsdiensten
— onder leiding van een ingenieur — was
opgemaakt. Die ingenieur had wel verstand
van dokken, kaden en rioleringen, maar het
resultaat dat men op de Antwerpse linker-
oever kan bewonderen is ernaar, een vol-
strekt notarisachtige indeling, volkomen
vreemd aan enig vooruitstrevend steden-
bouwkundig begrip.

Antwerpen heeft de specialiteit af en toe
politicke genieén met stedenbouwkundige
aanleg te kweken. Voor de eerste wereldoor-
log was dat een zekere Coulier, die plannen
verdedigde om de hele haven met glas te
overdekken zodat de dokwerkers nooit in de
regen moesten werken. Ook Le Corbusiers
medewerker Fé Locquet was zo'n genie. Hij

liet, tijdens de besprekingen over de wense-
lijkheid van een tunnel onder de Schelde,
hele projecten drukken en deelde die op de
hoek van de Meirbrug in het openbaar uit.
Hij wendde zich ook tot mij en ik heb som-
mige ideeén van hem grafisch uitgebeeld.
Helaas zijn er geen exemplaren meer van
overgebleven.

Later leerde ik Frenssen kennen, die zich
voor het ontwerp Wereldstad van architect
Julien Schillemans spande en er een politieke
partij, de Kosmokraten, voor stichtte, die bij
de gemeenteverkiezingen ettelijke verkozenen
heeft behaald. De stedenbouwkundige ideeén
hadden dus duidelijk een grote vooruitgang
geboekt, want Coulier had nooit meer dan
600 stemmen gehaald, terwijl Frenssen een
hele partij uit de grond stampte.”

Tot zover Braem (1910-2001), een bevoor-
recht getuige van die bewogen periode. Je
zou deze passage het virtuele beginpunt
kunnen noemen van de centrale tentoon-
stelling van Brussels Biennial 1: Horizon &
Underground, georganiseerd door het
MuHKA. De tentoonstelling is opgehangen
aan het werk van architect Luc Deleu, op
zijn eigen provocerende manier ook een
visionair modernist in postmoderne tijden.
Een architect die hier in een traditie van
architecturale utopieén wordt geplaatst, en
niet wordt opgevoerd als een bizarre een-
zaat, zoals gewoonlijk.

In het fraaie cultureel centrum datin 1976
door architect Maxime Brunfaut werd inge-
plant in het premetrostation Anneessens,
maar dat nooit gebruikt werd, is niet alleen
werk van Deleu en kunstenaars als
Michelangelo Pistoletto, Joélle Tuerlinckx of
Vaast Colson te zien. Er wordt ook een affi-
che getoond van die zonderlinge Antwerpse
politicus Leo Frenssen, er hangt het ontwerp
van Le Corbusier voor de Antwerpse Linker-
oever, er zijn plannen van Paul Otlet te zien
(diens Mundaneum, dat alle menselijke ken-
nis moest verzamelen, werd door Le Corbusier
voorzien op een plek niet ver van de nu
beruchte Chicagobuilding). En er is werk van
Julien Schillemans, die door Braem even
aangehaald wordt in bovenstaande passage.

Architect Dirk Thiers is bezig aan een
boek over de te vroeg gestorven Julien
Schillemans (1906-1943). Schillemans
was lid van het verzet, werd door de Gestapo
gearresteerd en in Brasschaat geéxecu-
teerd. Hij heeft nooit veel gebouwd. Een foto
in de catalogus van de biénnale toont hem
aan het werk met zijn jongere collega
Renaat Braem, aan hun (niet geselecteerde)
ontwerp voor de architectuurwedstrijd voor
de Albertinabibliotheek in Brussel in 1937,
voor het bureau Cols & De Rouck.

Braem kende Schillemans beter dan boven-
staande passage uit het boek doet vermoe-
den. Volgens Francis Strauven2 hadden ze
elkaar reeds ontmoet in de Architectuurclub
in 1932. Schillemans was toen al commu-
nist, Braem zou in 1936 lid van de KP wor-
den. Volgens Strauven studeerde Schillemans
schilderkunst aan de Antwerpse academie.
Omwille van zijn tekentalent werd hij aange-
nomen bij het architectuurbureau Cols & De
Rouck. Hij zag architectuur als de enige soci-
aal bewogen kunst en kende het werk van de
Russische constructivisten.

Tabula rasa

Julien Schillemans had een plan om de hele
wereldbevolking onder te brengen in vie-
renveertig cirkelvormige megasteden, die
elk 96 kilometer in diameter waren en elk
een bevolking hadden van 35 miljoen inwo-
ners. Ze lagen op één lijn, op tweehonderd
kilometer van elkaar, ingeplant in de vrije
natuur. Om ze van een mild klimaat te voor-
zien werd de loop van de golfstroom aange-
past! Elke woning in de reusachtige cirkel-
vormige gebouwen zou naar het zuiden
georiénteerd zijn.

De Rode Vaan schreef in 19453: “Na in
contact te zijn geweest met de sloppenwijken
van onze steden en al de sociale voorzienin-
gen die nodig zijn omwille van de anarchis-
tische architectuur ervan, en de onmacht
om daarin radicale verbeteringen te bren-

Juliaan Schillemans

Ontwerp voor wereldstad, 1928-1931. Foto’s: Archives d’Architecture Moderne, Brussel

gen, kreeg hij [Schillemans, mh] het idee om
een stad van de toekomst te ontwerpen, een
stad waar de mens, tijdens het werk zijn
lichaam aan de zon kon blootstellen, zijn
verstand tot rust komen en zijn ogen laten
rusten op onbezoedelde natuur. Hij ont-
wierp een globaal complex van steden met
35 miljoen inwoners. Hij werkte er vijf jaar
aan en bewees mathematisch dat de moder-
ne mens in een sociaal en economisch ver-
nieuwde wereld in de ideale stad een onont-
beerlijk contact zou vinden met de collectivi-
teit maar ook de individuele afzondering
nodig voor het denken. Kortom, alle vreug-
den van de stad en het platteland zouden
verenigd worden in de context van een goed
ontworpen leefcomplex.”

Van het hele ontwerp dat Schillemans tussen
1928 en 1931 tekende, zijn slechts veertien
foto’s bewaard. Schillemans’ originele teke-
ningen zijn verloren gegaan. In het preme-
trostation Anneessens en de catalogus van
de Brusselse biénnale kan u enkele vergro-
tingen bekijken van die foto’s van zijn ont-
werpen, die gevonden werden in de Archives
d’Architecture Moderne in Brussel.

Typerend voor Schillemans’ utopische
reeks steden is het ontkennen van en de
onmacht tegenover de realiteit: zijn ideale
steden zijn in een ‘tabula rasa’ ingeplant, in
de ‘vrije natuur’. Net zoals de Antwerpse
Linkeroever (een stukje geannexeerd Oost-
Vlaanderen) toen de Far West was, een nie-
mandsland waar men kon doen en laten
wat men wilde.

Renaat Braem bouwde begin jaren 50 de
‘blokken van het Kiel’, vier appartements-
gebouwen in een vierkant, op een ander
Antwerps niemandsland dicht bij de oude
vestinggordel rond de stad: het Kiel. Hoewel
vooruitstrevend voor die tijd, waren ze nog
maar een verre en vage echo van de idealen
van de jaren 30. Leo Frenssen wou eerder op
dat Kiel de rij wereldsteden van Schillemans
laten beginnen. Tussen haakjes, of niet tus-
sen haakjes — want het is de essentie en er
wordt op de tentoonstelling met geen woord
over gerept: het feit dat Frenssen zijn partij
de Technocraten doopte (en niet de Kosmo-
kraten zoals Braem hierboven schrijft) wijst
op het antidemocratisch karakter ervan: de
technocraten (zoals Schillemans) wilden het
immers beter doen dan de kibbelende politi-
ci uit het interbellum.

o

Item 2: Letter to Leopold

Waar de duistere kant van het modernisme
in het utopische Horizon & Underground bui-
ten beeld blijft, is dat niet het geval in Letter
to Leopold van een andere instelling, het
Antwerpse Extra-City. De geschiedenis van
de moderniteit in Belgié kan niet verteld
worden zonder de zwartste en meest bloedi-
ge bladzijde eruit: Congo. Curator Anselm
Franke van Extra-City nam het Congo van
Leopold II tot onderwerp voor zijn Letter to
Leopold. Het is een project over het ontbre-
ken van Congo en zijn bewoners in de
Europese verbeelding.

Tot en met Expo 58, precies vijftig jaar
geleden (en nauwelijks twee jaar voor de
Congolese onafhankelijkheid), werd de
onderdrukking en uitbuiting van Congo
ontkend. Nochtans raakt ze aan de essentie
van het modernistisch project. Anselm
Franke schrijft4: “[...] de afwezigheid van
een centraal aspect van de moderniteit; de
stilte die niet enkel rond het Belgische kolo-
niale verleden heerst, maar ook rond die
hele periode van vijfhonderd jaar, die perio-
de van ‘greater modernity’ of globalisering
waarmee Europa de hele wereld verander-
de, krijgt weinig officiéle erkenning. Met als
gevolg dat er weinig politiecke en culturele
consequenties uit getrokken worden.”

Kunstenaars als Peggy Buth, Christine
Meisner, Ulrike Ottinger, Gert Robijns,
Florian Schneider, Stefan Schneider,
Michael Taussig, Nico Dockx en Yves
Vanpevenaege willen dat verhelpen en bui-
gen zich over diverse aspecten van deze pro-
blematiek in meestal bescheiden, kleine
projecten met foto’s, teksten of video. Hun
aanpak staat in scherp contrast met de
bombast van Leopold II. Precies die groot-
sprakerigheid maakt Leopold II echter tot
een belangrijke historische figuur. En wel,
aldus Franke, omwille van de flagrante
manier waarop Leopold II de Europese ver-
beelding en het verhaal van beschaving en
vooruitgang gebruikte als een leugen om
brutale uitbuiting te vergoelijken. Waarbij
hij goed wist dat er maar weinigen niet in
dit fabeltje zouden geloven. En als ze er toch
niet in geloofden, vonden ze het wel een
goed verzinsel om aan de Afrikanen wijs te
maken...

Het modernisme is een utopie, zoals bij
Schillemans, maar tegelijk ook een leugen
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en/of een zelfbegoocheling van de westerse
cultuur, zoals bij Leopold II. De twee zijn
onlosmakelijk verbonden. Het volstaat even
de Nationale Bank van architect Marcel
Van Goethem te betreden (waar werk van
Carla Arocha en Koen Theys te bekijken is)
om kennis te maken met de griezelige kan-
ten van het modernisme. Je komt terecht in
een fascistoide, zij het na de oorlog gebouw-
de architectuur. De plannen ervoor dateren
van voor de oorlog, maar men vond het niet
nodig ze te wijzigen! Idem dito voor de
Albertinabibliotheek, waar Schillemans en
Braem ooit nog een plan voor bedachten.
Het is opvallend hoe heel die Noord-
Zuidverbinding, die de Brusselse biénnale
nu in het zonnetje zet, beinvloed is door de
esthetiek van Albert Speer en een brutale
nationalistische stempel draagt. Alsof men
dit land een nationale identiteit wilde
opdringen met architecturaal geweld.

Item 3: Once is Nothing

Er is nauwelijks een groter contrast denk-
baar dan dat tussen de tentoonstelling
Horizon-Underground in het premetrostation
Anneessens en een andere tentoonstelling,
Once is Nothing. De eerste wil de lijn doortrek-
ken van Schillemans over Le Corbusier en
Otlet, naar Deleu, Pistoletto en Cittadellarte.
Het is een ‘utopische’ (soms tussen haakjes),
maar uiteindelijk vrij klassieke tentoonstel-
ling. De tegenpool ervan is het lege, illusie-
loze, postmoderne Once is Nothing, dat naar
het verleden teruggrijpt (het in zekere zin ook
heropvoert), maar niet als herdenking en
nog minder als correctie.

Twee Nederlandse instellingen, BAK
(basis voor actuele kunst) uit Utrecht en het
Van Abbemuseum in Eindhoven, werkten
samen voor deze tentoonstelling in het voor-
malige postsorteercentrum Brussel X. “Once
is Nothing is een serie van paradoxen. Het is
een tentoonstelling gebaseerd op een eerdere
tentoonstelling. Het is een bijna lege ten-
toonstelling die toch vol geheugen en
geschiedenis steekt. Het is een nieuw project
en de herhaling van iets dat al gebeurd is.
Het vraagt de toeschouwer om erbij te ver-
wijlen, maar kan in een paar ogenblikken
gezien worden”, schrijven curatoren Charles
Esche en Maria Hlavajova in de inleiding van
het boekje Once is Nothing: individual systems
dat bij de tentoonstelling hoort.

“Gegeven het thematische en conceptue-
le framework van de eerste Brussels
Biennial, ontwikkelde het project zich in het
kruispunt van de verschillende initiéle vra-
gen die wij ons stelden: Is dit niet eerder
gebeurd? Waarom deelnemen aan nog
maar eens een biénnale en waarom
opnieuw focussen op het thema van de
moderniteit? En op welke manier denken
wij anders over dit project gezien het feit dat
wij uitgenodigd werden om deel te nemen
als kunstinstellingen en niet als indivi-
duen?”, aldus de curatoren in hun inleiding
in de catalogus van de biénnale.

Ze kozen als startpunt Individual Systems,
een tentoonstelling over de problematiek
van de moderniteit in het hedendaagse
leven die samengesteld werd door wijlen
Igor Zabel, als deel van de 50ste Biénnale
van Venetié in 2003. De architectuur ervan
door Josef Dabernig wordt in de Brussels
Biennial 1 in geinterpreteerde vorm gepre-
senteerd, met leegtes waar de kunstwerken
waren. Die zijn alleen terug te vinden in het
begeleidende boekje, dat bladzijden uit de
catalogus van de originele tentoonstelling
en beschrijvingen van de afwezige kunst-
werken bevat, samen met de originele inlei-
ding tot de tentoonstellingscatalogus door
Igor Zabel.

Als tentoonstelling stelt Once is Nothing
niets voor: de wanden zijn leeg, er hangen
alleen plaatjes die verwijzen naar de kunst-
werken die vijf jaar geleden in Veneti€ te
zien waren. Maar tegelijk is het een zeer
geslaagde artistieke interventie in de
Brusselse biénnale, een heuse ondermij-
ning van het circus van biénnales en ande-
re grote manifestaties met hun oneindige
zucht naar het nieuwe, het verse bloed dat
altijd opnieuw aan de kijker en de kunst-
markt geofferd moet worden. Hier wordt
gereflecteerd over tonen en niet-tonen, over
kijken en zich herinneren, over kunst en
spektakel.

Jammer dat een project van de Belgische
kunstenaar Patrick Corillon het geheel
completeert. Alsof er toch een narratief ele-
ment moest toegevoegd worden om het
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schandaal van dit lege gat in de Brussels
Biennial op te vullen. Jammer ook dat de
algemene ziekte van deze eerste Brussels
Biennial — de dictatuur van de curator over
het kunstwerk en de kunstenaar 5 — tot een
absurd hoogtepunt gevoerd wordt: in Once
is Nothing vallen de kunst en de kunste-
naars weg, om nog slechts als herinnering
aan een eerdere tentoonstelling over te blij-
ven. De curator is hier zelf kunstenaar
geworden.

Item 4: Show Me, Don’t Tell Me

Er is kritiek te bespeuren op die aanpak in
de titel Show Me, Don’t Tell Me, zoals curato-
ren Nicolaus Schafhausen en Florian
Waldvogel van Witte de With in Rotterdam
hun sectie noemden. Ze inviteerden drieén-
twintig kunstenaars die volgens hen een
esthetische en ethische respons formuleren
op de kapitalistische moderniteit. Veel ver-
der dan dat gaan ze niet in hun verantwoor-
ding, die een beetje als een excuus overkomt
(want welke kunstenaar doet dat niet?).
Voor hen komt het, zoals hun titel aangeeft,
op het tonen aan, niet op het discours
errond.

Het is een goede, maar er niet echt uit-
springende kleine tentoonstelling. Naast
enkele modernistische antiquiteiten, zoals
ontwerpen van R. Buckminster Fuller en
het Philipspaviljoen van Le Corbusier &
Tannis Xenakis voor de Expo 58, valt vooral
het werk op van Pieter Vermeersch, die een
muur vulde met kleurevoluties. Ook opval-
lend is Turkish Delight van Olaf Metzel, het
bronzen beeld van een gesluierde naakte
vrouw. Het is net subtiel genoeg om te over-
tuigen. Ander werk is dan weer te subtiel
om in een spektakel als een biénnale te
tonen, of heel soms te weinig subtiel om
blijvend indruk te maken.

Bilan

Een non-tentoonstelling (Once is Nothing),
een vrij onopvallende tentoonstelling met
echte kunst en echte kunstenaars (Show
Me, Don’t Tell Me), een braaf-kritische over
Congo (Letter to Leopold), een interessante
architecturaal-artistieke rond Luc Deleu en
utopieén (Horizon & Underground), nog wat
kunst uit Wallonié en Casablanca, foto’s uit
Bangladesh, plus een serie verwant werk
van andere kunstenaars (Theys, Opsomer,
Arocha enzovoort). Het is moeilijk een bilan
op te maken van deze erg diverse eerste edi-
tie van de Brussels Biennial, die vele kanten
tegelijk uitgaat. Tot een echt productieve
wisselwerking tussen de verschillende ten-
toonstellingen komt het niet. Eigenlijk
wordt het aan de kijker overgelaten om in
deze kringloopwinkel rond te neuzen en de
dingen eruit te pikken die hem interesseren.

Noten

1 Renaat Braem, Het schoonste land ter wereld,
Leuven, Kritak, 1987, pp. 38-39. Digitale tekst
op de DBNIL, digitale bibliotheek Nederland,
www.dbnl.org/tekst/brae012scho01_01/brae
012scho01_01_0001.htm.

2 Francis Strauven, René Braem, les aventures
dialectiques d'un moderniste flamand, Brussel,
Archives d’'Architecture Moderne, 1985, p. 92,
noot 11.

3 Geciteerd in Jos Vandenbreeden — Juliaan
Schillemans, Plans for the Organisation of the
World, in: catalogus van de Brussels Biennial 1,
p. 237 (hervertaald uit het Engels).

4 Anselm Franke, Letter to Leopold, in: catalogus
van de Brussels Biennial 1, pp. 163-164 (ver-
taald uit het Engels).

5 Teken aan de wand: hoewel instellingen en
curatoren tien keer minder talrijk zijn dan de
deelnemende kunstenaars, neemt de informa-
tie over hen meer plaats in de catalogus in dan
de kunstenaarsbio’s!

De Brussels Biennial 1 loopt tot 4 januari in
het Postsorteercentrum Brussel X (Fonsny-
laan 48, 1060 Brussel), het premetrostation
Anneessens (Maurice Lemmonierlaan &
Anneessensplein), het Centraal Station
(Europakruispunt 2) en de Nationale Bank
van Belgié (Berlaimontlaan 14, 1000
Brussel). Info: 02/507.83.45; www.brussels
biennial.org).
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Een heuglijke verjaardag

GEERT BEKAERT

Want de dichter is, in tegenstelling met de
rederijker; iemand die zeer moeilijk spreekt,
en wanneer hij spreekt is het niet uit zijn vol-
heid — in de ogenblikken van volmaakte volheid
dicht hij niet — doch wel uit zijn verlangen
naar deze volheid.
Paul Van Ostayen in zijn lezing
Gebruiksaanwijzing der lyriek

Op de architectuurbiénnale van Venetié
2008 was het Belgisch paviljoen dé revela-
tie. Een stille revelatie evenwel. Er werden
opvallende middelen ingezet, maar toch
was de boodschap blijkbaar te subtiel om in
de schreeuwerige drukte van de biénnale
opgemerkt te kunnen worden. De jury die
de prijs voor het beste paviljoen op de bién-
nale toekende, had er in elk geval geen oog
voor. Er was ook niets te zien. Maar er was
wel degelijk iets gebeurd. Het paviljoen had
een leegte gecreéerd, de eerste en enige
opdracht van architectuur. Die leegte is niet
niets. Ze is het begin van alles. Ze is ook niet
onverschillig of vormloos. Ze staat te mid-
den van het leven. Over deze paradox van
leegte en verlangen heeft Paul Van Ostayen
het in zijn Gebruiksaanwijzing der Iyriek, een
tekst uit 1925 die in de leegheid van het
Belgische paviljoen met vrucht overwogen
kan worden. Lyriek staat tenslotte niet
zover af van architectuur.

De inspiratie voor de aanpak van het
bestaande Belgische paviljoen door het archi-
tectenbureau Office Kersten Geers David Van
Severen was zijn (reeds verstreken) verjaar-
dag. Het Belgisch paviljoen was het eerste
nationale paviljoen dat in 1907 voor de pas
opgerichte kunstbiénnale in de Giardini, het
openbare park van Venetié, werd opgericht.
(Aan dit honderdjarige bestaan van het pavil-
joen is een onooglijk boekje gewijd door de
Belgische vereniging Veneziaviva. Bij de ope-
ning van de biénnale 2008, een jaar na
datum, was het nog niet gereed. Het boekje,
dat in elkaar is geflanst, is nadien met veel
enthousiasme voorgesteld. Behalve een serie
oude foto’s van het paviljoen draagt het niets
bij tot een beter begrip ervan.)

In zijn schijnbare onschuld vormt het
nieuwe Belgische paviljoen van Office een
perfecte illustratie van het thema van de
actuele Biénnale: Out There. Architecture
Beyond Building. Na de ingreep door Office is
het bestaande Belgische paviljoen niet meer
te herkennen. Vanuit de Giardini is het een-
voudigweg niet meer te zien. Het heeft zijn
status als zelfstandig gebouw opgegeven. Er
werd geen nieuw gebouw opgericht. Er
werd ook niets aan het oude veranderd of
toegevoegd. Er werd een geheel nieuwe
ruimte gecre€erd waar het oude en het
nieuwe in elkaar vervloeien. De architec-
tuur is hier het stadium van het gebouw
voorbij. Ze is opgenomen in een primaire
erkenningswereld van voor de uitvinding
van de architectuur.

De opdracht aan Office was het resultaat
van een prijsvraag in twee fasen. In eerste
instantie werd Moritz Kiing, curator voor
architectuur van deSingel in Antwerpen,
door het Vlaams Ministerie, verantwoorde-
lijk voor de invulling van het Belgische
paviljoen, tot ergernis van velen aangesteld
om zijn winnende voorstel uit te werken. Dat
voorstel bestond op zijn beurt uit een beslo-
ten prijsvraag onder de jonge architecten die
hadden deelgenomen aan 35 m3, een reeks
tentoonstellingen van deSingel en het VA,
ondergebracht in een kubus van Richard
Venlet. Een internationale jury, bestaande
uit Petra Blaisse, Stefan Devoldere, Mike
Guyer, Anne Lacaton en Adinda Van
Geystelen, weerhield in de laatste ronde 3
inzendingen. BAVO koos resoluut om de
architectuur als een politiek instrument in
te zetten (heel toepasselijk in het Belgisch
paviljoen dat om beurt door een van de
twee gewesten wordt gebruikt). D'Haeseleer
& Kimpe & Poelaert gaven het bestaande
paviljoen een nieuw karakter door er een
vloer van rode snelbaksteen in aan te bren-
gen. Office stelde voor om rond een gedeelte
van het bestaande paviljoen een hoge
betonnen omheining te plaatsen, iets zoals
de Muur van Berlijn of de muur tussen

o

Israél en Palestina. Het laatste project werd
door de jury unaniem als winnaar voorge-
dragen.

De opgave die Moritz Kiing de deelnemers
aan de prijsvraag had meegegeven was:
“Geef aan het bestaande facilitaire gebouw
en binnen zijn directe omgeving een archi-
tecturale bestemming en functie, die met
betrekking tot de ligging (openbaar park),
de status (cultuurambassade), de geschie-
denis (historiek) en/of de context (een
internationaal architectuurplatform) op
schaal 1:1 beleefbaar is.” Office vertaalde
dit thema zo letterlijk mogelijk. Aan het
bestaande gebouw raakten ze niet, maar ze
bouwden rond het paviljoen een omheining
om het in een nieuwe context tot zijn recht
te laten komen en er de verschillende dispo-
sities van te belichten. Ze gaven hun project
een duidelijke en tegelijk dubbelzinnige titel
mee: 1907... After the Party.

“After the Party” kan men lezen als een
ironische verwijzing naar een verjaardags-
feest dat nooit heeft plaatsgevonden. Maar
het motto zou ook kunnen slaan op een
begrafenisfeest na de dood van de architec-
tuur zelf. Eindeloos kan men speculeren
over de interpretatie van het uitdagende
thema. Maar dat is slechts afleiding. Office
laat zelf de betekenis in het midden. Elk
expliciteren van hun architectuur wijzen ze
van de hand. Dat is een van de sterke kan-
ten van hun project. Ze vertellen niets over
het bestaande paviljoen. Ze zeggen niet of
ze het goed of slecht vinden, of het een
geschikt tentoonstellingspaviljoen is of
niet, wat ermee gebeurd is of in de toekomst
mee moet gebeuren. Ze laten het zien en
integreren het zoals het is.

Het oorspronkelijke paviljoen is ontwor-
pen door de Brusselse architect en decora-
teur Léon Sneyers, een specialist in tentoon-
stellingspaviljoenen, in opdracht van Henri
Fierens-Gevaert, de commissaris-generaal
van de Belgische delegatie. Het bestond uit
een gesloten kruisvormig blok dat een
opeenvolging van zalen van verschillende
grootte omvatte. Er werd uitsluitend
gebruik gemaakt van bovenlicht, zodat de
schilderijen tegen de wanden optimaal tot
hun recht kwamen. Zo ontstond een com-
pleet gesloten interieur. De klemtoon lag op
de voorgevel met een vooruitspringende
toegangspartij met beelden van George
Minne en fresco’s van Emile Fabry. Er
bevonden zich in de inkom ook schilderijen
van Fernand Khnopff. In de loop van zijn
geschiedenis werd het paviljoen herhaalde
keren ‘gemoderniseerd’ en zijn al die kunst-
werken verdwenen. In 1991 tekende bOb
Van Reeth zelfs een heel nieuw paviljoen,
over het oude heen, met een meer perma-
nente functie, maar zijn project verdween in
de laden van de administratie. De actuele
toestand is het resultaat van een sobere
renovatie die Georges en Bernard Baines in
1996-1997 uitvoerden. De kwaliteiten van
het oorspronkelijke gebouw werden zoveel
mogelijk in ere hersteld.

Die geschiedenis doet er in feite niet veel
toe. Ze is neergeslagen in het bestaande
gebouw, en dat actueel bestaande is wat
voor de ontwerpers telt. Het is, in de termi-
nologie van Office, het obstakel dat moest
overwonnen worden. “Architectuur is pro-
blematisch op zich”, zeggen ze, het “is veel-
eer een probleem dan een oplossing.
Architectuur lost niets op, maar is eerst en
vooral een fysiek obstakel.” Het paviljoen
bezat wel het voordeel eenvoudig en helder
te zijn, zodat het vrij makkelijk, zonder zijn
identiteit op te geven, in een nieuwe context
kon worden geintegreerd. Office deed niets
anders dan er een hoge gesloten omheining
rond plaatsen. De omheining neemt het
hele terrein voor het paviljoen in beslag,
ook de toegangswegen. Ze is strikt recht-
hoekig, volgens de regels van het Poéme de
I’Angle droit van Le Corbusier. De zwiepende
liinen en gebogen hoeken van wat op de
Biénnale als experimentele architectuur
wordt voorgesteld, komen er niet aan te pas.
De omheining sluit aan bij de richting van
de hoofdweg en staat daarmee schuin ten
opzichte van het paviljoen. Alleen die ver-
schuiving levert al een verrassend en boei-
end effect op. Tegenover de rechtlijnigheid
en de gerichtheid op een as, en tegenover de
beslotenheid van het paviljoen, ontstaan nu
onbepaalde, maar wel duidelijk begrensde
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Office Kersten Geers David Van Severen

1907 ... After the party. Foto: Bas Princen

open ruimten, waarin de natuur haar gang
kan gaan. Beide duidelijk onderscheiden
gedeelten vullen elkaar perfect aan en ver-
smelten tot één gedifferentieerd geheel.
Aanvankelijk was die hoge muur in beton
voorzien. Maar de kosten van de fundering
dwongen de ontwerpers tot een andere (en
betere) oplossing. De betonnen muur werd
vervangen door een stalen scherm dat, deels
omwille van de stabiliteit, voor het grootste
gedeelte verdubbeld is. Er wordt gebruik
gemaakt van stellingbouwbuizen en stan-

daardpanelen. De indruk van afsluiting blijft,
maar de ervaring wordt op subtiele wijze ver-
rijkt door het minder massieve en radicale
van het scherm. Onwillekeurig en zonder
nadruk wordt toch een verwachting gewekt.

Door de verdubbeling van de wand ont-
staat een besloten, hoog, lang en eng loop-
pad, dat de enige mogelijkheid vormt om
langs een zijingang in het bestaande pavil-
joen binnen te komen. Eigenlijk kan men
van nu af aan het onderscheid tussen het
bestaande paviljoen en de nieuwe toevoe-
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ging niet meer maken. De toegang van het
paviljoen vangt aan bij het betreden van het
looppad langs een van zijn twee openingen.
Uit de samenstelling van de twee compo-
nenten is een nieuw gebouw ontstaan dat
geen gebouw meer is. Beyond Building. Out
There. Er is nu één ervaringsruimte met ver-
schillende compartimenten, het ene
beschut, het andere blootgesteld aan de wil-
lekeur van de natuur. Dat liet zich overigens
bij de opening van het paviljoen al gelden
toen een hevige wolkbreuk het pas gestarte
en veelbelovende debat in openlucht afbrak
en de talrijke toehoorders naar binnen joeg.

Het blijft een bijzondere belevenis om uit
de verwachting van de halfduistere grijze
gang in de hel verlichte, witte ruimte van
het besloten paviljoen te komen. Daar is
niets te zien buiten de boeiende afwisseling
van de grote en kleinere ruimten.
Uiteindelijk komt men uit bij de vroegere
hoofdingang, die men nu van binnenuit
benadert, als toegang tot de heel anders
geaarde hoge buitenruimte met bomen en
heesters en de hemel erboven. De eenheid
tussen de twee gedeelten wordt mede
bewerkstelligd door de confetti die overal
rijkelijk is uitgestrooid op de vloer en de
bodem. De confetti evoceert een feestelijke
stemming na het feest. Hij werd ook als
zodanig gebruikt en tijdens de openings-
dagen over de niets vermoedende aanwezi-
gen uitgestrooid. De regen zorgde ervoor
dat de confetti over het hele terrein van de
Giardini verspreid werd, zodat het ingeto-
gen Belgisch paviljoen overal sporen naliet.

De drukte van het nafeest is echter maar
een aspect van het hele gebeuren. Het kleur-
rijke blijft na het feest aanwezig, maar heeft
op de eenzame bezoeker een heel ander
effect dan op de groep. De kleurwarreling
vormt de tegenhanger van zowel de afstan-
delijke, onaangedane witte binnenruimte
als van de natuurlijke groene buitenruimte.
Ze vormt inhoud ten overstaan van het
kader. Tegenover het statische stelt ze het
beweeglijke. Tegenover de ernst, het lucht-
hartige. De helderheid van beide ruimten
laat elke interpretatie open. De bezoeker
wordt geconfronteerd met een elementaire
bestaanswerkelijkheid. Hij wordt ook tot die
confrontatie uitgenodigd door spaarzaam
verstrooide stoelen, zowel binnen als buiten.
Hij kan opgaan in de prachtige natuur van
de besloten buitenruimte of in de stilte van
de witte kamers met het ondefiniecerbare
bovenlicht. Hij kan er mediteren of lezen of
aan zijn gedachten proberen te ontsnappen.

Slechts één object brengt hem terug tot
de dagelijkse realiteit, een lessenaar waarin
de verschillende inzendingen van de mede-
dingers aan de prijsvraag worden getoond.
Aan de juistheid van de beslissing van de
jury kan niet getwijfeld worden. De inzen-
dingen waren heel divers. Twee ervan wer-
den al vermeld. Andere houden het bij de
voor de hand liggende architectonische
mogelijkheden, zoals het plaatsen van
schuine wanden die de rechthoekigheid
van het paviljoen van Sneyers doorkruisen,
of zoeken het nog verder, zoals het aan-
brengen in het bestaande paviljoen van
machines om kleitegels te vervaardigen. Ze
tentoonstellen was een mooie geste ten
overstaan van diegenen die uit de boot
waren gevallen, maar eigenlijk hoort die
geste er niet bij. Zoals ook het ontwerp van
Office zelf er niet bij hoort. Hoewel het con-
cept van het paviljoen van Veneti€ nauw
aansluit bij het overige gebouwde en onge-
bouwde werk van Office is het Kersten
Geers en David Van Severen gelukt om elke
expliciete verwijzing ernaar te vermijden en
het nieuwe project als een zelfstandig op
zich staand werk te laten ervaren. “Niet de
dichter is gewichtig, wel het gedicht”, zegt
Paul Van Ostayen in de reeds geciteerde
tekst. “Het Ik blijft het hoogste goed, doch
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niet het Ik van de dichter, maar wel het Tk
van het gedicht.” Het project onttrekt zich
(zoveel mogelijk) aan het bestaande archi-
tectuurbetoog. Zo is het hen ook gelukt om
de doem te ontlopen van in een architec-
tuurbiénnale te zijn opgenomen. Hun eer-
ste verdienste is dat zij de architectuur doen
vergeten en erkenning afdwingen voor het
werk als werk, in zijn elementaire kracht.

Architectuur wordt hier opnieuw gebo-
ren, uit de leegte. Wie alleen op zoek is naar
informatie komt bedrogen uit. Hij leert niets
concreets over de architectuur in Belgié,
maar tegelijk heel veel over de manier
waarop sommige architecten tegen archi-
tectuur aankijken. Van nationale reflexen,
zoals in het project van BAVO, is geen spra-
ke. Het gaat alleen om een bezinning op de
architectuur zelf en haar mogelijkheden,
haar noodzaak en haar overbodigheid. In
zijn radicaliteit pleegt het paviljoen echter
geen aanslag op de bezoeker. Speels als het
is laat het hem vrij zich ervan af te keren of
er zich aan over te geven. In die vrijwillige
overgave — denk aan de vrijwillige gevange-
nen uit de Exodus van Rem Koolhaas — komt
de bezoeker als vanzelf tot de ontdekking
van een (lyrische) dimensie van de architec-
tuur die zich gewoonlijk aan het oog ont-
trekt. Geen sprake meer van functie of con-
structie, zelfs niet van vorm. De ervaring
van het werk gaat aan al deze abstracte for-
muleringen vooraf. Het gaat om het laten
ontstaan van een plek, een leegte waarin
onbestemde verwachtingen leven en
gewekt worden, een leegte die uniek is, dui-
delijk gesitueerd maar tegelijk ongebonden.
Die plek keert zich af van het rumoer van de
biénnale, maar is er in al haar vezels mee
verbonden. De biénnale is de conditie van
die plek, maar bepaalt ze niet. Die plek is
geen aankomst, maar een vertrekpunt.

Die unieke, historisch omschreven, lege
plek is in zichzelf veelvuldig gedifferentieerd.
Ze metamorfoseert het bestaande paviljoen
en maakt er een onbestemde ruimte van
waarin men kan dwalen of stil zitten, op een
plaats naar keuze, te midden van de ruimte of
tegen een wand, in de grote centrale zaal of in
een van de nevenruimten. Nergens wordt
men afgeleid, wel vervuld door een aanwezig-
heid die al naargelang kan opjagen of rust
geven. Die lege ruimte baadt in een wisselend,
maar overdadig licht. Zelfs als het somber
weer is, lichten de spierwitte wanden nog op.
Ze biedt ook uitwegen. Men kan van vertrek
naar vertrek gaan, maar ook naar buiten, de
natuur in. Die natuur zelf is beheerst. Men is
er niet aan overgeleverd. Door de geometrie
van haar afbakening wordt ze op het binnen
betrokken. De strikt rechthoekige geometrie
van de omliggende natuur verkrijgt door
haar scheve positie ten overstaan van de sym-
metrische geometrie van het bestaande pavil-
joen een opvallende vrijheid, die uitmondt in
allesbehalve geometrische, haast toevallige
ruimtepatronen. Van de ene opvallende geo-
metrie naar de andere is er een dubbel gerich-
te overgang, van binnen naar buiten en
omgekeerd. Eindeloos worden de verhoudin-
gen uitgespeeld. De kaalheid binnen staat
tegenover de door natuurlijke elementen
gevulde ruimte buiten. Het gekleurde licht
buiten contrasteert met het meer egale licht
binnen. Enzovoort. En door dit alles heen
wervelt de kleurrijke confetti, om de voeten
op de grond te houden.

Op de architectuurbiénnale valt er in het
paviljoen van Belgié eindelijk architectuur
1:1 te ontdekken. Out There. Dat zou men
natuurlijk ook kunnen beweren van andere
bestaande paviljoenen. In het paviljoen van
Japan valt iets soortgelijks te beleven, maar
dan minder expliciet en minder program-
matisch. In de meeste paviljoenen echter
gebeurt het op een averechtse wijze. Het
markante Nederlandse paviljoen van Gerrit
Rietveld bijvoorbeeld wordt door een per-
vers misbruik in zijn oorspronkelijkheid
bevestigd. En zelfs voor de Corderia geldt
het. Daar redt de robuuste architectuur de
onnozelheden van wat momenteel voor
architectuur doorgaat. In het Belgische
paviljoen echter wordt de hele troep op een
rustige, speelse, ironische manier op zijn
plaats gezet, eenvoudigweg door er zich
resoluut van los te maken.

De 11de architectuurbiénnale van Venetié
met als motto Out There: Architecture
Beyond Building loopt nog tot 23 november
2008 op verschillende locaties in en rond
de Arsenale en de Giardini te Venetié
(http://www.labiennale.org).
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lr// Santa Claus eindelijk op
~\|/~  PRIX ARIANE DE ROTHSCHILD Zn vaste plek
{/&§ ARIANE DE ROTHSCHILD PRIJS
Ro”tterdam
exposition des artistes nominés yilidag 25 hovember
tentoonstelling van de
. Filmmatinee met The
genomineerde kunstenaars Painter (1995) van Paul

McCarthy

Lezing Ton Bevers

(hoogleraar Cultuursociologie
Erasmus Universiteit)

Afscheid van Museum
Boijmans Van Beuningen,
optocht naar
Eendrachtsplein via
Nieuwe Binnenweg,
plaatsing Santa met
sprekers, oliebollen en
champagne

Meer info:
sculptureinternationalrotterdam.nl

us, 2001
raaf— Tom Pllzecker

Paul McCarthy, Santa Cla
Fotog

SCULPTURE
INTERNATIONAL
ROTTERDAM

www.sculptureinternationalrotterdam.nl

28 NOVEMBRE NOVEMBER
> 11 JANVIER JANUARI

PRESENTATION
DE NOUVEAUX
ARTISTES

Nouveaux artistes, dont la thématique, la technique
ou le moyen d’expression est la peinture.
Nouveaux artistes qui remettent en question les limites.

VOORSTELLING
VAN NIEUWE
KUNSTENAARS

Nieuwe kunstenaars wiens onderwerp, techniek
of communicatiemiddel de schilderkunst is.
Nieuwe kunstenaars die de grenzen van de
schilderkunst aftasten.

TOUR ET TAXIS TOUR EN TAXIS
avenue du Port 86¢ — B 1000 Bruxelles
Havenlaan 86¢ - B 1000 Brussel

10am - 6pm / entrée gratuite gratis inkom

AVEC LE SOUTIEN DE
MET DE §TEUN VAN

www.arartprize.com TOUR &TAXIS

o
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Kijken in het publieke

Over de retrospectieve van Wendelien van Oldenborgh in TENT.

17

STEVEN TEN THIJE

As Occasions, de overzichtstentoonstelling
van Wendelien van Oldenborgh in TENT.
Rotterdam, begint met een opmerkelijke
lege ruimte. Een ruimte die niet als ont-
vangsthal functioneert, maar als een open
centrum waar alle andere zalen op uitko-
men. De bezoeker loopt niet in een ononder-
broken lijn langs de werken, maar keert na
elk werk naar die vide terug. Bewegen door
de tentoonstelling krijgt, met de centrale
ruimte als het hart, het karakter van een
bloedsomloop. Na elke inspanning volgt een
ontspanning.

De centrale ruimte is een geprononceerde
architecturale constructie die steunt op
metalen balken, met lichtpaarse wanden en
een grote hoeveelheid lampen die in een
sober geometrisch raster het plafond vor-
men. Het aparte karakter van de ruimte
valt nog meer op doordat het om een drasti-
sche ingreep gaat in de normaal onover-
zichtelijke ruimte van TENT. Het is lastig om
deze plek, ontworpen door de architecte
Milica Topalovic in opdracht van Van
Oldenborgh, te karakteriseren. Ze fungeert
als een gang die de verschillende zalen in de
tentoonstelling met elkaar verbindt, maar
heeft ook iets van een agora waarop bezoe-
kers elkaar kruisen, om bijvoorbeeld te dis-
cussiéren over wat ze gezien hebben.
Tegelijk ontbreken de banken en stoelen om
zo'n gesprek aangenaam te maken, waar-
door de ruimte er toch niet echt voor de
bezoekers lijkt te zijn. De huiselijke lampen
en het geprononceerde paars van de wan-
den versterken het gevoel dat de plek per-
soonlijk aan iemand toebehoort. In ieder
geval gaat het niet om een neutrale ruimte,
maar om een plek met een eigen en complex
karakter.

Studio Rotterdam

In de ‘eerste’ zaal van de tentoonstelling
(links van de centrale ruimte) wordt een
wat ouder werk gepresenteerd: Studio
Rotterdam, 13-09-2002, 3:30 to 7:15pm
(2002). Twee diaprojectoren staan op een
sokkel en werpen beelden op twee schermen
die schuin in de ruimte hangen. De transpa-
rante schermen kunnen van beide kanten
worden bekeken. De beschouwer kan de
ruimte binnenlopen en direct naar het werk
kijken, of hij kan schuin achter de scher-
men gaan staan, om door de schermen ook
de schimmen van de bezoekers te zien.
Studio Rotterdam heeft iets van een installa-
tie, van een sculptuur én van een vrijhan-
gend schilderij of venster. De ruimte erom-
heen wordt zo tot een duister gebied waar
het moeilijk is om zich te oriénteren. De dia-
beelden op de schermen versterken die
onzekerheid. Het gaat om stills in zwart-wit,
gemaakt tijdens een fotoshoot van de
Rotterdamse fotograaf Ari Versluis. Deze
fotograaf is bekend om zijn ‘exactitudes’-
series, gemaakt in samenwerking met Ellie
Uyttenbroek, waarin hij bepaalde bevol-
kingsgroepen als punkers, gabbers, hiphop-
pers of zakenmannen vastlegt in hun
stereotiepe kleding. Versluis’ foto’s worden
geroemd om hun ‘natuurlijke’ uitstraling:
ze zouden mensen tonen ‘zoals ze zijn’. Die
helderheid geldt minder voor de stills die
Van Oldenborgh van Versluis' fotosessies
heeft gemaakt. Vaak zijn het close-ups van
handen of hoofden, of lijken de mensen nog
op zoek naar een pose. Tevergeefs zoek je
naar informatie die het kijken richting geeft
en die de verschillende beelden in een chro-
nologische volgorde of vanuit een andere
logica op elkaar betrekt. Pas na het lezen
van de catalogustekst en met de verwijzing
naar Versluis in het achterhoofd, wordt de
relatie inzichtelijk tussen de beelden, de plek
waar ze zijn genomen en de wijze waarop ze
hier zijn gepresenteerd. Waar Versluis spre-
kende beelden maakt, die de identiteit van
iemand vastleggen, focust Van Oldenborgh
met haar intieme observaties op de momen-
ten waarop de eenheid van de persoon ver-
dwijnt. Van Oldenborgh zoekt als het ware
naar de spaties in de fotoshoot, waar ieder-

een even in het luchtledige, tussen alle
mogelijke identiteiten in zweeft.

In haar latere werk gaat Van Oldenborgh
dit moment tussen private ervaring en
publieke identiteit explicieter en ook wat
didactischer inzetten. Haar werken krijgen
een duidelijk geéngageerd karakter en
behandelen thema’s als identiteit en
geschiedenis. Die werken beslaan het groot-
ste deel van de tentoonstelling. Centraal
staat de serie A Certain Brazilianness, die ver-
trekt van het gedachtegoed van de moder-
niseringsbeweging in Brazilié. Deze bewe-
ging probeerde de Braziliaanse identiteit op
een negatieve wijze te definiéren: in plaats
van positieve definities op te stellen — ‘als
Braziliaan ben ik..’ — werd naar een
omschrijving gezocht van wat de
‘Braziliaan’ niet was. Ook Van Oldenborgh
gaat op zoek naar dergelijke open definities.
Ze kijkt naar subculturen die zichzelf vaak
op negatieve wijze definiéren, in contrast
met de dominante cultuur, of onderzoekt
onbestemde of dubieuze momenten in het
koloniale verleden van Nederland.

Het krachtigste en tevens het meeste com-
plexe werk van de serie is de film Maurits
Script uit 2006. In de tentoonstelling wordt
deze op een enkel scherm geprojecteerd (in
Casco en op dit moment in het Van
Abbemuseum is Maurits Script in een meer
interessante en ruimtelijke installatie te
zien, met twee projecties tegenover elkaar).
De film behandelt een vergeten episode uit
de Nederlandse geschiedenis, met name de
korte periode (1637-1644) waarin
Nederland het noordoosten van Brazilié
koloniseerde, onder leiding van de gouver-
neur ter plaatse Johan Maurits van Nassau.
De film bestaat uit twee delen, die gelijktijdig
zijn opgenomen in de barokke ‘gouden zaal’
van het Mauritshuis in Den Haag, een
gebouw opgetrokken in de periode waarin
Johan Maurits gouverneur van Brazili€ was.
In het eerste deel lezen negen personen een
script dat is opgebouwd uit citaten uit de
periode van de kolonisatie. Ieder personage
wordt door twee personen vertolkt. De voor-
lezers zijn daarbij persoonlijk uitgenodigd
door Van Oldenborgh, en hebben allen, door
hun afkomst of beroep, een relatie tot de
inhoud van het script. Het tweede deel van
de film is de registratie van een discussie die
de voorlezers met elkaar hebben als ze niet
aan het voorlezen zijn. Het geheel werd vast-
gelegd door een professionele camera- en
geluidsploeg, die instructies kregen van Van
Oldenborgh. Tijdens de gehele filmshoot was
het Mauritshuis open voor het publiek.
Publieke rondleidingen doorbreken daar-
door kortstondig de discussie. De uiteindelij-
ke film is een ‘edit’ van Van Oldenborgh uit
al het gegenereerde materiaal.

Maurits Script kan op verschillende
manieren gelezen worden. Een eerste lezing
zou kunnen zijn dat het filmproject de
Nederlandse beschouwer bewust wil maken
van een vergeten episode in de vaderlandse
geschiedenis. Het script nuanceert daarbij
het ‘verlichte’ beeld dat van prins Maurits
bestaat. Zo wordt verwezen naar de haast
surrealistische fantasieén van de Hollanders
in Brazilié over het vermeende kannibalisme
van de inheemse bevolking en vertelt het
script in klare taal over de harde, zakelijke
wijze waarop ook de ‘verlichte’ Johan
Maurits dacht en sprak over slavenhandel.
Maurits Script is echter niet te reduceren tot
een gemiste geschiedenisles, maar formu-
leert ook kritische bedenkingen bij het idee
van objectieve geschiedschrijving als zoda-
nig. Doordat elke rol door verschillende
stemmen wordt gelezen, valt de vermeende
eenheid van personages en script uiteen. De
eenheid van de geschiedenis, bepaald door
de unificerende stem van ‘de’ historicus,
ontbindt zich in een Babylonische verzame-
ling van verschillende accenten (vrijwel alle
voorlezers spreken Nederlands als tweede
taal of hebben een duidelijk accent). Het feit
dat het personage van de historicus
— Barlaeus — als enige in het script maar één
voorlezer heeft, versterkt deze interpretatie.
Maar ook deze dimensie van het werk over-
tuigt niet op zichzelf. Na vele jaren van post-
modern relativisme wekt een dergelijke kri-
tiek op ‘objectieve’ geschiedschrijving wei-

Ontwerp tentoonstelling TENT. Milica Topalovic in opdracht van Wendelien van Oldenborgh. Foto: Bas Princen

Wendelien van Oldenborgh

Maurits Script, 2006, still. Courtesy Wilfried Lentz (coproductie met Casco Utrecht)

nig opzien. Het werk wordt vooral spannend
op het moment dat de aandacht zich ver-
plaatst naar de vorm en het soort ervaring
dat erdoor mogelijk wordt gemaakt. Kijkend
naar de shots en luisterend naar de rijkdom
aan stemmen en accenten, ontwaren we
—net als in Studio Rotterdam — plots subtiele
details: een knikkend hoofd; iemand die het
gesprek onderbreekt om foto’s te nemen;
handen; een luisterende bezoeker; stembui-
gingen of onverwachte klanken uit een
andere taal. Het script en de discussie zijn
niet louter een middel om een inhoudelijk
punt te maken, het zijn ook formele realitei-
ten die door Van Oldenborgh geduldig wor-
den afgetast. Door middel van intieme obser-
vaties en detailbeelden, laat ze eenduidige
beelden in een complex vormenspel uiteen-
vallen. Bij deze lezing krijgt ook de locatie
van de film een duidelijkere functie. Het
museum wordt een ruimte die ervaringen
mogelijk maakt en waarin deze publiekelijk
bediscussieerd kunnen worden. De film is
niet zozeer een oordeel of een kritiek op
geschiedschrijving, maar een formeel
onderzoek van de wijze waarop publieke
geschiedenis functioneert in de praktijk van
overleveren en discussiéren, gesitueerd in de
ruimte die voor een dergelijk onderzoek het
meest geschikt is: het museum.

We staan terug in de centrale ruimte. Is
deze ruimte niet zelf het werk? Al is het dan
geen werk als alle andere, maar een iconisch
werk dat als een zachte stem klinkt tussen de
andere werken en er een constante in aan-
raakt? De ruimte houdt het midden tussen
een private kamer en een publieke ontmoe-
tingsplaats. Ze nodigt uit tot kleine, intieme
observaties, maar appelleert ook aan een
gevoel van publieke zichtbaarheid. Zij is een
toneel waarop men voorzichtig en bedacht-
zaam kan spelen met de wijze waarop onze
(publieke) persoonlijkheid wordt opge-
bouwd uit een bonte verzameling van idio-

o

syncratische, intieme details. In haar films
en installaties ontpopt Van Oldenborgh zich
tot een professional in het ontleden van
publieke identiteiten, door ze te infecteren
met haar eigenzinnige, gedetailleerde blik.
Ze zet op een verrassende wijze de klassieke,
misschien zelfs romantische, individualisti-
sche kijk van de kunstenaar in om publieke
fenomenen en momenten te onderzoeken.
Met de centrale ruimte in TENT. plooit Van
Oldenborgh deze blik op geraffineerde wijze
op zichzelf terug. De centrale ruimte vraagt
aan de beschouwer om met eenzelfde soort
blik de losse eenheid van het oeuvre van
Van Oldenborgh te analyseren. Zo richt Van
Oldenborgh tot slot deze eigen individuele,
analytische blik op haar eigen publieke
identiteit als kunstenaar — een identiteit die
zich misschien wel bij uitstek tussen het pri-
vate en het publieke ophoudt.

De tentoonstelling As Occasions van
Wendelien van Oldenborgh liep van 12 sep-
tember tot 9 november 2008 in TENT., Witte de
Withstraat 50, 3012 BR Rotterdam (www.tent
rotterdam.nl). Maurits Script werd aange-
kocht door het Van Abbemuseum en is daar
momenteel te zien als 39ste editie van de
experimentele collectiepresentaties Plug In.
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Witte schaduw. Roger Raveel tekeningen

ROGIER SCHUMACHER

Het onlangs door Ludion uitgegeven Witte
schaduw. Roger Raveel tekeningen is de vierde
in een rij Raveelpublicaties van de onlangs
van Gent naar Antwerpen verhuisde uitge-
verij. Eerder verschenen al oeuvrecatalogi
van het geschilderde werk uit de periode
1934-1967 (2003) en van de grafiek
(2005), alsook de briefwisseling tussen
Raveel en Hugo Claus uit de periode 1947-
1962 (2007). De vormgeving van het luxu-
eus uitgevoerde tekeningenboek is gelijk aan
die van de twee oeuvrecatalogi, zodat het
daarmee een reeks vormt die, naar men mag
aannemen, in de nabije toekomst zal worden
afgesloten met de oeuvrecatalogus van het
latere schilderwerk. Het jongste deel is wat
wetenschappelijke ambitie betreft gelijk ook
de zwakste schakel in de reeks. Terwijl de
boeken uit 2003 en 2005 hun zwaartepunt
vonden in een volledige en geillustreerde
catalogus van het behandelde oeuvredeel,
hebben de samenstellers van dit boek slechts
een greep gedaan uit het tekeningen-
bestand, zonder die keuze toe te lichten of
inzicht te bieden in de verhouding van hun
selectie tot de totale tekeningenproductie.
Met (deels paginagrote) kleurenafbeeldin-
gen van zo'n tweehonderdzestig bladen van
1947 tot heden roept Witte Schaduw een
beeld op van de rijkdom en variatie van
Raveels tekenwerk, maar over de omvang
van dat oeuvre en van Raveels productiviteit
als tekenaar in de verschillende fasen van
zijn loopbaan, wordt geen duidelijkheid ver-
schaft. Gegevens over verblijfplaatsen van de
tekeningen ontbreken, net als bibliografi-
sche verwijzingen met betrekking tot afzon-
derlijke werken. Zelfs een lijstje met verwij-
zingen naar literatuur over het getekende
werk kan er niet af. Bij enkele bladen staat de
vermelding ‘s.d.’, terwijl op de reproductie
van het betreffende blad duidelijk een datum
valt te onderscheiden. Wordt die datering ter
discussie gesteld? We hebben er het raden
naar en dat voedt de twijfel over de betrouw-
baarheid van de schamele gegevens.

Witte schaduw bevat evenwel ook een
omvangrijke tekst van de hand van Bart De
Baere, de huidige directeur van het
Antwerpse MuHKA. De Baeres essay is
gebaseerd op de scriptie over Raveels teke-
ningen waarmee hij in de jaren 80 zijn stu-
die kunstgeschiedenis afrondde. Zijn
beschouwing bestaat uit een inleiding en vijf
hoofdstukken van nogal uiteenlopende
omvang en soortelijk gewicht. Na de intro-
ductie en een schets van Raveels kunstprak-
tijk tot ongeveer 1970 volgt het kerndeel,
waarin de ontwikkeling van het getekende
werk tussen grofweg 1947 en 1970 in kaart
wordt gebracht. De Baere deelt die periode
op in drie tijdvakken die elk één hoofdstuk
beslaan: de jaren van 1947 tot 1955, met
als inzet de formulering van een eigen beeld-
taal; een fase van 1955 tot 1960, waarin
Raveel met lyrische abstractie experimen-
teert en aldus de beeldende mogelijkheden
oprekt; en, tot slot, een decennium (de jaren
60) waarin de verworvenheden van beide
fasen synthetiserend worden verwerkt in
een Kklassieke stijl, de ‘nieuwe visie’. Na
1970 signaleert De Baere geen wezenlijke
vernieuwingen meer, maar alleen nog vari-
aties binnen het reeds geformuleerde stra-
mien. Het is een valide, maar ook nogal evi-
dent ontwikkelingsschema, niet meer dan
een raamwerk waarbinnen het eigenlijke
werk moet gebeuren wil je nieuwe perspec-
tieven op het oeuvre ontwikkelen.

En dat is precies wat De Baere beoogt. In
de inleiding signaleert hij dat Raveels werk
te vaak eenzijdig vanuit de kunstenaars-
biografie en de smeuige anekdotiek wordt
benaderd — een invalshoek waartoe Raveels
iconografie, met zijn alomtegenwoordige
fragmenten uit het alledaagse leven in zijn
geboortedorp Machelen aan de Leie, gemak-
zuchtige commentatoren inderdaad legio
aanknopingspunten biedt. De Baere stelt
daar een vormgericht perspectief tegenover,
dat toelaat om een scherper zicht te krijgen
op het specifieke karakter van Raveels beeld-
taal. Terecht constateert hij dat zo'n bena-
dering goed aansluit bij het karakter van het
werk: bij Raveel gaat het immers niet zozeer
om de registratie van concrete situaties of

gebeurtenissen, maar om een onderzoek
naar de complicaties en incongruenties die
zich voordoen bij het verwerken van visuele
gegevens in de conventionele structuur van
een beeld. Hoewel Raveel slechts kort expe-
rimenteerde met volledige abstractie, heeft
zijn werk dan ook steeds een quasi-abstrac-
te picturale syntaxis. De motieven uit zijn
dagelijkse omgeving nemen daarbinnen de
vorm aan van schematische figuren en
ideogrammen. Dat idiosyncratische vorm-
gebruik, dat zich bij uitstek ook in de teke-
ningen voordoet, laat zich goed benoemen
door nauwgezet te kijken.

Maar juist op dat vlak gaat het mis. De
Baeres vormbeschrijving blijkt nogal
schools en vlak van aard te zijn. Zo wordt
een van Raveels tekeningen als volgt
beschreven: “De naar links gerichte figuur
op Denkende man voor gestreepte rechthoek
heeft achter zich een rechthoek die is gevuld
met onregelmatige strepen.” Daarbij doet
De Baere voortdurend beroep op de blik van
anderen om Raveels werk te observeren.
Naast bekende Raveelapologeten als de
dichter Roland Jooris, wordt vooral de kun-
stenaar zelf uitentreuren aangeroepen.
Geen compositie wordt beschreven zonder
verwijzing naar de bedoelingen van de
maker. Wordt er opgemerkt dat er in een
tekening een ruime strook aan de boven-
kant wordt vrijgelaten, dan lezen we met-
een ook dat die voor Raveel “een teken van
atmosfeer” vertegenwoordigt (p. 94). Een
bijkomend probleem is dat deze uitspraken
niet van een bronvermelding zijn voorzien;
het blijft onduidelijk of Raveels duiding
berust op intenties vooraf of — zoals zich in
veel gevallen laat vermoeden — op later
gerijpte inzichten.

Roger Raveel

Zelfportret, 1974 (Witte schaduw, pagina 10)

Een overdreven trouw aan de meester voert
ook de boventoon in De Baeres schets van
de ‘artisticke context’, waarin generalisa-
ties (“Je had de uitlopers van het Vlaamse
expressionisme in zijn mooiste vorm”) en
simplificaties (“in de popart is de figuratie
weer relevant”) elkaar afwisselen.

Over Raveels relatie met de Cobra schrijft
De Baere: “Die Cobrakunstenaars waren
volgens Raveel eigenlijk ouderwets, en ik
geloofde hem, ik voelde ook hoe hij dat lang
geleden had gedacht en daar energie uit had
gehaald voor zijn eigen werk.” In het hele
boek doemt het beeld op van een auteur die
de kunstenaar van nabij heeft gadegeslagen
op diens moeizame doch heroische missie.
Die trouw aan de meester pakt des te pijnlij-
ker uit omdat Raveels discours een hoog eso-
terisch gehalte bezit en nogal geéxalteerd
aandoet. Voor een deel kan men Raveels
ideeén terugvoeren op een hegeliaans-idea-
listisch gedachtegoed, wat hem tot een
opmerkelijk late exponent maakt van een
visie op abstractie en abstrahering als uit-
drukking van een vergeestelijkt kunst-
begrip. Al die termen van de kunstenaar —
“het plastische”, “de geest”... — vinden in De
Baere een kritiekloze intermediair. In plaats
van nuchter en nauwgezet te toetsen hoe
Raveels terminologie zich laat verbinden
met de formele hoedanigheden van diens
werk, dupliceert De Baere dat jargon simpel-
weg, wat leidt tot allerlei pseudodiepzinnig-
heden als: “[...] licht of donker, ruimte of
vlak, gegroeid of gemaakt, lichamelijk of
geestelijk, organisch of rationeel, onbepaald
en omschreven, aanvallen en aangevallen
zijn, leeg en vol, volume en lijn, het gaat in
de tekeningen van Raveel om de ‘abstracties
van het aanvoelen’.” (p. 110) De toon is in

o

andere passages weliswaar minder gedragen
en meer vlot-journalistiek, de bedoeling is in
wezen eender: het bezingen van Raveels uit-
zonderlijkheid als kunstenaar en mens. In
een karakteristicke passage in de inleiding
krijgt Raveels entree in de naoorlogse
Belgische kunstscene een welhaast mes-
siaanse allure: “Veel van die kunstenaars uit
die tijd vond ik eigenlijk in hun werk vastge-
lopen, verstrikt in onontwarbare straatjes
zonder eind. In dat kluwen van impasses zag
ik de jonge Raveel, hij verscheen uit die
impasses van zijn omgeving waarin door de
oorlog weinig internationaal perspectief
was voor de moderne kunst.” Uit de dwepe-
righeid van deze en andere passages laat
zich dertig jaar na dato nog de onrijpe
bewondering proeven van de student kunst-
geschiedenis voor de veel oudere en gere-
nommeerde kunstenaar. Bovendien is een
zin als die laatste inhoudelijk zo diffuus en zo
beroerd geformuleerd dat je je afvraagt
welke rol Paul Depondst, die in het colofon als
tekstredacteur wordt opgevoerd, in de pro-
ductie van dit boek eigenlijk heeft gespeeld.
Maar de irritatie over de gemakzucht die dit
boek op alle niveaus tekent, valt in het niet
bij de ergernis over de allesoverheersende
blinde apologie.

Roger Raveel. Witte schaduw — tekeningen,
met tekst van Bart De Baere bewerkt door
Paul Depondst, verscheen in 2008 bij Ludion,
Nassaustraat 37-41, 2000 Antwerpen
(03/205.94.10; www.ludion.be).
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Kunst en jeugd (2)

Een gesprek met Joélle Tuerlinckx

21

KOEN BRAMS & DIRK PULTAU

Koen Brams/Dirk Pultau: Wat herinner jij je
van het eerste jaar aan de kunstacademie? Wat
heb je er geleerd? Welk soort werk maakte je
aan het begin van je opleiding?

Joélle Tuerlinckx: Bij mijn inschrijving voor
het voorbereidende jaar aan Saint-Luc in
Brussel ging het al meteen goed fout. Ik ver-
geet nooit die lange gang met al die uit steen
gehouwen heiligenbeelden, alsof het
modellen waren die ik maar te volgen had.
Tk wist niet goed welke van de twee richtin-
gen ik in dat voorbereidende jaar moest vol-
gen. ledereen zei dat de richting die op de
benedenverdieping werd gedoceerd de beste
was en de meeste ‘toekomstperspectieven’
bood. Je leerde er niet alleen over kunst,
maar ook over reclame. Mijn moeder vond
dat ik genoeg goede ideeén had om in de
reclamewereld carriére te maken. Maar ik
had zo mijn twijfels. Ik vertrouwde het niet,
ik had nog geen kritische blik op dat ‘instru-
ment’ ontwikkeld en ik wist nog niets over
de vreemde manier waarop reclame zich
ten dienste stelt van de markteconomie. Tk
zocht iets anders. Wat precies wist ik niet,
maar ik vond het uiteindelijk op de zolder
van Saint-Luc, in de klas van Marc Van
Hove, een geweldige leraar. Zijn lessen ben
ik altijd blijven volgen. Hij vroeg ons waar
we naar op zoek waren, en ik herinner me
goed dat ik zei dat ik ‘mijn opvatting van het
schone wilde verbreden’. Als eerste oefe-
ning moesten we ‘licht maken’ met een ras-
ter van uit de losse pols getekende lijnen. Tk
vond het prachtig dat je met wat lijnen op
een vel papier een — wat hij noemde — ‘licht-
vlakte’ kon bekomen. Andere vakken vond
ik tijdverlies. De eerste lessen modeltekenen
brachten me telkens weer aan het twijfelen.
Het kostte me de grootste moeite om het
naaktmodel op papier te krijgen. Ik nam
vooral uitgebreid de tijd om uit te dokteren
vanuit welke hoek ik het model het beste
kon bekijken. Ik hoorde iedereen in het ate-
lier al druk in de weer met potlood en hout-
skool, maar zelf veranderde ik aldoor van
plaats, op zoek naar de hoek van waaruit ik
het tafereel echt graag wilde tekenen. Ik
vond het ook redelijk absurd, die ene naak-
te mens tussen al die aangeklede kunste-
naars. Ik hoor het de leraar nog zeggen: “Er
zit hier duidelijk iemand niet op haar
plaats!” Toch beschouw ik dat voorberei-
dende jaar nog altijd als een van de belang-
rijkste van mijn kunstopleiding, al was het
maar omdat ik toen voor het eerst mijn wer-
ken begon te fotograferen. Op die manier
begon ik mij te ontdoen van de klassieke
representatie. Ik streefde naar een verrui-
ming van de middelen die je kan inzetten
om dingen voor te stellen en over dingen na
te denken. Die foto’s zijn waarschijnlijk
mijn eerste volwaardige werken.

K.B./D.P.: Heb je je in de tekenles moeten
bekwamen in allerlei technieken?

J.T.: Ja, maar ik wist er ook aan te ontsnap-
pen. Ik zat in een fase waarin ik vooral de
hele kunstgeschiedenis trachtte te ontdek-
ken en mij eigen te maken. Ik maakte enor-
me omwegen. Ik tekende appelen en peren,
zonder vooraf een lijnschets te maken,
gewoon door het blad gaandeweg op te vul-
len met licht en schaduw. Ik zei het al, mijn
grootste aandacht ging naar de lessen van
Marc Van Hove. Met behulp van rasters, lij-
nen en lichtvlakken leerde ik veel over de
betekenis van de ‘lichtvlakte’. Het verband
tussen abstracte lijntekeningen en figuratie
had ik nog niet gelegd. Mijn tekeningen
— waaronder ook enkele naaktstudies —
bestonden uit lijnen en lichtpartijen die alle
richtingen uitgingen. Aan het eind van dat
eerste jaar presenteerde ik alleen een reeks
werken rond een vel papier. Het was een
weloverwogen en consequente keuze. Ik
wou dat ik er een heel jaar aan had kunnen
besteden. Achteraf beschouwd is het jam-
mer dat men mij niet veel meer in die rich-
ting heeft laten werken. Want nu zie ik dui-
delijker waar ik toen mee bezig was. Ik knip-
te papierstroken die ik uit een gebouw liet
hangen en fotografeerde. Of ik beschilderde
hele vellen, de ene kant rood en de andere
kant groen, en daarna prikte ik met de ach-

terkant van mijn penseel gaten in de kleur,
zodat je er de kleur van de keerzijde door-
heen kon zien. Nu zou je dat kunnen opvat-
ten als een verwijzing naar Fontana, maar
Fontana kende ik toen nog niet. Andere
hedendaagse kunstenaars kende ik even-
min. Ik nam nog geen positie in in het ver-
haal van de hedendaagse kunst, ik wist nog
niet welke kant ik uitging. Ik maakte
‘achromen’ met papier, een beetje zoals
Manzoni, met oppervlakken vol vouwen of
reeksen papierproppen. Ook Manzoni leer-
de ik pas later kennen, via Birgit Pelzer. Had
ik geweten dat dit alles al bestond, ik had
niet zoveel tijd verloren. Tentoonstellingen
van hedendaagse kunst bezochten we niet.
In plaats daarvan legde ik verbanden die
veel verder teruggingen. Mijn kleurexperi-
menten bijvoorbeeld, verwezen naar de kla-
prozen van Monet. En ik was gefascineerd
door de manier waarop Seurat het licht
analyseerde in kleurstippen. Dat was ook
een begin.

K.B./D.P.: Dateert het portret van Mondriaan,
waarover je het had in het eerste deel van het
gesprek, uit deze periode? Heb je nog andere
tekeningen uit dat voorbereidende jaar bewaard?
J.T.: Ja, het portret van Mondriaan stamt uit
die tijd. Het is een zwart-wittekening die ik
maakte naar een foto die ik in het tijdschrift
Macula had gevonden. Ik heb ook zwart-wit-
foto’s bijgehouden van mijn waarnemings-
tekeningen van peren en andere voorwer-
pen. Ik heb dan ontdekt dat ik een peer kon
tekenen zoals ik me haar voorstelde, sappig
en misvormd. Die tekeningen heb ik getoond
in het Drawing Center in New York, op een
muur achterin de tentoonstellingszaal, een
‘alibimuur’ als het ware. Ze zijn ook afge-
beeld in het boek Drawing Inventory. In de
jaren die volgden op het voorbereidende
jaar in Saint-Luc en ook na mijn opleiding
hield ik me vooral bezig met abstractie. Ik
maakte bijvoorbeeld veel tekeningen met
evenwijdige lijnen — een reeks werken die ik
Les Paralléles noemde. Daarna kwam een
periode met punten. Blijkbaar gaat het bij
mij altijd in fasen, die soms maniakale vor-
men aannemen, toch in die eerste jaren aan
de kunstschool, en zeker toen ik nog een
kind was. Ik weet nog dat ik een tijdlang
bijna niets dan windmolens op het school-
bord tekende tijdens de pauzes. Ik voelde dat
ik de onderwijzeres teleurstelde. Ze smeekte
me om eens wat anders te tekenen, maar
daar kwam niets van. Er waren altijd van
die periodes waarin het ene of andere
onderwerp de overhand nam, gevolgd door
periodes met veel kleur, die op hun beurt
werden afgelost door fasen waarin de kleu-
ren zich juist leken terug te trekken of zelfs
‘uitgespaard’ moesten worden. Zoals in Les
Paralleles, waarvoor ik alleen blauw en
zwart gebruikte. Een van de leraren van wie
ik les kreeg na het voorbereidende jaar, was
Roland Jadinon. Hij schilderde fruit. Het
was zijn grote passie en het was heel mooi
om te zien hoe hij de vruchten helemaal uit
kleur opbouwde. Hij was zo verliefd op zijn
materiaal dat het mij onmogelijk leek om
aan de zijde van zo’'n specialist nog veel met
of over kleur te werken. Misschien heb ik
daarom wel de indruk van een zwart gat
wanneer ik aan mijn studiejaren terug-
denk. Jaren later heb ik hem uitgenodigd
toen ik mijn eerste solotentoonstelling had
in Witte de With. Tk had er geéxperimen-
teerd met kleur en ruimte en ik zei tegen
Jadinon dat ik er waarschijnlijk niets van
had begrepen, maar hij waardeerde mijn
kleurgebruik en maakte foto’s van de ten-
toonstelling. Dat gaf mij moed; het sterkte
mij in de overtuiging dat ik kleur nog méér
kon gaan behandelen als een ‘materiaal als
een ander’.

K.B./D.P.: Weet je nog hoe je voor het eerst in
contact kwam met hedendaagse kunst?

J.T.: Op mijn zeventiende, nog voor ik naar
de kunstacademie ging, stootte ik op een
stapel nummers van Clés pour les arts of Clés
pour la musique. Bij het doorbladeren viel
mijn oog op een plaatje dat niet groter was
dan een postzegel: een zwart-witreproduc-
tie van een werk van Carl Andre dat op de
grond lag. Het deed me denken aan wat ik
zelf maakte. Als dit een sculptuur is, dacht
ik, ben ik misschien toch eerder een kunste-

Joélle Tuerlinckx

Eerste gefotografeerde werken: vierkant uitgeknipt in papier, opgehangen en gefotografeerd in realtime;
zicht in openlucht met zonneschaduw, 1976

Joélle Tuerlinckx

Eerste archieffoto (detail), behangselpapier met verticale druipsporen, serie met zwarte glansverf — een ensemble
werken op de muur gepresenteerd ter gelegenheid van de tentoonstelling van eindwerken op de ERG, 1981

naar dan een wetenschapper. Ik begreep dat
een sculptuur dus niet per se een figuur op
een sokkel hoefde te zijn, zoals de beelden
van mijn overgrootvader. Nochtans was ik
dankzij het werk van Jean-Paul Laenen, de
broer van mijn moeder, al in contact geko-
men met moderne beeldhouwkunst — ik zeg
bewust ‘moderne’ en niet ‘hedendaagse’. In
zijn tuin en in het Brusselse Museum voor
Schone Kunsten had ik een paar van zijn
grote constructies gezien. De manier waar-
op hij met kleur en ruimte omging, deed
denken aan Henry Moore en Alexander
Calder. Maar zelf was ik op zoek naar iets

o

anders. De kennismaking met Carl Andre
was erg belangrijk. Hij liet me zien wat ik
wilde, en dat wat ik zocht ook mogelijk was.
Toen ik later een opstel over een bijzondere
ervaring met een kunstwerk moest maken,
beschreef ik hoe ik op een dag over het
Koningsplein liep en me van die wandeling
niet het standbeeld van Godfried van
Bouillon herinnerde, maar alleen de aan-
blik van al die grote zwarte marmeren pla-
veien die daar na een regenbui lagen te
glanzen. In het opstel legde ik een verband
tussen die ervaring en mijn emotionele
band met het werk van Carl Andre. Tk was
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Eerste gefotografeerde ruimtestudie — oefenwand tweede atelier:
serie opgespelde tekeningen en papieren, zon- en kunstlicht, 1987

best trots op die eerste tekst over kunst,
maar Thierry de Duve, mijn docent estheti-
ca, kon er geen waardering voor opbren-
gen. Nadien heb ik lang niets meer over
kunst geschreven.

K.B./D.P.: Wat waren de eerste werken die je op
school hebt tentoongesteld?

J.T.: Ik herinner me mijn eerste accrochage.
Ik had een wit vel papier opgehangen, en wel
op zo'n manier dat je beide kanten kon zien.
Hetzelfde vel werd vervolgens uit verschil-
lende hoeken gefotografeerd, in zijn geheel
en in stukken geknipt. De opnames waren
afgedrukt op fijn fotopapier, P90, dat ik had
uitgekozen omdat het aanvoelde als teken-
papier. Er waren buitenopnames waarop je
de schaduw van een gebouw voorbij kon
zien glijden. Samen met de zich verplaatsen-
de schaduw verstreek de tijd op lineaire
wijze, terwijl het vel werd verknipt, neer-
gelegd en gefotografeerd. Een tweede reeks
bestond uit binnenopnames. In dat geval lag
het vel, al dan niet in stukken geknipt, op de
grond, zonder zon en wind, zonder dat er fic-
tie aan te pas kwam. Met mijn foto’s bestu-
deerde ik verschillende perspectieven op het
rechthoekige vel en de visuele vervorming
ervan, in een oneindige variatie van trape-
ziums en parallellogrammen.

K.B./D.P.: Je beschrijving doet denken aan het
werk van Jan Dibbets.

J.T.: Ja, dat werd mij toen ook al gezegd.
Maar in tegenstelling tot Dibbets ging het
bij mij niet over de weergave van hét
gezichtspunt. Tk was meer geinteresseerd in
relativiteit, in de oneindige verschijnings-
vormen van eenzelfde eindig en tastbaar
object. In die buitenopnames met zonlicht
en schaduwen merk je ook goed dat ik op
zoek ben naar een complexere ruimte waar-
in waarheid en fictie op verschillende tijds-
niveaus met elkaar vermengd worden. Dat
is iets waar ik vandaag nog altijd mee bezig
ben. Daarom vind ik deze werken nog altijd
zo belangrijk. In 1994, bij mijn eerste grote
solotentoonstelling in Witte de With, dus
vijftien jaar nadat ik die werken had
gemaakt, heb ik de contactafdrukken van
de foto’s gepresenteerd in archiefkasten.
K.B./D.P.: Wat deed je na dat voorbereidende
jaar in Saint-Luc?

J.T.: Je kon doorstuderen aan Saint-Luc,
waar Thierry de Duve, Marthe Wéry en
Pierre Carlier zich met schilderkunst inlie-
ten, of je kon, zoals ik heb gedaan, de over-
stap maken naar de Ecole de Recherche
Graphique (ERG). Gelukkig heeft Pierre
Carlier later opnieuw mijn pad gekruist. De
ERG was een experimentele school met een
nieuw onderwijsmodel. Er werd gebroken
met het traditionele onderscheid tussen
theorie en praktijk, en dat trok me erg aan.
Ik heb nochtans weinig herinneringen aan
mijn jaren in de ERG. Het lijkt bijna een
zwart gat in mijn opleiding. Maar ik weet
nog dat Xavier Thomisse ons in het
zeefdrukatelier een driekleurenstudie liet
maken op basis van een bestaande foto. We
bestudeerden met een vergrootglas prenten
uit een tijdschrift en we moesten met die
drie kleuren alle mogelijke kleurschakerin-
gen reproduceren. Dat was een onvergetelij-
ke ervaring, een echte ontdekking. Het pro-
bleem was wel dat ik niet goed kon kiezen
wat ik zou reproduceren, want net zoals ik
niet veel behoefte had om naaktmodellen te

tekenen, had ik weinig zin om een stuk wer-
kelijkheid te fotograferen. Uiteindelijk viel
de keuze op mijn kleurdozen. Ik schikte ze
tot een stilleven, met allerlei stukken fruit
eromheen, waardoor ik een vergelijkende
studie van kleuren en kleurschakeringen
kon maken.

K.B./D.P.: Beschouw je die zeefdrukken en
andere vroege werken als studies of als echte
werken?

J.T.: Ik noemde het studies, hoewel je het
achteraf beschouwd misschien ook werken
kunt noemen. Maar de term ‘studie’
gebruik ik nog altijd, ook voor de werken die
ik nu maak.

K.B./D.P.: In welk soort omgeving kwam je
terecht aan de ERG?

J.T.: Het waren jaren van verwarring, jaren
van onderzoek. We leerden over film. Ivan
Thomas vertelde ons over Jean-Luc Godard
en over de indirecte vrije rede. We ontdek-
ten het Filmmuseum en zagen er lange films
van kunstenaars als Andy Warhol en
Chantal Akerman (Jeanne Dielman) die je
anders nooit in de bioscoop te zien kreeg.
Michel Assenmaker had het over semiotiek
en over L'empire des signes van Roland
Barthes. Pierre Carlier van zijn kant onder-
wierp beelden op een briljante manier aan
een analyse. We hadden het ook vaak over
politiek. Onze leraren waren stuk voor stuk
marxisten, zelfs de directeur, Pierre Sterckx.
Ze gaven les in blauwe maopakjes en vertel-
den over China. We bleven op school sla-
pen. Marc Van Hove, die ook aan de ERG
doceerde, gaf een cursus over bewegingen.
Soms liep iedereen gewoon naakt rond en
hadden we geen modellen meer nodig. We
lazen Het kapitaal en ik vond het ontzettend
interessant om het economische systeem
waarin we leefden te kunnen analyseren. Ik
wilde mijn sympathieén voor bepaalde link-
se partijen omzetten in echt politiek enga-
gement, maar dat lukte me niet. Hoe ik mijn
abstracte werk met zo'n engagement kon
verzoenen, was mij een raadsel. Pas later,
en dankzij de Belgische kunstenaar Jef
Geys, werd mij duidelijk dat je dergelijke
contradicties in de kunst een eigen leven
kon laten leiden. Bij Geys vond ik eenzelfde
innerlijk gevecht, eenzelfde zoektocht om
de verschillende dimensies van de werke-
lijkheid en de academie voor schone kun-
sten met elkaar in overeenstemming te
brengen.

K.B./D.P.: Heb je de vier studiejaren aan de
ERG afgemaakt?

J.T.: Uiteindelijk wel, na een lange onderbre-
king. Tk keerde terug omdat ik een film
wilde maken. Dat laatste jaar was het aller-
beste, vooral dankzij de lessen filosofie en
esthetica van Birgit Pelzer. Ik zat plots in
een klas met Michel Francois en Angel
Vergara. Eindelijk ontmoette ik kunste-
naars en kon het allemaal echt beginnen,
hoewel ik ervan overtuigd was dat ik nog
jaren onderzoek voor de boeg had voordat
ik zelf een tentoonstelling zou kunnen
maken. Ik vond het een vreemd idee om bij
mijn afstudeerproject eigen werk te tonen
en dus gaf ik de externe jury geen enkel ori-
gineel te zien. Ik toonde de jury een dossier
met fotokopieén, uitgestald op tafels. Het
was een soort bewijs van alles wat ik had
gemaakt. Ik presenteerde ook een film van
een gefingeerde tramrit, een lange travel-
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Eerste dossier voor een tentoonstelling in Toulouse, Centre d’Art Contemporain Midi-Pyrénées de Labege, 1990

ling die onderbroken werd met verhaaltjes
uit het echte leven die in één lang shot
waren gefilmd. Na mijn studies werd de film
uitgezonden op televisie en vertoond op het
festival Filmer a tout prix, dat volgens mij
nog altijd bestaat. In zekere zin kondigt die
film al aan waar ik nu nog steeds mee bezig
ben: ‘realiteitsvolumes’. Ik had hem
gedraaid met een schoolvriendin, Juliette
Bruyndonckx, en het was dus in feite mijn
eerste publieke werk.

De atelierjaren:
work-in-progress zonder publiek

K.B./D.P.: Je hebt lange tijd niet tentoonge-
steld, maar je bewaarde dus wel een aantal wer-
ken uit je schooljaren. In het eerste deel van ons
gesprek had je het over een collagetekening van
een vis in een bokaal en over een boeket. En
daarnaast...

J.T.: ...de peren, de gipsen kubus, de film die
ik realiseerde met Juliette Bruyndonckx en
nog wat andere films met stukken houts-
kool. Naast de ‘studies’ waarover we spra-
ken, bewaarde ik ook Tissus: een reeks
grote, opgeplooide en beschilderde lappen
stof. Als je ze weer openvouwde, kwamen er
lege plekken in het beschilderde oppervlak
tevoorschijn, zodat je duidelijker het
patroon van de plooien kon zien. Het was
mijn interpretatie van de teksten van
Mallarmé, die in eerste instantie ook op
zichzelf zijn teruggeplooid. Ik heb nog altijd
een aantal papierrollen waarop met natte
verf en op goed geluk verticale druipsporen
zijn aangebracht. Ik heb ook enkele studie-
tekeningen met houtskool bewaard, en stu-
dies met stenen, vergrootglazen en glaspla-
ten, schaduwstudies en wandcollages met
papier en allerlei platen en blokken uit
diverse materialen waarop ik cijfers had
aangebracht. Tk gebruikte wel vaker stenen
en cijfers om gedachten, variaties en trans-
formaties zichtbaar te maken. Een paar jaar
na mijn studies aan de ERG verhuisde ik
naar een ander atelier. Tk vernietigde alles
wat volgens mij niets met sculptuur te
maken had. Zo komt het dat ik vele foto’s en
de meeste video’s heb weggegooid (behalve
een paar VHS-banden, zoals de onlangs nog
door Arte uitgezonden video Carole). Tk
wilde schoon schip maken en opnieuw de
ruimte onder handen nemen. Maar ik voel-
de dat ik mijn allereerste fotowerk, de foto’s
van het verknipte vel papier in het zonlicht
op een dak, bij moest houden. Ze gingen
over beweging en schaduwen die de tijd
oprekken, en vandaag vind ik die moment-
opnames van het werkproces nog altijd
even cruciaal. Misschien is mijn werk daar
op dat dak wel écht begonnen, op het ogen-
blik dat ik me ervan bewust werd dat er een
eerste beeld van werd gemaakt. Het werk
bestond en werd als dusdanig door het beeld
gevalideerd, ook al toonde dat beeld niets
van het werk.

K.B./D.P.: Hoe verliepen de jaren voordat je
voor het eerst tentoonstelde?

J.T.: Na de opleiding had ik een atelier waar-
in ik ongestoord kon werken en op ontdek-
kingstocht gaan. Ik werd ook gevraagd om
les te geven aan de ERG — ongetwijfeld te
vroeg. Ik werkte aanvankelijk nogal geiso-
leerd en ik heb heel veel vernietigd. Ik had
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Eerste bewaarde serie muurstudies: fragment van de
reeks collages met cijfers op panelen, bezet met
plaaster en muurverf, ca. 1983-1985

met andere kunstenaars over mijn werk wil-
len praten — met mijn vrienden kon ik dat
niet echt, want dat waren vooral schrijvers,
critici en cineasten die meer te maken had-
den met ‘verhalen’ dan met beeldende
kunst. Elke middag kreeg ik bezoek van
Corinne Bertrand. Ze ging in een hoekje van
mijn atelier zitten schrijven; haar aandacht
voor mijn werk en haar commentaren moe-
digden mij aan om voort te werken. Wat ik
maakte kreeg door haar ogen bestaans-
recht. Gaandeweg raakte ik bevriend met
Michel Francois en later met Ann Veronica
Janssens. We voelden ons artistiek met
elkaar verwant. Heel soms kreeg ik bezoek
van Walter Swennen, en vervolgens leerde
ik Orla Barry kennen — een heel belangrijke
ontmoeting was dat, het heeft tot een artis-
tieke vriendschap geleid die nog altijd heel
levendig is. We bezochten elkaars ateliers en
bespraken onze werken tot in de kleinste
details. Toen had ik het gevoel dat het echte
leven was begonnen, helemaal zoals ik het
me had voorgesteld. Een kwestie van details,
meer dan van ideeén.

K.B./D.P.: Je hebt in die periode veel vernietigd,
zeg je. Heb je nooit overwogen om het werk
— dat je bewaard en blijkbaar goed bevonden had —
tentoon te stellen?

J.T.: Voor ik aan tentoonstellen kon denken,
moest ik uitmaken hoe ik mijn werk kon
conserveren. Het is niet evident om een
archief aan te leggen en te ‘beheren’.
Stilaan begon ik werken te fotograferen en
momentopnames van mijn atelier te filmen,
want mijn werk had alles te maken met
vluchtigheid. Daar haalde het juist zijn
betekenis uit. Soms ging het gewoon om de
reflectie van een voorwerp, bijvoorbeeld
van stenen die weerspiegeld werden in een
glazen structuur. Of ik filmde draden die ik
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Begin van het fotoarchief van de tekeningen — eerste atelier: reeks originelen, ingediend als voorstel voor
een realisatie in het kader van het project Chambres d’amis (Gent, 1986)

van de ene muur van het atelier naar de
andere had gespannen, of een helemaal
zwart geschilderde kamer, een plas olie,
water op een touw, de vloer, schaduwen
van papieren en voorwerpen enzovoort. Ik
kon natuurlijk onmogelijk alle momenten
vastleggen. In feite was ik aan het oefenen,
in afwachting van andere ‘ruimten’. Ik
maakte dus die paar zeldzame foto’s — het
digitale fototoestel bestond nog niet. Tk
dacht dat het een kwestie van tijd was en
dat ik met mijn foto’s bepaalde projecten
later weer zou kunnen oppikken en uitwer-
ken. En zo is het dus ook gegaan. Dit jaar
heb ik in Wenen een compositie met grote
volumes in plexiglas uitgewerkt. Er worden
allerlei voorwerpen in weerkaatst — onder
andere opnieuw stenen — zodat je geen dui-
delijk onderscheid meer kunt maken tussen
beeld en werkelijkheid, binnen en buiten. Tk
rakel zulke ‘oude’ vragen dus weer op,
waarschijnlijk met minder naiviteit dan
vroeger. Eén enkele keer had ik heel duide-
lijk de bedoeling om iets te tonen. Ik zond
mijn ‘voorstel’ in een opwelling in voor de
Jeune Peinture Belge. Ik dacht dat ik iets
had ontdekt wat de moeite waard was om
publiek te maken. Tk had een film gemaakt
van tekeningen die bestonden uit stukken
houtskool die op een muur waren geplakt.
Af en toe viel er een stuk op de grond — het
was echt ‘spannend’ — en werd de hele
figuur brutaal gewijzigd. Vervolgens ver-
grootte ik het tijdsverschil tussen beeld en
geluid door de tekeningen veel groter te
maken, op stellingen van 5, 7 en 8 meter
hoog. Daarvoor moest ik mijn atelier wel
verlaten, want ik had veel hogere ruimten
nodig. Dankzij die eerste tekeningen voor de
filmcamera ontdekte ik wat er bij een
bepaalde handeling allemaal nog buiten
beeld kan plaatsvinden, dus rond de teke-
ning, tussen ‘gebeuren’ en ‘tonen’, letterlijk
in postproductie. Dit was eigenlijk een van
mijn eerste ‘stretch-tekeningen’ uit de reeks
STRETCH FILM schaal 1:1. Ze waren met
andere woorden gemaakt om getoond te
worden, want ze bestonden alleen op de
schaal waarin ze geprojecteerd werden
— schaal één op één. De films werden welis-
waar niet weerhouden voor de Jonge
Belgische Schilderkunst, en ik nam de teke-
ningen pas veel later op in de catalogus-
inventaris Autour de film. cinéma. In 1986
deed ik nog zo'n (mislukte) poging om aan
een tentoonstelling deel te nemen. Ik
besloot om een werk in te zenden voor

Chambres d’amis — geen dossier maar origi-
nele tekeningen voor kleine studies op
muren en in de ruimte. Tekeningen zonder
commentaar, die heel bewust meerdere
interpretaties toelieten en die gerealiseerd
konden worden in alle mogelijke soorten
woonruimtes, media en formaten. Ik dacht
dat ik in Chambres d’amis mijn eerste publie-
ke optreden kon maken, maar dat was ont-
zettend naief. Grappig genoeg geloofde ik
toen werkelijk dat ik kon debuteren in een
tentoonstelling waaraan coryfeeén zoals
Sol LeWitt en Bruce Nauman deelnamen.
Ik had nog veel tijd nodig en er is nog veel
tijd over gegaan om mijn werk publiek te
maken. Ik werd heen en weer geslingerd
tussen beeld, abstractie en ruimtelijkheid,
tussen archivering en onmiddellijke tijdser-
varing. Je hebt gewoon veel tijd en oefening
nodig om zulke onmogelijke combinaties
mogelijk te maken. Gertrude Stein was naar
iets soortgelijks op zoek. Eerst ging ze door
een abstracte periode, om vervolgens terug
te keren naar een verhalende periode. Ze
heeft ooit gezegd dat ze daarvoor heel veel
tijd heeft moeten nemen. Op mijn manier
kwam ik te weten dat ik lange tijd alleen
moest blijven experimenteren met ruimte.
Alleen zo kon ik uiteindelijk werken met
ruimte en tijd.

De eerste tentoonstellingen of
het publieke werk

K.B./D.P.: Het maken van foto’s van je eigen
werk is eigenlijk een voorspel op ‘de tentoon-
stelling’. Hoe heb je uiteindelijk de knoop door-
gehakt en je werk publiek gemaakt?

J.T.: Het duurde een tiental jaar voor ik echt
doorhad dat artistiek werk zichtbaar moet
worden gemaakt, dat het de confrontatie
met het heden aan moet gaan en dat het
zich aan kritiek bloot moet stellen. Het
publiek maken van het werk is onvermijde-
lijk en legitiem. Of in de woorden die Chris
Dercon in dit verband later zou gebruiken:
het werk moet ‘mondain’ worden. Het moet
deel gaan uitmaken van de wereld, er moet
op worden ‘ingezet’ en er moet over worden
gesproken, zoals je over andere ‘lopende
zaken' spreekt. Anders lijkt het één grote
monoloog, een geval van waanzin. Een
werk publiek maken staat bovendien gelijk
met het vasthouden van de verschillende
stadia van het werk. Op een gegeven
moment ben ik verhuisd naar een nieuw
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‘Conversatiekamer’ of ‘kamer voor een téte-a-téte of ruggespraak’, hout- en gyprocpanelen, klankinstallatie,
(geluids)boxen en microfoons, eerste versie gepresenteerd in het atelier tijdens Parcours d’Artistes,
Sint-Gillis, 1988, en later vernietigd

atelier, een ruimte van 400 vierkante meter
in een oude reistassenfabriek. Dat grotere
atelier betekende voor mij een stimulans om
nog meer te gaan archiveren, om nog meer
te experimenteren met een groter aantal
assemblages op basis van uiteenlopende
materialen. Tk wilde resultaten boeken die
de wereld zouden aanspreken. Ik kreeg er
ook meer mensen over de vloer. Ik aan-
vaardde een uitnodiging voor de eerste edi-
tie van Parcours d'artistes in Sint-Gillis bij
Brussel, waar ik mijn atelier openstelde
voor het publiek. Dat was een eerste stap.
Marc De Cock van de Vereniging voor het
Museum van Hedendaagse Kunst in Gent
had er een werk gezien dat hij graag wilde
tentoonstellen. Maar dat was nog altijd niet
hét begin. Het betrof een grote en ingewik-
kelde installatie, een ‘conversatiekamer’.
Met dat werk sloeg ik de weg in van wat ik
‘ideekunst’ noem, terwijl ik net op zoek was
naar werk dat vooral op geen enkele manier
deed denken aan de toepassing van ‘goede
ideeén’. Gaandeweg ontstond er meer
belangstelling. Men bood een paar franken
voor een tekening. Philippe Braem wilde
een werk aankopen, een lichtprojectie op
een kaars. Uiteindelijk verkocht ik helemaal
niets. Toch zette het nieuwe vooruitzicht
dat ik misschien van mijn werk kon leven
alles op losse schroeven. Soms kwamen
mensen ook toevallig op atelierbezoek, bij-
voorbeeld een architect die de tiende ver-
jaardag van Beaubourg voorbereidde. Hij
vond dat ideeén bestaan om ze te kunnen
stelen, en zo ‘pikte’ hij inderdaad het idee
van een van mijn werken: een optisch toe-
stel met vergrootglazen om documenten
mee te presenteren. Tegen mijn zin heb ik
moeten tekenen voor het concept en de uit-
voering van dat toestel. Alleen zo kon ik
mijn werk voor de toekomst veiligstellen.
Dergelijke ervaringen liggen aan de basis
van mijn twijfels en mijn zekerheden, van
alles wat me er uiteindelijk toe heeft
gebracht om mijn werk voor eens en altijd
zichtbaar te maken en als dusdanig te
erkennen. Dat mijn werk ten slotte een
publieke zaak is geworden, heb ik aan kun-
stenaars te danken. Juan d’Oultremont
nodigde mij bijvoorbeeld uit in een ruimte
in het centrum van Brussel (ik heb er onder
meer mijn atelier naartoe verhuisd). En
Michel Francois en Ann Veronica Janssens
gaven mijn werk meer bekendheid door het
voor te leggen aan Dirk Snauwaert. Ook hij
bezocht mijn atelier.

K.B./D.P.: Dirk Snauwaert nodigde je in 1993
uit voor een tentoonstelling met jonge kunste-
naars in het Paleis voor Schone Kunsten, in de
Antichambres. Had je voordien al tentoon-
gesteld?

J.T.: Ja, in Belgié en in het buitenland. De
allereerste tentoonstelling waaraan ik deel-
nam had mij overtuigd door de titel, Travail
en cours. Die titel paste goed bij de situatie
waarin ik mij bevond. De tentoonstelling
vond plaats in 1985, in Brussel, in het
ISELP (Institut Supérieur pour 1'Etude du
Langage Plastique). Het was haast onmoge-
lijk om er iets te tonen. Iedere kunstenaar
kreeg een stuk muur met een radiator, tus-
sen twee pilaren. Je moest je werk tussen die
pilaren aan drie kroonlijsten ‘ophangen’ en
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je mocht in de hele tentoonstellingsruimte
zelfs niets op de vloer leggen. Ik heb de
kroonlijsten gewoon nagebouwd, met veel
dikkere platen. Die heb ik rechtop gezet en
voorzien van de nummers die op het ten-
toonstellingsplan bij de uitnodiging ston-
den: secties nummer ‘13, 14 en 15, of ‘14,
15 en 16’. Het werk kreeg veel aandacht
omdat het in zo'n context meteen opviel.
Daarna probeerde ik nog eens deel te nemen
aan de Jonge Belgische Schilderkunst. Dit
keer met succes. Voor mijn project had ik
een eigen zaal nodig, wat toen nog niet was
toegestaan. Jan Debbaut, de toenmalige
directeur van het Paleis voor Schone
Kunsten, gaf me uiteindelijk de kleine
rotonde die gebruikt werd om bezems op te
bergen. Het zaaltje was verduisterd en ik
had er op de muren markeringen in fosfor-
verf aangebracht. Je zag een aantal forma-
ten oplichten van oude doeken uit het
Koninklijke Museum voor Schone Kunsten,
met de bijbehorende museografische vig-
netten — grote doeken die tot aan het pla-
fond reikten, van Rubens bijvoorbeeld, die
in feite niet konden worden getoond in de
zalen van de Jeune Peinture Belge. Het werk
was een kritisch verzinsel, een protest tegen
de ‘nieuwe figuratie’ en de ‘grote formaten’
die toen weer opgang maakten.

K.B./D.P.: Wat was je eerste échte tentoonstel-
ling, los van deze ervaringen in eigen land?
J.T.: Die vond plaats in Toulouse, in kunst-
centrum Labege. Tk boorde er vierduizend
gaten in de muren en toonde mijn eerste
werken met geperforeerde vellen papier.
K.B./D.P: Hoe ben je in Toulouse terecht-
gekomen?

J.T.: Ik was bevriend met de Franse cineast
Henri Herré. Hij had mijn atelier bezocht en
sprak erover met Philippe Saulle, een vriend
die verantwoordelijk was voor de tentoon-
stellingen in de FRAC van Toulouse.
Philippe Saulle was geinteresseerd en vroeg
een dossier, iets wat ik nooit wilde maken,
hetgeen ook verklaart waarom ik geen ten-
toonstellingen had. Jaren later, omdat
Saulle bleef aandringen, heb ik toch een
dossier samengesteld. Ik wilde een overzicht
geven van al mijn werk, maar ik beging een
dwaze fout: ik stuurde de verkeerde bundel
op, die met alle blanco’s, dubbels en misluk-
te fotokopieén. Dat ben ik pas later te weten
gekomen, op het moment dat Saulle me de
bundel na afloop van de tentoonstelling
terugbezorgde. Van alle honderden dossiers
die hij voortdurend ontving, had juist dit
‘foute’ dossier zijn aandacht getrokken. Hij
dacht dat ik het zo bedoeld had. Hij vroeg
me zelfs om dit soort ongelukken en dubbels
in de publicatie bij de tentoonstelling over te
nemen, overigens zonder dat ik die allusie
begreep. Zo ontstond mijn eerste belangrij-
ke tentoonstelling, dus feitelijk uit een mis-
verstand... Wat mij doet bedenken dat kunst
als onderneming in feite helemaal op mis-
verstanden is gebaseerd, dat kunst zelfs
algemeen beschouwd misschien niets
anders dan een misverstand is.

Transcriptie en redactie in het Frans:
Laurence Tuerlinckx
Vertaling uit het Frans: Piet Joostens



WR 136 -

lste katern 25-04-2016 11:50 Pagina 24

De Witte Raaf — 136 / november—december 2008

TWO NEW ARTIST BOOKS

Published by:

Atelier Jan De Cock

Distributed in Europe by:

Exhibitions International
Kolonel Begaultlaan 17

Leuven 3012
www.exhibitionsinternational.be

DENKMAL ISBN 9789080842434

‘Buren vavail in situ . De Cock 1 ‘

1v

DENKMAL ISBN 9789080842441

The Museum of Modern Art, New York

24



WR 136 -

2de katern 25-04-2016 11:53 Pagina 1

Ondertussen i e

—p—

nr. 136

november —december 2008

1 Nieuws 5 Lezingen 16 Aanwinsten 17 Nieuwe publicaties
3 Wissels 6 Plastische kunsten 16 Publicaties 19 Tentoonstellingsagenda

. De uitdaging van verandering — omgaan met de erfe-
Nleuws nis van de moderne beweging. 10de Internationale

Victory Boogie Woogie. Nadat Piet Mondriaans laatste
schilderij, zijn Victory Boogie Woogie, in 1998 voor het
Nederlands kunstbezit was verworven, werd het snel opge-
hangen in het Gemeentemuseum Den Haag. Dit attente
gebaar werd behalve door trots ook aangestuurd door de
boze reacties die de koop had veroorzaakt. In de pers maak-
te men zich kwaad over het hoge aankoopbedrag, ruim 80
miljoen gulden, en ergerde men zich aan het feit dat minis-
ter Zalm buiten de regering en kamer om toestemming had
gegeven (aan de Nederlandse Bank) het bedrag voor deze
verwerving beschikbaar te stellen. Zoveel geld neertellen
voor een niet eens voltooid werk, was dat wel verantwoord?

Sindsdien lijkt het doek echter net door zijn onvoltooide
karakter een speciale impact te hebben. Het onaffe bepaalt,
zo niet in eerste dan toch zeker in tweede instantie, de vra-
gen die het werk bij de beschouwer oproept. Het ruitvormi-
ge doek bestaat uit honderden rode, gele en blauwe kleur-
vlakjes die tot ritmische straten aaneengeregen zijn en hori-
zontale en verticale lijnen vormen die de witte of gekleurde
vlakken omkaderen — of ze juist openbreken. Hoe fascine-
rend ook het beweeglijke effect van de compositie, uiteinde-
lijk blijkt het besef dat je naar een niet voltooid werk staat
te kijken toch het sterkst de beleving ervan te bepalen.

Mondriaan werkte eraan van begin 1942 tot aan zijn
dood op 1 februari 1944. Vooral in zijn laatste dagen heeft
hij er nog behoorlijk wat aan veranderd. Zou hij, als zijn
longontsteking hem niet noodlottig was geworden, er nog
lang aan verder gewerkt hebben? Hoe zou het doek er ‘vol-
tooid’ hebben uitgezien? Die vragen steken telkens weer de
kop op, blijkbaar ook bij de museummedewerkers van het
Gemeentemuseum. Hun wens om het schilderij beter te
leren kennen, leidde ten slotte tot een grootschalig onder-
zoek. Dat ging in september 2006 van start en werd in
samenwerking met het ICN en andere instanties zoveel
mogelijk op zaal, achter een glazen wand uitgevoerd. Op
het symposium van 29 augustus jongstleden in het
Gemeentemuseum Den Haag werden de uitkomsten gepre-
senteerd van twee jaar rontgen-, UV- en microscopische
opnamen, infraroodreflectografie en verfijnde technische
analyses door het MOLAB, een Italiaans initiatief dat tech-
nisch onderzoek combineert met schei- en natuurkundige
kennis zonder dat daarbij het werk wordt aangeraakt, dus
zonder verfmonsters en dergelijke.

Een half jaar tevoren was een van de belangrijkste uit-
komsten al uitgelekt: Mondriaan had de compositie in grote
trekken al lang vastgelegd, maar in zijn laatste levensdagen
veranderde hij het totaalbeeld volkomen door stukjes met
verf beschilderde tape aan te brengen. En het is vooral deze
ingreep die het ritmische karakter van het doek bepaalt.
Tijdens het symposium gingen verschillende sprekers uitge-
breid in op allerlei technische details die de ontstaansge-
schiedenis en vooral de revisies van het werk betreffen.
Interessant daarbij waren de constateringen dat Mondriaan
sommige geschilderde lijnen wegschrapte voor hij nieuwe
aanbracht; dat hij de nieuwe vlakken eerst met potlood
omlijnde om ze vervolgens van het midden uit met verf in
te vullen; dat de meeste gele vlakken uit twee lagen bestaan,
de rode meestal uit drie en de blauwe — die hij als laatste
aanbracht — soms uit wel zeven lagen. Had hij moeite met
die specifieke blauwe verf? Of was hij kritischer ten opzich-
te van deze kleur, die volgens zijn theorie immers het
abstracte en het geestelijke het meest benaderde? Op die
vragen werd helaas niet ingegaan.

Er waren nog meer intrigerende vaststellingen. Zo bleken
in 1945 de punaises te zijn verwijderd waarmee de al dan
niet beschilderde stukjes papier en karton op het doek vast-
zaten. De papiertjes en ook de reepjes en banen gekleurde

Onderzoek naar Piet Mondriaans ‘Victory Boogie Woogie’ in het
Gemeentemuseum in Den Haag

en beschilderde tape werden daarna plat op het doek
geplakt. Vergelijkingen met foto’s die nog in 1944 waren
gemaakt, leerden vervolgens dat er al in 1945 papiertjes of
stukjes tape verdwenen waren. Die werden later wel weer
teruggeplakt, maar niet altijd op de goede plek. Het werk
was dus enorm kwetsbaar. Dat in 1947 de toenmalige
eigenaar besloot een zo exact mogelijke kopie te laten
maken, blijkt een buitengewoon verstandige beslissing te
zijn geweest. Aan de hand daarvan kon na iedere uitlening
of restauratie getoetst worden of het originele beeld com-
pleet was.

Het symposium presenteerde deze opwindende bevindin-
gen zonder tot een wijziging of aanscherping van de interpre-
tatie van Victory Boogie Woogie te komen. Interessante consta-
teringen op het fysieke niveau werden niet op de betekenis
van het schilderij betrokken. En dat is jammer. Want de wer-
kelijke waarde van dit werk schuilt niet in het aankoopbedrag
of de marktwaarde, noch in de fysieke eigenaardigheden,
maar in de bijzondere betekenis die het werk heeft in het oeu-
vre van Mondriaan in het bijzonder en, iets algemener, in de
moderne kunst van de 20ste ecuw. Alied Ottevanger

- Het symposium The Making of Victor Boogie Woogie vond
plaats op vrijdag 29 augustus 2008 in het Gemeentemuseum
Den Haag.

Docomomo Conferentie. De Rotterdamse Van Nelle-
fabriek is een van de iconen van het ‘Nieuwe Bouwen’. In
1930 was het een revolutionair fabrieksgebouw waar
arbeiders koffie, thee en tabak verwerkten in een goed ver-
lichte ruimte met een overvloed aan frisse lucht. De fabriek
kreeg in 1983 de status van rijksmonument en aan het
eind van de 20ste eeuw verliet het bedrijf het pand. Het is
daarna compleet gerestaureerd en verbouwd, en nu zijn er
bedrijven gevestigd die zich bezighouden met communica-
tie, design en architectuur. Ruim 10.000 vierkante meter is
in gebruik voor evenementen, vergaderingen en congres-
sen. Op deze historische plek vond in september het tiende
congres van Docomomo plaats, de internationale organisa-
tie voor het DOcumenteren en COnserveren van gebouwen
en stedenbouwkundige en landschappelijke ensembles van
de MOdern MOvement (het ‘Nieuwe Bouwen’).

Bijzonder aan de congressen van Docomomo, die elke twee
jaar plaatsvinden, is dat architecten en architectuurhistorici
samenkomen en dat onderzoekers en ontwerpers uit alle
windstreken vertegenwoordigd zijn. Van Brazilié tot Japan,
van Canada tot Ghana. Dit jaar waren er meer dan driehon-
derd deelnemers uit 65 verschillende landen. Een internatio-
nale snelkookpan van informatie, adviezen en idealen.

De basisvraag van het congres was hoe je de architectuur
van het Nieuwe Bouwen op een zinnige manier kunt herge-
bruiken. Wie over herbestemming gaat praten, stuit name-
lijk direct op een paradox. Een van de cruciale uitgangspun-
ten van het Nieuwe Bouwen was de functionaliteit van het
gebouw. De vorm moest de functie volgen. Wat is de vorm
dan nog waard als de functie van het gebouw verandert?
Het gaat in tegen de uitgangspunten van het ontwerp om
een functionalistische fabriek te willen behouden als de
arbeiders al lang zijn vertrokken. Voor wie recht in de leer
is, komt het neer op verraad aan de architecten als je zo'n
gebouw wil behouden terwijl het overbodig is geworden.
Toch kan herbestemming volgens de huidige inzichten wel
degelijk de moeite waard zijn, zoals bij de Van Nellefabriek
zelf is bewezen.

Al even essentieel is de vraag hoe het idee van de archi-
tect gerespecteerd kan worden bij een ingrijpende herbe-
stemming. In zijn openingslezing maakte de nestor van de
Nederlandse architectuur, Herman Hertzberger, onder-
scheid tussen modernisme en moderniteit. Modernisme
gaat over de vorm, het is een stijl als zovele. Moderniteit
gaat over wat een gebouw representeert, een houding ten
opzichte van architectuur, maatschappij, kunst. Zo toonde
hij een dia van een school waarvan de oorspronkelijke gla-
zen wanden helemaal weggeschoven konden worden zodat
een openluchtlokaal ontstond. Bij de restauratie was beslo-
ten dit principe te behouden, de vouwwanden vormden
immers een van de basiskwaliteiten van dit openlucht-
schooltje. Vanwege veiligheids- en milieueisen moest er
echter dikker glas in de wanden, waardoor deze te zwaar
werden om nog te openen. Ondanks de goede bedoelingen
was daarmee het uitgangspunt van de architect teniet-
gedaan. De grote bedreiging voor architectuur is dan ook
“safety and security”, aldus Hertzberger.

Er kwamen onderwerpen aan bod als de professionaliteit
van de opdrachtgever, het omgaan met authentieke mate-
rialen en met eisen van warmte-isolatie en energiebespa-
ring. De dilemma’s die boven kwamen drijven, hadden
eigenlijk allemaal te maken met de relatie tussen vorm,
functie en idee. Veel architectuurliefhebbers willen belang-
rijke gesloopte gebouwen herbouwen omdat ze het idee
belangrijker vinden dan de authenticiteit van de materia-
len. Denk aan het paviljoen dat Ludwig Mies van der Rohe
in Barcelona bouwde voor de Wereldtentoonstelling van
1929 en waarvan in 1986 een replica is gemaakt. Maar

Thomas Houseago
When Earth Fucks With Space

13 november — 20 december 2008

Xavier Hufkens

Art Basel Miami Beach

4-7 december 2008

Sint-Jorisstraat 6-8, 1050 Brussel — tel. 02 639 67 30 — fax 02 639 67 38
e-mail info@xavierhufkens.com — www.xavierhufkens.com
open van dinsdag tot zaterdag van 12.00 tot 18.00 uur

De galerie is gesloten van 4 tot en met 18 augustus 2008.

Daniel Buren
Pae White

15 januari — 21 februari 2009

o
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JAN HOET

Armadillo-H&R

Karakter rijpt met de tjd.

Sinds 1821 wordt RODENBACH
gebrouwen volgens een methode
die passie en tijd vergt.

Zijn uniek karakter en
onovertroffen smaak dankt
RODENBACH aan een
rijpingsproces van

twee jaar op eiken vaten.

Met het RODENBACH" FONDS
laten wij het talent
van morgen rijpen.
www.rodenbach.be

KARAKTER  IJPT MET DE TIJD

Bier met liefde gebrouwen, drink je met verstand.
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behoort dat soort projecten niet tot het werkterrein van
Walt Disney?

Wat in het Nederlands meestal het Nieuwe Bouwen
wordt genoemd, heet elders The International Style. De
legitimatie van zo'n congres is het internationale karakter
ervan. Op andere plekken in de wereld vinden onderzoekers
en architecten soms net andere, net slimmere oplossingen
voor universele problemen. Dorine van Hoogstraten

- De 10de Internationale Docomomo Conferentie vond plaats
van 17 tot 19 september in de Van Nelle Ontwerpfabriek te
Rotterdam.

Musée Rops viert Verklaring Rechten van de Mens.
Op wo 10 december is de Universele Verklaring van de
Rechten van de Mens 60 jaar oud. Het Naamse Félicien
Ropsmuseum heeft in samenwerking met Amnesty
International voor deze gelegenheid een speciaal parcours
uitgetekend onder de noemer Félicien Rops en de mensenrech-
ten. Heel wat actuele maatschappelijke vragen waren ook
reeds in de 19de eeuw aan de orde, zoals de doodstraf, de
positie van de vrouw, de persvrijheid... Het museum maakt
een selectie uit het oeuvre van Rops waarin de rechten van
de mens aan bod komen, plaatst ze in hun context en com-
bineert ze met een commentaar over de situatie in de 21ste
eeuw. Op 10 december vanaf 17u wordt het parcours offi-
cieel geopend en later op de avond volgt een concertpro-
gramma, met onder meer Urban Trad, Sébastien Duthoit en
N'Faly Kouyaté, waarvan de inkomsten naar Amnesty
International gaan. Musée Félicien Rops, 12 Rue Fumal,
5000 Namen (081/77.67.55; www.ciger.be/rops).

Fotocollectie Wereldmuseum Rotterdam naar het
Nederlands Fotomuseum. De fotocollectie van het
Wereldmuseum in Rotterdam verhuist naar de geklimati-
seerde depots van het Nederlands Fotomuseum. De collectie
omvat zo'n 100.000 historische en hedendaagse foto’s met
nadruk op de niet-westerse fotografie. Ze bevat historisch
materiaal gemaakt en verzameld door 19de- en 20ste-
eeuwse Nederlandse wereldreizigers, maar ook opnamen
van bekende fotografen zoals Mathew Brady en Edward S.
Curtis. De hedendaagse foto’s zijn afkomstig van fotografen
als Sebastiao Salgado en David Goldblatt. Het Wereld-
museum zal regelmatig gebruik gaan maken van de foto’s
voor zijn exposities, zodra het in het najaar van 2009 her-
opent. Met deze langdurige bruikleen krijgt de collectie
meer specialistische zorg en een betere ontsluiting.
Bovendien zullen de foto’s in de beeldbank van het fotomu-
seum getoond worden, waardoor een breder publiek er ken-
nis van kan nemen. (www.nederlandsfotomuseum.nl)

De Oorlogen van Oscar van Alphen in gerestaureerde
versie. Oscar van Alphen maakte in 1985 De Oorlogen, een
sleutelwerk in zijn oeuvre. De monumentale installatie
bestond uit zes diacarrousels, tweehonderd dia’s, geluidsban-
den en film. Deze oorspronkelijke installatie is complex, kost-
baar en de benodigde apparatuur is steeds minder beschik-
baar. De digitalisering van de installatie biedt een oplossing
voor deze problemen en voor het verder verkleuren van het
oorspronkelijke dia- en filmmateriaal. De ‘gerestaureerde’,
digitale versie is nu te zien in het Nederlands Fotomuseum.
Van Alphen toont in De Oorlogen onder meer beelden van
industriegebieden in Noord-Frankrijk en van de studentenop-
standen in Parijs in mei 1968. Een mannen- en een vrouwen-
stem dragen Madame Edwarda (1937) van de Franse filosoof
Georges Bataille voor, een tekst over een ontmoeting tussen
een man en prostituee in nachtelijk Parijs, over lust, macht,
angst, verlangen en vernedering. In december verschijnt bij
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Focus Publishing een monografie over Oscar van Alphen,
geschreven door Frits Gierstberg, kunsthistoricus en hoofd
tentoonstellingen in het museum. Nederlands Foto-
museum in Las Palmas, Wilhelminakade 332, Rotterdam
(010/203.04.05; www.nederlandsfotomuseum.nl).

Dubbele winst voor Christophe Van Gerrewey in de
Prijs voor de Jonge Kunstkritiek. Op donderdagavond
9 oktober vond de uitreiking van de Prijs voor de Jonge
Kunstkritiek plaats. De prijs werd opgericht op initiatief van
de Appel, het Fonds BKVB en Witte de With. Tijdens deze
eerste editie werden twee afzonderlijke prijzen uitgereikt,
voor Recensie en voor Essay. Beide gingen naar Christophe
Van Gerrewey (1982, Sint Niklaas). De jury bestond uit
Maria Barnas (schrijver, beeldend kunstenaar), Bernard
Dewulf (journalist en kunstcriticus voor De Morgen), Edo
Dijksterhuis (journalist en kunstcriticus voor Het
Financieele Dagblad), Barbara Visser (beeldend kunstenaar),
Camiel van Winkel (publicist, lector kunstacademie Den
Bosch) en voorzitter Oscar van den Boogaard (schrijver).
Met Negeren is de grootste luxe schreef Van Gerrewey een
recensie over de kunstenaarspublicatie Sonne, Mond und
Sterne van het Zwitserse kunstenaarsduo Fischli & Weiss.
Zijn essay getiteld De toekomst is die berg noemde de jury een
fascinerende zoektocht naar ‘het nieuwe’. Christophe Van
Gerrewey is ingenieur-architect (UGent) en studeerde lite-
ratuurwetenschappen aan de Universiteit van Leuven. Hij
publiceerde fictie en non-fictie in tijdschriften als DWB, De
Witte Raaf, OASE en De Architect. Recente boeken van zijn
hand zijn onder meer Reality without Restraint. Bathtime in
the Villa dall’Ava (2005), Moderne Tijden (2007) en Ruskin.
Een reisverhaal bij het werk van Office Kersten Geers David Van
Severen (2007). Hij is als onderzoeker en docent verbonden
aan de Vakgroep Architectuur & Stedenbouw van de
Universiteit Gent en aan de Karel de Grote Hogeschool in
Antwerpen. Meer info over de prijs www.deappel.nl.

Stedelijk Museum sluit periode in Post CS-gebouw
af. Het Stedelijk Museum Amsterdam heeft het Post CS-
gebouw als tijdelijk onderkomen verlaten. Met het pro-
gramma Stedelijk in de stad overbrugt het de periode tot aan
de heropening van het Stedelijk Museum aan het
Museumplein in december 2009.

Het Museum kijkt met enthousiasme terug op de ruim
4 jaar dat het gebruikmaakte van het Post CS-gebouw.
Bijna een miljoen bezoekers bezocht de tijdelijke locatie
nabij het Centraal Station. De klimaatomstandigheden lie-
ten niet toe de klassiek-moderne collectie te tonen en bijge-
volg concentreerde het museum zich op de kunst na 1968.
Blikvangers waren de tentoonstelling van Rineke Dijkstra
en Andy Warhol. Other Voices, Other Rooms waarvoor het
museum de AICA Award van kunstcritici kreeg toegekend.

Gijs van Tuyl, directeur Stedelijk Museum, stelt dat het
Stedelijk vanuit die onverwachte plek met open vizier de
kunst heeft verkend, dat dit heeft geleid tot nieuwe inzich-
ten over het presenteren van kunst en dat het museum daar
in de toekomst zeker door geinspireerd zal blijven. Het
museum heeft over de periode in het Post CS-gebouw de
publicatie Stedelijk Museum CS — Prospect/Retrospect uitge-
bracht, met teksten van Robbert Roos en Gijs van Tuyl.

Direct na sluiting van het Post CS-gebouw start Stedelijk
in de Stad. Tot en met december 2009 is het museum op
allerlei plekken in Amsterdam aanwezig met tentoonstel-
lingen, projecten, workshops en andere activiteiten.
Verbindend element is De Bouwkeet op het Oosterdoks-
eiland. Het museum gaat in deze bijzondere periode nieuwe
samenwerkingsverbanden aan met Amsterdamse instellin-
gen en werkt op locatie met kunstenaars. De tour beweegt
zich langzaam maar zeker richting Museumplein, en zo

Ondertussen 3

wordt afgeteld naar de heropening. De complete program-
mering is te volgen via www.stedelijkindestad.nl.

Europeana, de Europese digitale bibliotheek, opent in
november. Het cultureel Europees erfgoed moet in de nabije
toekomst voor een groot deel toegankelijk zijn via het inter-
net. Vanaf november laat de portaalsite Europeana iedereen
toe om makkelijk en snel digitale kopieén op te roepen van
materiaal dat ergens in Europa is gearchiveerd, door een
bibliotheek, museum of archief. Als je momenteel onder-
zoek wil doen rond een bepaald onderwerp, bijvoorbeeld
Rembrandt, dan is een reis door Europa nodig om het mate-
riaal te verzamelen. De Europese digitale bibliotheek moet
het toelaten online zowel de werken van Rembrandt te raad-
plegen, als boeken en films over hem, tekeningen, foto’s
enzovoort, waar de originelen zich ook mogen bevinden. Bij
het lanceren zouden 2 miljoen items online ter beschikking
zijn. Het zou slechts een fractie betreffen van al het mate-
riaal dat de Commissie gedigitaliseerd wil zien. Daarom heeft
de Commissie de lidstaten opgeroepen zich harder in te
spannen om gedigitaliseerde werken online beschikbaar te
maken, voor studie, werk of plezier. De Commissie zal zelf in
2009 en 2010 zo'n 120 miljoen euro beschikbaar stellen
voor de verbetering van de toegang online van het Europese
culturele erfgoed. Europeana is te vinden op www.europea
na.eu. (De reeds operationele Europese bibliotheek vind je op
http://search.theeuropeanlibrary.org/portal/en/index.html
en de in opbouw verkerende digitale wereldbibliotheek op
www.worlddigitallibrary.org.)

Rodenbach® Fonds awards — categorie Professioneel
Talent. Op 21 oktober maakte Jan Hoet op een persconfe-
rentie in het HISK (Gent) de laureaten van de eerste
Rodenbach® Fonds awards — categorie Professioneel Talent
bekend. De eerste prijs gaat naar Nick Ervinck, de tweede en
de derde prijs gaan respectievelijk naar Wesley Meuris en
Clémence de Limburg. De hoofdwinnaar ontvangt een som
van € 15.000, de nummers twee en drie krijgen respectie-
velijk € 3.000 en € 2.000. Nick Ervinck (°1981, Roeselare)
creéert enorme installaties, beeldhouwwerken, afdrukken,
werktekeningen en animatiefilms. Hij gaat op zoek naar
een interactie tussen virtuele constructies en reéle sculptu-
ren. In zijn virtuele wereld dringen polymorfe, synthetische
vormen ‘schijnbaar’ werkelijke ruimtes binnen. Monumen-
tale gebouwen worden losgekoppeld van de grond en ver-
anderen in levende sculpturen. De jury werd voorgezeten
door Jan Hoet en bestond verder uit Willem Elias, Stephan
Vanfleteren, Kris van 't Hof en Luc Huysman. Meer info
www.rodenbach.be.

Wissels

Nieuwe zakelijk leider bij het S.M.A.K. Philippe
Vandenweghe is vanaf januari 2009 de nieuwe zakelijk lei-
der van het S.M.A.K. Hij was marketingverantwoordelijke
en zakelijk leider in Kunstencentrum Vooruit. In 2006
werd hij zakelijk directeur bij CultuurNet Vlaanderen.
S.M.A K. sloot het boekjaar 2007 af met een deficit. De
Raad van Bestuur van vzw S.M.A.K. ontwikkelde, samen
met het stadsbestuur, een stappenplan, op basis van een
aanbevelingsrapport dat in het voorjaar werd opgesteld, dat
van het S.M.A.K. weer een financieel gezonde instelling
moet maken. De nieuwe zakelijk leider moet dit plan waar-
maken. Hij draagt de eindverantwoordelijkheid over het
financiéle beleid, het personeelsbeleid, organisatie en inter-
ne communicatie en zal opereren onder de algemene lei-
ding van algemeen directeur Philippe van Cauteren.

KUNSTMUSEUM AAN ZEE

Collecties Provincie West-Vlaanderen en Stad Oostende

MARC CAMILLE CHAIMOWICZ

“...In The Cherished Company of Others ...”

28.09.08 - 15.12.08

Collectiepresentaties

LEON SPILLIAERT
een selectie uit de collecties van de Provincie
West-Vlaanderen en Stad Oostende

LUC PEIRE en tijdgenoten
met archiefdocumenten van de tentoonstelling
Vormen van Heden, 1957, Knokke

MARCEL BROODTHAERS + SVEN AUGUSTIJNEN

eigen collectie aangevuld met bruiklenen,
in het kader van een project van AmuseeVous

Open van 10u tot 18u - gesloten op maandag

Romestraat 11, Oostende

www.pmmk.be

Stad aan Zee

~OO0STENDE

West-Viaanderen i
o ecreven

oor mensen gedreve

o
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DE HALLEN HAARLEM

1 MAART 2009

WWWDEHALLENHA&BLEM.NL'"

TERMS AND
CONDITIONS

An exhibition curated
by Dominic Eichler

Dec 17, 2008 — Jan 10, 2009

{ Nairy Baghramian
Sergej Jensen
Jutta Pohlmann

& Dirk von Lowtzow
Sean Snyder }

Opening Dec 16, 5-7pm

De Ateliers

Stadhouderskade 86, Amsterdam
www.de-ateliers.nl

Van Zoetendaal
by appointment

www.vanzoetendaal.nl Open Tue'sat, 1pm-5pm
Closed Dec 25-26, Dec 31, Jan 1
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Nieuwe conservator beeldende kunst Stedelijk
Museum Amsterdam. Vanaf december 2008 treedt Bart
Rutten (1972) in dienst bij het Stedelijk Museum
Amsterdam als conservator van de collectie beeldende
kunst. Rutten is een specialist op het gebied van videokunst
en was eerder werkzaam bij onder meer het Stedelijk
Museum ’s-Hertogenbosch en bij het Nederlands Instituut
voor Mediakunst Montevideo/Time Based Arts, Amsterdam.
De nieuwe conservator zal medeverantwoordelijk zijn voor
het beheer van de collecties schilderkunst en beeldhouw-
kunst en de audiovisuele collectie van het Stedelijk
Museum. Daarnaast zal hij ook onderzoek verrichten naar
deze collecties, presentaties maken en een bijdrage leveren
aan de herinrichting van de collectie in het nieuwe mu-
seum aan het Museumplein.

Lezingen

Beeldbrekers. De lezingenreeks Beeldbrekers wordt geor-
ganiseerd door het Masereelfonds, de Pianofabriek en
Imavo. Deze reeks wil het nadenken over het interculturele
samenleven stimuleren. Wim Van Rooy spreekt op di 18
november onder de titel De malaise van de interculturaliteit.
Op di 9 december spreekt Lisa Dikomitis over Cyprus en het
verloren paradijs. Lezingen gaan door telkens om 20u in de
Pianofabriek, Fortstraat 35A, 1060 Brussel. Inkom € 6.

Indian Summer 2008. Artist’s Lectures at De Ateliers.
Michael Beutler (D) sluit deze reeks van zes lezingen door kun-
stenaars af op di 18 november om 17u in De Ateliers, Stad-
houderskade 86, Amsterdam (www.de-ateliers.nl). Inkom € 4.

Seminaries CEGES-SOMA. CEGES-SOMA (het Onderzoeks-
en Documentatiecentrum rond Oorlog en Hedendaagse
Samenleving) organiseert een reeks vrij toegankelijke semi-
naries. Op wo 19 november om 14u30 spreekt Jocelyn
Grégoire (Université de Liege) onder de titel Entre historio-
graphie, pédagogie et culture populaire: le documentaire histori-
que a la télévision belge francophone (1953-1995). Op wo
10 december om 15u gaat Antoon De Baets (Universiteit
Groningen) in op de invloed van de Universele Verklaring
van de Rechten van de Mens op de studie van de geschiede-
nis. En op wo 21 januari om 14u30 houdt Peter Schrijvers
(University of New South Wales, Sydney) een lezing onder
de titel De schaduw van de bevrijding. Belgié, 1944-1945. De
seminaries vinden plaats aan de Luchtvaartsquare 29,
1070 Brussel. Meer info www.cegesoma.be.

Amerika tot in de Heartlands. Dit najaar sluiten de the-
mabijeenkomsten in het Van Abbemuseum aan bij de ten-
toonstelling Heartland, over kunst en cultuur uit het hart
van Amerika. Op 21 en 22 november handelen ze over de
Westcoast en op 12 en 13 december over het Heartland.
Toegang per bijeenkomst bedraagt 15 €. Meer info en aan-
melden via www.vanabbemuseum.nl.

Les mardis de I'art. In het kader van deze lezingencyclus in
het Casino Luxembourg (Forum d’art contemporain) staan
volgende lezingen op het programma: op 25 november
Le corps exposé de Dartiste: traits d'une géographie symbolique
door Ileana Pintilie, op 2 december A.LR. extensiontt14:
A guided tour — part 2 door Katleen Vermeir & Ronny
Heiremans, op 16 december Archipel de jardin door I'atelier le
balto (Marc Pouzol & Véronique Faucheur), op 6 januari
La philosophie des plateformes door Bert Theis en op 20 janua-
ri Quand les artistes fréquentent les stades door Lucien Kayser.
De lezingen gaan telkens door om 18u30 in Casino
Luxembourg — Forum d’art contemporain, 41 rue Notre-
Dame, 2013 Luxembourg, behalve de lezing op 16 december
die plaatsvindt in de Université du Luxembourg, Campus
Limpertsberg, 162A av. de la Faiencerie, 1511 Luxembourg.
Toegang is gratis. Meer info www.casino-luxembourg.lu.

Charley Toorop - een leven voor de schilderkunst. Op
zo 23 november om 15u vertelt Marja Bosma over het

—p—

leven en werk van Charley Toorop. Museum Boijmans Van
Beuningen, Museumpark 18-20, 3015 CX Rotterdam
(www.boijmans.nl). Toegang gratis, reserveren via educa
tie@boijmans.nl.

Archipellezingen. Op zo 23 november om 11u geeft pro-
fessor Dirk De Meyer een inleiding in het werk van
Giambattista Piranesi (1720-1778) in het Museum voor
Schone Kunsten, Citadelpark, 9000 Gent (www.mskgent.be).
Op do 11 december om 20.30 uur geeft Julien De Smedt
van JDS architects een architectuurlezing in het Inter-
cultureel Centrum ‘De Centrale’, Kraankindersstraat 2,
9000 Gent. Inschrijving voor de lezingen via info@archi
pelvzw.be. Meer info op www.archipelvzw.be.

Now is the Time: Art & Theory in the 21st Century.
Op do 27 november vindt met Rick Poynor (GB) en Camiel
van Winkel (NI) onder de titel Design de vierde uit een reeks
van zeven lezingen plaats omtrent actuele maatschappelij-
ke en kunstspecifieke thema’s en hun relatie tot heden-
daagse kunst in het nieuwe millennium. Op do 11 decem-
ber spreken Robert Nelson (VS) en Ruth Noack (A) onder de
titel New Canon. En op do 15 januari komen Terry Eagleton
(GB/IRL) en Boris Groys (DU) aan de beurt onder de titel
Belief. De lezingen gaan telkens door om 20u in de Oude
Lutherse Kerk aan het Spui, Auditorium van de Universiteit
van Amsterdam. Toegang € 7,50. Reservering en info via
www.nowisthetime.nl.

Kasklezingen. In de lezingenreeks van de Koninklijke
Academie voor Schone Kunsten in Gent zijn volgende sprekers
te gast: Yves De Moor op di 18 november, David Claerbout op
di 25 november, Alex Webb op wo 3 december, Dirk
Snauwaert op di 9 december en Virginie Bailly op di 16 decem-
ber. De lezingen gaan telkens om 20u door in Auditorium
Victor Horta, Departement Audiovisuele en Beeldende
Kunsten, Academie Campus Hogeschool Gent, Jozef
Kluyskensstraat 2, 9000 Gent (www.kask.be). Toegang gratis.

Global Justice: Rainer Forst. In deze reeks lezingen over
mondiale rechtvaardigheid en democratie is op wo 19
november Rainer Forst te gast. Forst is hoogleraar politieke
en filosofische theorie aan de Goethe-Universiteit in
Frankfurt, waar hij het werk van Jiirgen Habermas voort-
zet. Op wo 3 december sluit Rainer Baubock de reeks af.
Baubdck is professor sociale en politieke theorie aan het
Europees Universitair Instituut in Firenze. De lezingen gaan
telkens door om 20u in de Raadzaal Sociale Weten-
schappen, Gebouw A, Parkstraat 45, Leuven. Reserveren
via info@deburen.eu of 02/212.19.30.

Urban meetings: urban management ontmoet urban
sign. Op woensdag 26 november om 20u onderzoekt Han
Entzinger de rol van de stad bij het bepalen van de culturele
identiteit. Tweede spreker is Nadia Jellouli-Guachati (XS2N
architect.office). De urban meetings vinden plaats in Zaal
Staal, World Trade Center Rotterdam, Beursplein 33, 3011
AA Rotterdam. Toegang gratis. Reserveren via info@air
foundation.nl. (Meer info: www.ihs.nl; www.airfoundati
on.nl; www.iabr.nl)

STUK Auditorium. Op do 27 november zijn De Smet
Vermeulen Architecten (B) te gast, op do 11 december
Dorte Mandrup (DK). De lezingen gaan door om 20u in het
Auditorium, kunstencentrum STUK, Naamestraat 96,
Leuven. Inkom 7 €. Meer info op www.stadenarchitectuur.be.

Seam and Star: Male Elegance. Op za 29 november
organiseert het ModeMuseum i.s.m. Efemera een sympo-
sium over mannelijke elegantie in de film. Sprekers zijn: Eric
De Kuyper (B), Paola Colaiacomo (It), Stella Bruzzi (GB),
José Teunissen (NI), Louise Wallenberg (Zw), Tamar Jeffres
McDonald (GB), Christopher Breward (GB) en Patrizia
Calefato (It). Het symposium gaat door van 11 tot 18u in
MoMu, YY Auditorium, Nationalestraat 28, Antwerpen
(www.momu.be). Toegang € 12 / € 5 (studenten).
Inschrijven: 03/470.27.76 of leen.borgmans@momu.be.
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Arcamlezing. Ashok Bhalotra (India, 1943) op di 2
december om 20ul5 in De Brakke Grond, Nes 45,
Amsterdam (www.arcam.nl). Bhalotra is in Nederland
bekend geworden met zijn stedenbouwkundig plan voor de
wijk Kattenbroek in Amersfoort. Toegang € 20.

Keywords/Behaviour. Op do 4 december om 20u brengt
kunstenares Maria Pask in samenwerking met If I can't
dance I don’t want to be part of your revolution een perfor-
mance/lezing over de vier V's uit de biologie — Voeden,
Vechten, Vluchten en Vruchtbaarheid. MuHKA, Leuven-
straat 32, 2000 Antwerpen (www.muhka.be).

Curating the library. Sven Augustijnen (B) en Marcus
Steinweg (D) op do 4 december om 20u in deSingel,
Desguinlei 25, Antwerpen (www.desingel.be). Persoonlijk-
heden uit de wereld van beeldende kunst, wetenschap,
design, muziek, theater, dans, literatuur en architectuur
stellen de boeken voor die een belangrijke invloed hebben
(gehad) op hun leven of werk. Inkom € 5.

Cornerstones. Op wo 4 december spreekt Donald Kuspit
(professor kunstgeschiedenis en filosofie, State University of
New York) over Louise Bourgeois. De lezing vindt plaats van
19 tot 20u30 in het auditorium van Witte de With, Witte
de Withstraat 50, 3012 BR Rotterdam (www.wdw.nl).
Inkom € 10. Reserveren via reservations@wdw.nl.

Architectuurlezingen Bozar. Op do 4 december om 19u
spreekt Anne Lacaton (Lacaton & Vassal) en op wo 17
december om 20u Julien De Smedt (JDS Architects). Paleis
voor Schone Kunsten / Studio, Ravensteinstraat 23, 1000
Brussel (www.bozar.be). Inkom respectievelijk € 7 en € 3.

Lezingen op zondag. Op zo 7 december spreekt Bernard
Dewulf, kunstkenner, dichter en journalist bij De Morgen,
onder de titel De wijdere blik. Op zo 4 januari schetst Wouter
Davidts, wetenschappelijk assistent Vakgroep Architectuur
& Stedenbouw Ugent, beelden van museumarchitectuur en
formuleert er bedenkingen bij. De lezingen gaan telkens
door om 11lu in het auditorium van het Koninkelijk
Museum voor Schone Kunsten Antwerpen, Leopold De
Waelplaats (www.kmska.be). Inkom € 2,50.

DW B factory #4. Narcisse Tordoir, Koenraad
Dedobbeleer & Peter Holvoet-Hanssen. Op wo 10
december om 20u30 wordt het werk van Narcisse Tordoir
geconfronteerd met dat van Koenraad Dedobbeleer.
Schrijver-scenarist Peter Holvoet-Hanssen brengt de twee
kunstenaars samen met de (on)mogelijke fusie van kunst
en literatuur als inzet. In STUK Verbeeckzaal, Naamestraat
96, Leuven. Toegang gratis.

NBKS/De Pont kunstenaarsgesprek. Op do 11 decem-
ber om 20u spreekt Alex de Vries met fotografe Korrie
Besems. Museum voor hedendaagse kunst De Pont,
Wilhelminapark 1, Tilburg (www.depont.nl). Inkom € 3.

Cultuur is een stadszaak. De schepen van Cultuur van
Antwerpen en de Rotterdamse wethouder van Cultuur
debatteren over de cultuurpolitiek van de twee havensteden
onder leiding van Karl van den Broeck. Het debat gaat door
op wo 17 december om 20u in het Bernarduscentrum,
Lombardenvest 23, Antwerpen. Toegang gratis, reserveren
via ant-event@minbuza.nl.

Symposium Een echte Toorop. Op za 20 december organi-
seert het Museum Het Valkhof in Nijmegen en de
Onderzoekschool Kunstgeschiedenis een symposium rond
het werk van Jan Toorop, waarbij de resultaten worden
gepresenteerd van het onderzoek dat werd verricht in voor-
bereiding op de tentoonstelling Een echte Toorop en een recent
ontdekte autobiografie. Het symposium gaat door in de St.
Jozefkerk. Meer info en inschrijven via www.onderzoek
schoolkunstgeschiedenis.nl of www.museumhetvalkhof.nl.

will last

"The future

longer than
the past":

7 December 2008 -
1 March 2009

An Interruption by

Otto Karvonen (FI)

de Appel arts centre, Nieuwe Spiegelstraat 10, Amsterdam. www.deappel.nl

31 December 2008

Bal Masqué
A performative party
10pm - 6am
(Tickets on sale
from 1 November).

o
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Designing Critique in Public Forums. Een avondsympo-
sium georganiseerd door Casco en ArtEZ op 28 november om
19uin Casco, Utrecht. Designing Critique in Public Forums ver-
kent vormen van kritiek binnen de hedendaagse participatie-
ve cultuur, gekenschetst door de opkomst van user generated
content-websites en de toename van digitale sociale netwer-
ken. Met Florian Schneider, Design Negation (Cornelia
Durka, Ghalia Elsrakbi, Merijn Oudenampsen, Ziga Testen &
Daniel van der Velden), Annette Kraus en Mia Jankowicz. De
avond vindt plaats in Casco, Office for Art, Design and
Theory, Nieuwekade 213-215, 3511 RW Utrecht. Meer
informatie 030/231.99.95 of www.cascoprojects.org.

Plastische kunsten

De orde der dingen. De Engelse vertaling van het hoofd-
werk van Michel Foucault, Les mots et les choses uit 1966,
draagt de titel The order of things. Curator Dieter Roelstraete
nam die titel over voor de najaarstentoonstelling van het
MuHKA. De orde der dingen vertrekt van het onlinebeeld-
archief van de Canadese kunstenaar Roy Arden, met wie
het MuHKA sinds de tentoonstelling Intertidal (2005)
intensief contact onderhoudt. Onder de titel The World as
Will and Representation, die dan weer van Schopenhauer
afkomstig is, verzamelt en catalogiseert Arden ‘niet-artis-
tieke’ beelden die hij op het internet vindt — het gaat onder-
tussen om 30.000 ‘jpeg-bestanden’ die alfabetisch gerang-
schikt zijn in een film die op Ardens website (en in De orde
der dingen) te bekijken valt. Volgens een erg precies concept
zijn er in de tentoonstelling 26 andere ‘catalogiserende
kunstwerken’ te zien: beeldarchieven, catalogi, ‘originele’
woordenboeken, collages, visuele clusters, encyclopedische
video-installaties enzovoort. Tot slot, als een gepast extraa-
tje, worden deze werken aangevuld met Al de zwart-wit
foto’s tot 1998 van Jef Geys, een overweldigend werk dat
speciaal voor de gelegenheid werd aangekocht.

Foucault begon Les mots et les choses met de eveneens
beroemd geworden passage van Borges over ‘een Chinese
encyclopedie’ waarin dieren in absurd aandoende, of alles-
zins niet met elkaar corresponderende categorieén als
‘tam’, ‘ontelbaar’ of ‘eigendom van de keizer’ zijn onderver-
deeld. Elke catalogisering van de chaotische veelheid van de
moderne wereld is uiteindelijk arbitrair, aanvechtbaar of
zelfs lachwekkend. Na de dood van God zijn het de menswe-
tenschappen die het andere van het eendere hebben probe-
ren onderscheiden, maar Foucault wist ook dat de expo-
nentiéle toename of het succes van die menswetenschap-
pen hun greep op de wereld niet verhoogde — wel integen-
deel. De uitvinding van de mens als denkend en ordenend
wezen lost zichzelf op; de mens, zijn rede en zijn weten-
schappen catalogiseren of rationaliseren elkaar weg. In de
laatste zin van Les mots et les choses werd dan ook gesugge-
reerd dat het mogelijk is dat de mens zal worden uitgewist
“zoals een gezicht in het zand aan de rand van de zee”.

In de toelichting bij de tentoonstelling is er sprake van
een “diepe, premoderne verwantschap tussen kunst en
meer geinstitutionaliseerde, ‘rationele’ vormen van weten”.
De orde der dingen verplaatst dus de drang tot catalogiseren
— de meest gerichte en systematische uiting van het mense-
lijke verlangen naar zin en betekenis in een goddeloos uni-
versum — naar het domein van de (beeldende) kunst. De
‘orde der dingen’ wordt volgens Foucault door de weten-
schap gesticht; de tentoonstelling in het MuHKA werpt de
vraag op welke ordes de kunst kan of probeert te stichten.
Die vraag moet ter harte genomen worden, maar het is niet
omdat kunst en wetenschap uit dezelfde verlangens voort-
komen, dat ze ook op dezelfde manier in de wereld belanden
en functioneren. De ordeningsarbeid van kunst is niet
dezelfde als die van de wetenschap; en wat (bij elkaar
gebrachte) beelden doen of kunnen doen, is niet hetzelfde
als wat een wetenschappelijk discours vermag. Dat blijkt
bijvoorbeeld uit The Complete Dictionary (2003) van Tine
Melzer, opgenomen in de tentoonstelling: het is een instal-
latie die uit 26 boekdelen bestaat, één boek per letter van
het Latijnse alfabet, telkens 1600 bladzijden tellend. Elk
boekdeel bevat alle mogelijke lettercombinaties van één tot
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Tine Melzer

The Complete Dictionary, 2003

en met zes letters, en daarmee dus ook alle ‘echte’ of
‘bestaande’ woorden die uit zes letters bestaan. Het werk
omvat deels een betekenisvolle woordenschat (in alle moge-
lijke talen), maar bestaat evenzeer uit onzin, uit onbestaan-
de en vaak zelfs onuitspreekbare woorden. Het toont dus
het arbitraire karakter van wat wij (dankzij de wetenschap)
als de orde der dingen beschouwen.

De Parallel Encyclopedia (2007) van Batia Suter is gelijk-
aardig: het werk is enerzijds een tafel van 25 meter lang, vol
associatief bij elkaar gelegde tijdschriften, publicaties en
prenten, en anderzijds een dik boek uitgegeven bij ROMA
Publications. Het illustreert eveneens de menselijke drang
tot ordening, maar het biedt zelf geen ‘wetmatige orde’
aan; het is met andere woorden niet mogelijk om gedragin-
gen, beslissingen of verwachtingen af te laten hangen van
wat er wordt aangeboden — er wordt geen vooruitgang
geboekt die het werk, na verloop van tijd, eigenlijk overbo-
dig maakt, zoals alle (goede) wetenschap dat wel doet.

Voor het werk waarmee de tentoonstelling opent, Signs
van Robert Rauschenberg uit 1970, geldt hetzelfde. Beelden
uit de late sixties (Vietnam, Neil Armstrong, de Kennedy'’s,
Janis Joplin) worden in een collage bij elkaar gebracht. Het
schept een veld dat getuigenis aflegt van een tijdgeest, maar
dat eveneens — in eerste instantie door de titel — het beeld-
matige karakter van die tijdgeest weergeeft. Zijn de beelden
de historische werkelijkheid of is de werkelijkheid slechts
beeld? Die vraag is het werk; mocht die vraag beantwoord
worden, dan was er geen sprake van kunst meer. Als de
tekens van Signs iets definitiefs zouden poneren over de six-
ties, iets dat redelijkerwijze niet tegengesproken kan wor-
den, dan zou het een proeve van wetenschappelijke
geschiedschrijving zijn; nu is het ‘slechts’ kunst, en biedt het
dus ook niet meer dan een specifiek artistieke ‘orde der din-
gen’ aan, die bestaat bij gratie van de ondergraving van de
bestaande, geinstitutionaliseerde orde.

Dat neemt niet weg dat kunst onderzoek kan verrichten
— kunst maken is, om een aforisme van Willem Frederik
Hermans te gebruiken, “wetenschap bedrijven zonder
bewijs”. In dat opzicht is een van de mooiste werken die in
De orde der dingen worden getoond, April 21, 1978 van
Sarah Charlesworth, een werk uit de reeks Modern History
(1977-1979). Charlesworth heeft een dertigtal voorpagi-
na’s geselecteerd van kranten uit de hele wereld, gepubli-
ceerd na de dag waarop de Italiaanse politicus Aldo Moro
ontvoerd werd door de Rode Brigades. Moro werd door hen
gefotografeerd met een krant, om te bewijzen dat hij nog in
leven was — 's anderendaags was die foto wereldnieuws. In
April 21, 1978 is alle tekst echter van de voorpagina’s ver-

wijderd (met uitzondering van de titels van de kranten),
waardoor enerzijds de lokale verschillen opvallen, maar
anderzijds ook de ‘onmacht’ van beelden om geschiedenis te
schrijven wordt aangetoond. Het beeld wordt bijgesneden,
verduisterd, verkleind of vergroot. Op de voorpagina van La
Repubblica (de krant die Aldo Moro als in een mise-en-abime
zelf vasthoudt), staat de foto kardinaal in het midden. Hier
en daar is ingezoomd op het gezicht van Moro, zodat het
logo van de Brigate Rosse plots buiten beeld valt. Uit het
werk kunnen we niet afleiden wat er precies met Aldo Moro
is gebeurd, evenmin op welke verschillende manieren deze
misdaad wereldkundig is gemaakt. Maar door verschillende
gelijkaardige ‘fenomenen’ naast elkaar te zetten, en licht te
bewerken zodanig dat bepaalde eigenschappen opvallen en
andere naar de achtergrond verdwijnen, verricht April 21,
1978 wel degelijk onderzoek. Alleen leidt het, opnieuw, niet
tot een wetenschappelijke, rationeel gefundeerde uitspraak,
die toestaat om verfijnd of verder ontwikkeld te worden.
Kunst, zo toont De orde der dingen, probeert een orde te
scheppen die niet blijvend of wetenschappelijk is, ze heeft
slechts de duur van de kunstbeschouwing zelf. Kunst vraagt
de aandacht voor en de bereidheid tot interpretatie van een
tijdelijke orde, die steeds opnieuw toegankelijk wil zijn en
bekeken wil worden. Christophe Van Gerrewey

- De orde der dingen tot 4 januari 2009 in het MuHKA,
Leuvenstraat 32, 2000 Antwerpen (03/260.99.99;
www.muhka.be).

Benjamin Verdonck — Werk/Some Work. Terwijl hij in
de Antwerpse cultuurtempel Toneelhuis met een grootse
retrospectieve van zijn theaterwerk wordt bedacht, toont
Benjamin Verdonck enkele straten verder zijn beeldend
werk. Omgebouwd tot white cube biedt de garage van LLS387
voor dit werk een presentatieruimte op de juiste schaal. Hier
geen grote bouwsels of installaties, zoals hij die in de publie-
ke ruimte en op de biihne bracht, maar autonome maquet-
tes op sokkels. Hier geen onstuitbare drang om de grenzen
van het medium te doorbreken, maar integendeel voorzich-
tige pogingen om zich naar de conventies van de tentoonstel-
lingsruimte te schikken. De expo heeft geenszins de aanblik
van een atelier, maar is wel experimenteel in de zin dat de erg
uiteenlopende werken nog naar hun plek zoeken.
Aanvankelijk gefascineerd door objecten maakt
Verdonck nu de overgang naar de presentatie ervan, zoals
valt af te leiden uit enkele verzamelingen die in de loop van
meerdere jaren tot stand kwamen. Kapotte voetballen lig-

Renato
Nicolodi

BEELDEN IN DE STAD #5
06.12 - 24.01

CAHP...

Zuivelmarkt 44, B-3500 Hasselt — +32 (0)11 22 53 21
ciap@skynet.be — www.ciap.be
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gen netjes op een rij, als objets trouvés zonder meer. Een col-
lectie gevonden handschoenen is daarentegen per kleur
gesorteerd en voorzien van een titel: Bureau de ristourne de
gants et de moufles perdues sur la présentation simple de I'exem-
plaire restante, 2002-2008. De blik van Verdonck komt
naar voren in 99 koppels op weg naar de ark (2006), een
bonte verzameling prullaria die zich telkens per twee aan-
dienen, van kitscherige beeldjes over een paar okkernoten
tot ‘Lierse vlaaikes’. 50 x 2 = My Favourite Things (1978-
2007) is dan weer ondergebracht in een glazen toonkast,
met annotaties per voorwerp die verwijzen naar persoonlij-
ke herinneringen van de kunstenaar. Oefeningen in schik-
ken en herschikken zijn het, voorlopige presentaties waarin
Verdonck in de eerste plaats voor zichzelf zijn verzamel-
drang en fascinaties tracht te kaderen. Dat een en ander in
het ongewisse blijft, weet Verdonck zelf ook. Haast achte-
loos gedrapeerd over een buis dichtbij het plafond hangt
nog een verzameling touwtjes, als losse eindjes.

In een ruimte voor beeldende kunst krijgt dat onbestem-
de een kans, terwijl Verdonck in het theater vaak op een
publiek stoot dat nauwelijks overweg kan met ingrepen die
geen duidelijke boodschap dragen. Daarvan getuigt overi-
gens een gepubliceerde polemiek met theatercriticus
Wouter Hillaert over de nood aan statements, een thema
dat ook in de tentoonstelling opduikt, zij het niet zonder iro-
nie. Verdoncks ‘huizen’, ranke structuren uit houtjes en
karton bewerkt met balpen en fluostift, zijn schreeuwerige
kathedralen voor consumptie, bekroond met een Nikelogo
en voorzien van boodschappen allerhande. Ze zijn even
trots als labiel, zinderen van de verwijzingen en zijn bij
nader inzien behoorlijk ambivalent — hier schemert ook
Verdoncks interesse voor kunstenaars als Jenny Holzer en
Thomas Hirschhorn door.

Anders dan de schijnbare naiviteit van de verzamelingen
is in de maquettes en collages Verdoncks strategie en aan-
dacht voor context duidelijk, opzichtig zelfs. Dat al die wer-
ken naast en door elkaar staan in de tentoonstelling zorgt
voor een interessante spanning: schuilt de waarde van dit
werk of van kunst tout court wel in het zogenaamd politie-
ke gehalte ervan? Elders hangt een fotoreeks als een geén-
sceneerd performancedocument waarbij Verdonck een gat
in het ijs kapt, met als onderschrift: “I was trying to make
an art work bashing the Bush administration’s arrogance
but I did not know how to make it fit into a white gallery
then I got so nervous I needed to cool down.” En bij een
gelijkaardige reeks vlak ernaast: “This is me talking to the
birds they really like listening to me as long as I bring some
bread.” Schipperend tussen een teveel aan politiek bewust-
zijn en de belangeloze artistieke ingreep, komt Verdonck
geregeld tot een wat ongemakkelijk zittende relativering
van het kunstenaarschap. In een derde reeks verdwijnt
Verdonck (gehuld in een T-shirt met daarop Warhols
banaan!) in een haag midden in de stad, een actie die haar
eigen futiliteit thematiseert door alsnog zichtbaar te wor-
den als tableau in een galerie.

Die relatie tussen zichtbaarheid en het subversieve
gebaar is ook een weerkerend thema in Verdoncks perfor-
mances, waarvan verscheidene documenten zijn opgeno-
men in de expo, met wisselend succes. In de genoemde foto-
reeksen verheft het document met onderschrift ongeziene
acties retroactief tot performance, een ingreep die ook zelf
als een ‘performance’ in het beeld werkzaam is. De foto’s
van enkele Shopping = fun-acties op de Antwerpse Meir
(2003-05), met ‘misplaatste’ Sinterklazen en pompoen-
maskers, blijven als groteske beelden betekenisvol in hun
nieuwe context. Foto’s van Global Anatomy laten zich maar
moeilijk bekijken zonder herinnering aan de theatervoor-
stelling, daarvoor is de black box te nadrukkelijk aanwezig.
Het monumentale karakter verleent deze beelden welis-
waar een nieuw statuut, aangepast aan de white cube, maar
reduceert daarmee ook hun aanvankelijke wilde polysemie.
De videoregistraties van I like America and America likes me
(2002) of hirondelle/dooi vogeltje/the great swallow (2008)
thematiseren daarentegen geen vragen rond presentatie;
zonder de toenmalige politieke context of de narrativiteit
van de stad en haar inwoners verliezen deze werken ook
veel van hun betekenispotentieel. Dan werkt een foto van
laatstgenoemde performance, met Verdonck in vol ornaat

Zicht op de tentoonstelling ‘Werk/Some Work’ van Benjamin Verdonck
in LLS387, Antwerpen. Foto: Ria Pacquée

op zijn zwaluwnest, beter, dankzij de zorgvuldige presenta-
tie. Ietwat hoog opgehangen leidt deze foto — overigens net
als de performance — je blik omhoog, zodat je even verder
nog twee nestkastjes ontdekt en uiteindelijk uitkomt bij die
fameuze collectie touwtjes.

Vermelden we ten slotte dat op de finissage ook het kun-
stenaarsboek Werk/Some Work zal worden voorgesteld. Het
documenteert Verdoncks oeuvre in de volle breedte, waar-
door zijn theaterwerk, performances, beeldend werk en ver-
zamelingen voor het eerst in een totaalverband komen te
staan. Naast talrijke foto’s, tekeningen, theaterteksten,
krantenknipsels en filmfragmenten (op de bijgevoegde dvd)
bevat het boek ook briefwisseling van Verdonck met enkele
collega-kunstenaars, overheden, producenten en critici,
waarmee een weinig belicht aspect van zijn werk naar voren
treedt. Die brieven verduidelijken niet enkel Verdoncks poé-
tica, maar zijn een belangrijk medium waarmee hij de gren-
zen van en tussen disciplines politiseert, als een vorm van
institutionele kritiek in het verweer tegen verwachtings-
patronen en ‘nuttige’ kunst. Jeroen Peeters

- Benjamin Verdonck: Werk/Some Work tot 29 november in
LLS387, Lange Leemstraat 387, 2018 Antwerpen
(0497/48.17.27; http://users.telenet.be/lls387).

- De publicatie Werk/Some Work (2008) is een uitgave van
Campo in samenwerking met MER Paper Kunsthalle vzw.
ISBN 978-90-76979-67-0.

Zicht op Zeeland. Net als andere veelal jonge monogra-
fische musea houdt het Chabot Museum sinds zijn opening
in 1993 in een licht verbouwde modernistische villa aan de
rand van het Rotterdamse Museumpark een actief tentoon-
stellingsbeleid aan dat aan de starheid van een monografi-
sche collectiepresentatie wil ontsnappen. De afgelopen jaren
vonden monografische tentoonstellingen van internatio-
nale, maar ook Rotterdamse tijdgenoten van Chabot plaats,
naast duotentoonstellingen waarin het oeuvre van Chabot
met dat van een andere kunstenaar ‘in dialoog’ gebracht
werd. Chabot wordt zo kunsthistorisch gesitueerd of zijn
werken worden ahistorisch in verband gebracht met andere
kunst. Maar het museum programmeert ook tentoonstellin-
gen die buiten deze voor monografische musea gangbare
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formats liggen. De modernistische architectuur van de villa
aan het Museumpark fungeerde bijvoorbeeld al meermaals
als aanleiding voor architectuurhistorische tentoonstellin-
gen. Met de nieuwste tentoonstelling, Zicht op Zeeland, blijft
het museum bij zijn corebusiness, bij Chabot. Het brengt een
origineel tentoonstellingsconcept dat binnen het monogra-
fische verhaal blijft, maar het met een loep benadert.

Zicht op Zeeland toont werk dat Henk Chabot (1894-
1949) in de loop van één jaar maakte. In 1933 had de
Rotterdamse ‘expressionist van de tweede generatie’ de
randstad tijdelijk ingeruild voor het dorpje Vrouwenpolder
aan de noordkust van het Zeeuwse schiereiland
Walcheren. Dat verblijf in Zeeland zou voor de kunstenaar
als een belangrijke katalysator in zijn ontwikkeling gewerkt
hebben. Chabot vond er nieuwe onderwerpen waarop hij
nog lang zou doorwerken en begon er ook enkele nieuwe
technieken te gebruiken. Het Zeeuwse werk wordt boven-
dien als een hoogtepunt in Chabots oeuvre beschouwd. In
de Chabotmonografie van Leo Ott uit 1981 is het hoofdstuk
Wending in Zeeland niet voor niets het meest uitgebreide. De
tentoonstelling die Carel Blotkamp nu maakte, recon-
strueert die cruciale Zeeuwse productie uit 1933 met wer-
ken van de museumcollectie en talrijke bruiklenen.

De tentoonstelling is met een groot naturel in de
museumvilla opgesteld. Na een inleidende tekst in de hal,
bevinden zich op het gelijkvloers enkele schilderijen en
sculpturen van Chabot die hij net voor 1933 maakte. Ze zijn
in onderwerp en stijl zeer uiteenlopend. Bijvoorbeeld is in
het okerrode Liggend veulen de verf erg dun aangebracht,
terwijl in de stadsscene Man en Vrouw, met zijn felle kleurac-
centen, de verf soms direct uit de tube op het doek lijkt
geduwd. In twee vitrinetafels liggen albums van de
Rotterdamse verzamelaar Schortemeijer met ingekleefde
kleine schetsen van Chabot uit 1933, zoals Boertje met hark
en Boerderij met erwtenruiters. Deze schetsjes kondigen al
het Zeeuwse werk aan dat getoond wordt op de volgende
twee verdiepingen. Daar zijn vooral schilderijen opgehan-
gen —aangevuld met tekeningen in zwart krijt en met sculp-
turen — die een wereld laten zien van knoestige boeren, ele-
gante paarden, keurige veldjes met rijen erwtenruiters
onder zware lucht en de lege, meestal woelige zee. In de kel-
derverdieping ten slotte, te bezoeken voor of na de eigenlij-
ke tentoonstelling, is een biografisch overzicht te bekijken
naast een vitrine met foto’s van Chabot aan het werk of zich
ontspannend in Walcheren. Verder wordt een video gepro-
jecteerd over Chabots verblijf in Walcheren met historische
foto’s, getuigenissen en een bezoek aan Vrouwenpolder
vandaag. Ook Carel Blotkamp komt aan het woord. Hij wijst
op Chabots bijzondere verfbehandeling in de Zeeuwse schil-
derijen, die doet denken aan de materieschilderkunst van de
jaren 50: soms wordt de verf dik opgemetseld, soms is ze
met één grote zwiep op het doek gebracht.

Henk Chabot

Zee, 1933
Collectie Van Abbemuseum, Eindhoven. Foto: Peter Cox

GRETA MEERT GALERIE

IAN WALLACE

24 november 2008 tot 10 januari 2009

OUVERT DU MAR AU SAM 14:30 — 18:00 / RUE DU CANAL 13 — 1000 BRUXELLES / OPEN VAN DI T/M ZA 14:30 — 18:00 / VAARTSTRAAT 13 — 1000 BRUSSEL
T: 432 (0)2 219 14 22 — F: +32 (0)2 219 37 21 — E: greta.meert@skynet.be

o



WR 136 -

MUSEUM HET DOMEIN SITTARD
Lara Schnitger & My Barbarian

Dance witches Dance t/m30.11.08

GuestRoom#9: SubmarineChannel
New Media Art + filmprogramma t/m30.11.08

De Salon - kunst uit de Westelijke mijnstreek
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VERWACHT WORDT IN JANUARI
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CALLFORAPPLICATIONS

EXTRASTATECRAFT:
HIDDEN ORGANIZATIONS,
SPATIAL CONTAGIONS
AND ACTIVISM

—— RESEARCH PROJECT DESIGN DEPARTMENT
INITIATED BY KELLER EASTERLING

DEADLINE: 24 NOVEMBER 2008

Jan van Eyck Academie Events & Productions
Post-A cademic Institute For more information:
for Research and Production  www.janvaneyck.nl

Fine Art, Design, Theory Subscription mailing list:
brief(@janvaneyck.nl

A cademieplein 1
6211 KM Maastricht
The Netherlands

T +31 (0)43 350 37 37

4/10/08 - 25/1/09

HEART
LAND

Kunst en muziek
uit het hart van de
Verenigde Staten

artiesten & muzikanten

Ad van Meurs Boo Boo Davis Mississippi Blues band
Juan William Chavez Jeremiah Day Design 99

The Detroit Tree of Heaven Woodshop Stacey Earle

& Mark Stuart Peter Friedl Theaster Gates Scott Hocking
Carol Jackson Matthew Day Jackson LOW and special
guests Kerry James Marshall Miss Rockaway Armada
Peter Mulvey Greely Myatt New Kinomatagraphic
Union David Olney & Tommy Womack Dan Peterman
Marjetica Potré¢ Michael Rakowitz Julika Rudelius
Deb Sokolow Wilhelm Sasnal SIMPARCH Alec Soth
Ernest C. Withers en anderen

www.heartlandeindhoven.nl

Partner Heartland Subsidiénten

] 1’?&
ANERE=  smort museum of art S
R University of Chicago gemeente Eindhoven Monaram Suching

muziekeentrum vanabbemuseum

Unlimited. D S M
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De tentoonstelling spoort alvast aan tot aandachtig kijken.
In de allereerst esthetische presentatie zijn tekeningen, doe-
ken en beelden door elkaar opgesteld. Apart geplaatste wer-
ken wisselen af met duo’s die uitnodigen om te vergelijken.
Erwtenruiters hangt afzonderlijk aan de ene kant van de
eerste verdieping. Akker met erwtenruiters, dat daar op een
vanzelfsprekende manier naast zou kunnen hangen, is aan
de andere kant van de ruimte te vinden bij Golf aan het
strand. Op die wijze zijn niet de onderwerpen op elkaar
betrokken, maar wel de vergelijkbare schildertechniek met
patronen van dynamische afdrukken in de pasteuze verf.
Het vergelijkend kijken bereikt een hoogtepunt bij de reeks
zeeén op de tweede verdieping.

Chronologie is afwezig in de schikking: binnen het
‘Zeeuwse jaar 1933’ wordt geen vroeg of laat werk aange-
duid, noch worden er ontwikkelingen gesuggereerd. De wer-
ken van 1933 staan in een context van gelijkaardige werken
waardoor hun intrinsieke kwaliteiten naar voren kunnen
komen. Het concept van Zicht op Zeeland is een dwarssnede
te maken, al verzwakt de ‘aanloop naar het Zeeuwse jaar’ op
de benedenverdieping de radicaliteit van het concept enigs-
zins, net als het feit dat ook enkele werken uit 1934 en 1935
getoond worden als Zeeuws werk. De Zeeuwse periode in het
oeuvre van Chabot laat zich niet botweg aflijnen op basis
van de begin- en einddatum van zijn verblijf in Walcheren,
waar Chabot overigens slechts acht maanden doorbracht.
De betrachting om een coherent deeloeuvre op te stellen,
laat dat eenvoudigweg niet toe. De Zeeuwse periode komt
gedeeltelijk los van het jaar 1933, wat echter geen afbreuk
doet aan de claim die de tentoonstelling maakt, namelijk dat
de ruigheid van Chabots Zeeuwse ‘stijl’ terug te voeren is op
wat Blotkamp de oerwereld noemt die de kunstenaar in
Vrouwenpolder aantrof en waarvoor hij een passende uit-
drukkingswijze zocht. Maar dat statement wordt slechts ter-
loops gemaakt. In de eerste plaats is de tentoonstelling erop
gericht om de werken te ontsluiten vanuit hun onderlinge
verschillen en gelijkenissen. Maarten Liefooghe

- Zicht op Zeeland. 1933 — Het Zeeuwse jaar van Chabot tot
11 januari in het Chabot Museum, Museumpark 11, 3015
CB Rotterdam (010/436.37.13; www.chabotmuseum.nl).
Bij de tentoonstelling verschijnt een catalogus (NI/E) met
een inleiding door Carel Blotkamp.

Heartland. Wie vandaag de dag aan de Verenigde Staten
denkt, ziet onmiddellijk de ellende op de financiéle markten
voor zich. Juist op dit moment komt het Van Abbemuseum,
onder de beeldende titel Heartland, op de proppen met een
‘interdisciplinair project’ over het zogenaamde hart van de
Verenigde Staten — het geografische gebied langs de oevers
van de Mississipi. De groepstentoonstelling van bekende en
minder bekende kunstenaars (waaronder Kerry James
Marshall, Peter Friedl en Jeremiah Day) is het resultaat van
jarenlang veldonderzoek door eigen museumconservatoren.
Het project omvat naast deze expositie ook lezingen, debat-
ten, concerten en films op diverse locaties in Eindhoven.

Heartland is een weinig gangbare benaming voor het
gebied tussen New Orleans, Minneapolis en Detroit.
Volgens deelnemend kunstenaar Scott Hocking is de term
vooral een marketinginstrument dat de identiteit van
Marlboromannen met pick-ups moet uitdragen. Het is de
thuishaven van Joe the Plumber, de protagonist van McCain
en Obama die staat voor de brave Amerikaanse midden-
stander. In het bijbehorende magazine wordt gesuggereerd
dat de grootste clichés van het Amerikaans kapitalisme hier
hun oorsprong vinden. Is dit gebied, dat zich kenmerkt als
het stereotiepe Amerika van spijkerbroeken en motorways,
de brandhaard van de hypotheekcrisis die ons de kwets-
baarheid van het kapitalisme laat zien?

Door de programmamakers wordt beoogd een “andere
blik te bieden op het centrum van de Verenigde Staten” en
“een beeld te geven van de huidige cultuur, de bewoners en
het landschap, via het unieke, creatieve werk van kunste-
naars en musici”. De oude zalen van het Van Abbemuseum
maken deel uit van een geografische route en dragen titels
als ‘Mississippi River’, ‘New Orleans’, ‘Memphis’ en
‘Detroit’. We bezoeken de steden en het platteland van het
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Alec Soth

Peter’s houseboat, Winona, Minnesota, 2002. Courtesy Gagosian Gallery

Amerika tussen de West- en de Oostkust. “Zo krijgt u”, vol-
gens Charles Esche, Kerstin Niemann en Stephanie Smith,
“een reeks intense en verhelderende ervaringen van het
Heartland die, hoe persoonlijk ze ieder afzonderlijk ook zijn,
een breed en rijk totaalbeeld geven van een fascinerend
gebied.”

In de zaal ‘Mississippi River’, om maar een voorbeeld te
geven, wordt een selectie getoond uit het fotoboek Sleeping
by the Mississippi (2004 ). Met technische perfectie portret-
teerde Magnumfotograaf Alec Soth het kluizenaarsbestaan
van bewoners langs de Mississippi. Naast zijn foto’s hangt
Map (1969-2005) van Peter Friedl, een schilderij gebaseerd
op een eigen kindertekening, die een schetsmatige platte-
grond toont van de Verenigde Staten waarop verplaatsin-
gen van indianenstammen staan gemarkeerd. Van
Wilhelm Sasnal wordt de film The River (2005) afgespeeld,
een compilatie van repeterende bandjes die teksten uit het
gelijknamige boek van Pare Lorentz uit 1938 op muziek
zetten. De bindende factor tussen Soths voyeuristische blik,
Friedls herinnering aan zijn kindertijd en Sasnals actualise-
ring van de historie is de streek rond deze rivier. Door de
etnografische indeling wordt de indruk gewekt dat in dit
afgelegen deel van de Verenigde Staten nog iets ongerepts te
vinden valt; alsof deze contreien ongedeerd zouden zijn
gebleven bij de tegenslagen van de wereldeconomie.

De programmamakers hebben ervoor gekozen Heartland
samen te laten vallen met de Amerikaanse presidents-
verkiezingen, maar die verkiezingen zijn enigszins in de
schaduw geraakt van de wereldwijde financiéle crisis. In
een tweetal werken kun je sporen van die crisis terugvin-
den. Carol Jackson illustreert in haar met leer bewerkte
patchwork reclamecampagnes van vastgoedbedrijven.
Michael Rakowitz symboliseert, met zijn opblaasbare bal-
lon in de vorm van een flatgebouw, de opgang en neergang
van de utopie van de sociale woningbouw. Frappant is dat

juist deze werken door hun lichtvoetige referenties aan de
huizencrisis achterhaald lijken.

De werken in de tentoonstelling hebben een eerder
bescheiden inzet. Geen sprake van grote visionaire projec-
ten of van dramatische voorspellingen van de wereldbrand.
Marjetica Potrc — ze verbleef een aantal jaren in New
Orleans en heeft de wederopbouw na de vernietigende
orkaan Katrina meegemaakt — richt zich op primaire over-
levingstechnieken. Ze realiseert een model voor een auto-
noom bestaan: een folkloristisch beschilderd houten woon-
huis, voorzien van zonnepanelen en een watertank. Ook
Jeremiah Day wordt gedreven door maatschappelijk enga-
gement. Hij houdt zich bezig met de erfenis van de Lowndes
County Freedom Organisation. In 2009 zal hij een eerste
gedenkteken in Alabama oprichten voor deze organisatie,
die in de jaren 60 opkwam voor gelijke rechten van de
zwarte bevolking. Met zijn memorabele installatie koestert
hij de romantiek van rebellerende actievoerders van weleer.

Het regionalistisch perspectief suggereert een kritische
houding tegenover de mondialisering, maar uiteindelijk
komt die ambitie in deze al bij al brave, klassieke groepsten-
toonstelling niet helemaal uit de verf. Overigens schijnt er
ook een ‘Nederlands’ Heartland te bestaan: Noord-Brabant.
Volgens directeuren Wim Vringer van het Muziekcentrum
en Charles Esche van het Van Abbemuseum herbergt deze
zuidelijke regio van Nederland een van de topeconomieén
van Europa: “Door de ontwikkeling van onder andere
Brainport en High Tech Campus én door de aanwezigheid
van culturele instituten met een internationaal, divers en
attractief cultureel aanbod zorgen wij gezamenlijk voor een
florerend vestigingsklimaat.” Leen Bedaux

- Heartland tot 25 januari in het Van Abbemuseum,
Bilderdijklaan 10, 5611 NH, Eindhoven (040/238.10.00;
www.vanabbemuseum.nl en www.heartlandeindhoven.nl).
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Charley Toorop. Vooral geen principes! In Museum
Boijmans van Beuningen zijn ruim 120 schilderijen te zien
van Charley Toorop (1891-1955). Ze zijn bijeengebracht
door gastconservator Marja Bosma, die eveneens verant-
woordelijk is voor het boek bij de expositie. Beide kregen als
titel: Charley Toorop. Vooral geen principes! Elke zaal is mooi
geprofileerd met een tot wandgrootte opgeblazen foto van
Charley en met teksten die telkens nieuwe fasen uit haar
leven of thema'’s uit haar werk inluiden. Zo soepel je daar-
door de tentoonstelling doorloopt, zo vlot leest ook Bosma'’s
boek. Dat is de verdienste van Bosma, maar het is natuur-
lijk ook te danken aan het leven van Toorop, dat bepaald
een opwindend verloop kende.

Bosma bespreekt Toorops werk in de context van haar tijd
en in het licht van de omstandigheden die haar kunst heb-
ben beinvloed. Daarbij krijgt de geschiedenis van de moder-
ne kunst in Nederland veel aandacht, en in het bijzonder de
artistieke kringen waarmee Charley direct in aanraking
kwam. Aanvankelijk is dat de vriendenclub en het netwerk
rond haar vader Jan Toorop, in Domburg bijvoorbeeld,
waar zij bevriend raakte met Piet Mondriaan. Daarna
maakte zij kennis met de expressionistische schilderkunst
in de kring rond Janus de Winter en vervolgens met
Amsterdamse kunstenaars die zich verenigden in de groep
Het Signaal en die het spirituele in de kunst benadrukten.

Haar onderwerpskeuze en manier van schilderen werden
achtereenvolgens beinvloed door de Bergense School, het
werk van Vincent van Gogh, de primitieve schilderkunst
van Henri Rousseau, het neoclassicisme van Picasso en het
in de jaren 30 opkomende nieuwe realisme. Haar stijl evo-
lueerde van abstraherend expressionistisch naar een
expressief realisme dat zich onderscheidt door een monu-
mentaal karakter. Dat effect wordt vooral bewerkstelligd
door het frontale en onbeweeglijke karakter van haar stille-
vens en de borende blikken en wijd opengesperde ogen van
geportretteerden. Bij gelegenheid stemde Toorop haar gen-
res en stijl af op de marktsituatie en ook liet zij zich inspire-
ren door historische gebeurtenissen, zoals het bombarde-
ment op Rotterdam. Naar meer achterliggende ideeén of
gedachten moet niet te diep worden gegraven, want aan
theorieén had Toorop een hekel. Vandaar ook de toevoeging
in de titel: Vooral geen principes! Haar enige principe was de
zelf opgelegde verplichting haar leven in dienst te stellen
van haar schilderkunst.

Tot zover de door Bosma gevolgde aanpak, die veel ver-
duidelijkt over de invloeden op, en de keuzes van Toorop,
maar die als nadeel heeft dat het werk wat eenzijdig wordt
benaderd. Eigenlijk wordt Toorops kunst door Bosma uit-
sluitend begrepen in de tijdsgewrichten waarin de afzon-
derlijke schilderijen zijn ontstaan. De vraag naar wat haar
werk nu zo specifiek en belangrijk heeft gemaakt — en nog
steeds maakt — wordt niet gesteld. Hier lijkt Toorops uit-
spraak Vooral geen principes! bijna als een soort rechtvaardi-
ging te fungeren. Het feit dat Toorop zelf afgaf op program-
ma'’s en theorieén, is natuurlijk geen vrijbrief om daar als
interpreet ook maar van af te zien, temeer daar er achter
haar schilderkunst wel degelijk een samenhangende
gedachtegang te reconstrueren is. Daarop wijzen verschil-
lende uitspraken van Toorop en tijdgenoten die ook in de
catalogus worden geciteerd. Zo constateerde de kunstcriti-
cus-kunstpedagoog H.P. Bremmer naar aanleiding van
Toorops schilderij Oude vrouw uit 1915: “[...] de eenheid
tusschen figuur en tafel en bloemenvaas en venster en gor-
dijn, dat alles is er als iets [...] dat in verband tot elkaar de
schilderes tot deze openbaring [ge-|drong [-en werd].” Van
belang is dat Bremmer hier op de inhoudelijk geladen rela-
tie tussen de figuur en de dingen attendeert. Dat het Toorop
niet ging om de symboliek van ieder voorwerp op zich,
maar om het 'symbolisch voelen’ van het geheel, bracht
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Charley Toorop

Drie generaties, 1950
collectie Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam

Bremmer in 1921 nog eens naar voren. Over Het gezin uit
1920, waarin een kruis aan de wand hangt en dat daarom
gemakkelijk uitgelegd zou kunnen worden als symbool
voor het katholieke geloof van het gezin dat rond de tafel
zit, merkte hij toen op dat Toorops ‘symbolisch voelen’ van
de hele voorstelling juist voorkwam dat die in de religieuze
sfeer getrokken werd. Dit ‘symbolisch voelen’ zou Toorops
natuurlijke, eigen kijk zijn en die ging niet alleen voor haar
kunst op, zij zag het hele leven zo.

Zelf merkt Bosma op dat in Toorops vroege Zelfportret met
Edgar uit 1921 sprake is van “een symbolisch portret van
hun intieme verbondenheid”. Ook erkent zij dat de keuze
die Toorop omstreeks het midden van de jaren 20 maakte
om Zeeuwse boeren en dijkenbouwers als modellen te gaan
gebruiken, werd ingegeven door haar symbolisch aanvoe-
len van de band die deze mensen met elkaar en met de
aarde hadden. Toorop deed zelf uitspraken in die lijn. Toen
zij in 1926 hoorde dat de criticus Albert Plasschaert een
artikel over haar werk wilde publiceren, schreef zij hem
beknopt, maar expliciet, wat haar kunstopvattingen
waren. Zij wilde “trachten het leven in z'n volle gestalte te
geven”. Zo bracht zij zelf eveneens het belang onder woor-
den dat zij hechtte aan het totale beeld van haar voorstel-
lingen.

TOBIAS COLLIER
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Het ging Toorop om de complexiteit van de voorstelling. Zij
ging bewust op zoek naar figuren, voorwerpen en decors
die dat ‘volle leven’ zouden kunnen representeren. Dat zij in
die figuurstukken en stillevens tevens een geestelijke,
abstracte werkelijkheid tot uitdrukking wilde brengen die
zij daarachter vermoedde, heeft zij in dezelfde brief aan
Plasschaert verwoord. Het ging er haar om “God in iedere
stof te zien[...] uitgebeeld”, waarbij we uiteraard niet aan een
christelijke God moeten denken, maar aan meer abstract
geestelijke waarden.

Aan haar stillevens is Toorops zoektocht naar hoe ze die
twee werkelijkheden wilde weergeven mooi te volgen. Ze
werden gaandeweg dwingender gecomponeerd en kregen,
net als haar figuurstukken, steeds openlijker het karakter
van een eigentijdse allegorie. Een goed voorbeeld hiervan is
Flessen tegen de winter uit 1934. De vier flessen in dit stille-
ven stonden niet toevallig op haar atelier, en de achter-
grond was niet bedoeld om het willekeurige, heersende sei-
zoen te documenteren. Het decor ging meer en meer de
sfeer van de gehele compositie bepalen, zoals ook blijkt uit
het acht jaar later geschilderde Petroleumkannen met krant
uit 1942-1943, waarin niemand de kapotgeschoten muur
als louter decoratief zal begrijpen. Iedere figuur en elk voor-
werp staat in een vast en betekenisvol verband. Toetssteen
voor het eindresultaat was of het uiteindelijke, totale beeld
overtuigend overkwam als herkenbare werkelijkheid én
tegelijkertijd als uitdrukking van ‘de volledigheid van het
leven’, van de door haar ‘symbolisch gevoelde’ samenhang
in die werkelijkheid.

Bosma sluit haar verhaal af in dezelfde mineurstemming
als criticus-museumdirecteur Bram Hammacher in de eer-
ste biografie over Charley Toorop. Hammacher meende des-
tijds dat Toorops werk in ons land geen invloed had en dat
het evenmin erkenning vond in het buitenland. Er zijn ech-
ter wel degelijk inhoudelijke parallellen te trekken met de
kunst van Nederlandse en buitenlandse tijdgenoten. Aan
de overzijde van de oceaan vertoont het werk van drie mar-
kante kunstenaressen veel overeenkomsten met dat van
Toorop. Ik doel op Georgia O'Keeffe (1887-1986), Frida
Kahlo (1907-1954) en de hier wat minder bekende
Canadese Emily Carr (1871-1945). Het zou beslist de moei-
te lonen om de kunst en de loopbaan van Charley Toorop
eens in het kader van dit internationale gezelschap te
bestuderen. Alied Ottevanger

- Vooral geen principes! Charley Toorop tot 18 januari in Museum
Boijmans van Beuningen, Museumpark 18-20, 3015 CX
Rotterdam (010/44.19.400; www.boijmans.nl). Het gelijkna-
mige boek van Marja Bosma is uitgegeven door Museum
Boijmans van Beuningen. ISBN 978-90-6918-232-2.

Picasso et les maitres. Picasso was een 19de-eeuwse
kunstenaar. Zijn vorming situeerde zich volledig in de aca-
demische traditie. Hij maakte studies van de antieken,
bestudeerde de kunstgeschiedenis, kopieerde Spaanse
meesters en tekende naar levend model. Op zijn dertiende
kon hij tekenen als Raphaél. Op zijn negentiende werd hij
meester en kreeg hij de hierbij horende medaille. Maar voor
een jonge virtuoos als Picasso werkte dit academische sys-
teem verstikkend. Het zou leiden tot een subversief verlan-
gen naar radicale vernieuwingen die via het kubisme de
moderne kunst hebben vormgegeven.

Onder de titel Picasso et les maitres toont een bijzondere
tentoonstelling in het Grand-Palais de complexe relatie die
Picasso onderhield met zijn klassieke voorbeelden. Tegelijk
academisch meester en vernietiger van de gevestigde vor-
mentaal, onderhoudt hij een gespannen dialoog met de
grootse schilderkunstige traditie. Zijn oeuvre wordt geken-
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Pablo Picasso

Les femmes d’Alger, Paris, 16 januari 1955. San Francisco, San Francisco Museum of Modern Art

merkt door een picturaal kannibalisme dat een duidelijke
breuk vertoont met de academische procédés van repro-
ductie en overdracht van de traditie. Picasso kopieert niet,
parafraseert niet, citeert niet. Met zijn peinture de la peinture,
die kritisch, pervers of ironisch analyseert, transponeert,
persifleert, verdraait of verbastert, heeft hij de manier van
werken van de moderne en de hedendaagse kunstenaar
onherroepelijk bepaald.

Picasso et les maitres toont op een verbluffende manier
hoe hij het Prado en het Louvre geplunderd heeft en hoe
zijn geliefkoosde schilders hem inspireerden tot een oeuvre
dat tot vandaag onovertroffen blijft. De tentoonstelling
begint met een prachtige zaal zelfportretten van eigenzinni-
ge kunstenaars als El Greco, Rembrandt, Goya, Poussin,
Delacroix, Ingres, Cézanne, Gauguin en Van Gogh, waar-
mee ze hun atypische, marginale en revolutionaire positie
duidelijk afficheren. Daartussen hangen zelfportretten van
Picasso waaruit blijkt dat hij zich in zijn verschillende peri-
odes en stijlen met deze meesters vereenzelvigde, van het
vroege Autoportrait avec perruque (1897) dat verwijst naar
Velazquez en het Yo Picasso (1901) als referentie naar
Poussin, over het Autoportrait a la palette (1906) als hom-
mage aan Cézanne tot Le vieil homme assis (1971) dat her-
innert aan de late Rembrandt.

De vijftien schilderijen naar Les Femmes d’Alger, te zien in
het Louvre, zijn het begin van een reeks picturale variaties
naar geliefde meesters. De creatieve daad wordt een kritisch
onderzoek naar de artistieke mogelijkheden van de schil-
derkunst. Deze uitzonderlijke dialoog met Delacroix wordt
vervolgd met Las Meninas naar Velazquez, waarvan Picasso
vierenveertig variaties maakte. Naar Manets Déjeuner sur
I’herbe maakte Picasso zesentwintig schilderijen, honderd-
vijftig tekeningen en een aantal kartonnen sculpturen die
later op monumentale schaal in beton werden uitgevoerd.
Een mooi ensemble van deze variaties is niet te zien in het
Grand Palais, maar in het Musée d’Orsay. Later volgden nog
kleinere ensembles naar L'enlévement des Sabines van David
en Massacre des Innocents van Poussin.

De tentoonstelling is op haar best waar Picasso’s decon-
structieve strategieén, zoals in Le Déjeuner sur I'herbe, wor-
den blootgelegd. Na een kritische autopsie, waarbij het
schilderij vakkundig gedissecteerd wordt, worden de plasti-
sche, de compositorische en de narratieve elementen met
een nooit geziene vrijheid herschikt. De personages van
Manets schandaalstuk worden in de talrijke variaties ont-
dubbeld, ze veranderen van plaats en krijgen een andere rol
toebedeeld. Personages worden toegevoegd of weggelaten.
Bij het ‘kopiéren’, trachtte hij vooral niet de stijl na te boot-
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sen, maar het schilderij naar zijn hand te zetten. Picasso
vertelt het verhaal op een andere manier, zijn manier. Dat
wil zeggen met veel zin voor humor en ironie. Maar ook
provocatie en moedwillige heiligschennis zijn hem niet
vreemd. Zo gebruikte hij Rembrandts badende Hendrickje
Stoffels als model voor zijn Pisseuse (1965).

De tentoonstelling gaat van de ene verbluffende confron-
tatie naar de andere. Een wand met stillevens van Picasso,
Cézanne en Chardin spreekt boekdelen. Even verder hangt
een reeks gevilde schapenkoppen van Picasso, Goya en
Chardin. Sommige verwijzingen zijn zeer expliciet, andere
dan weer gevoelsmatig of formeel. Het portret van Lee
Miller en Arlésienne (1937) persifleert L'Arlésienne van Van
Gogh. Picasso’s Grand baigneuse (1921) wedijvert met deze
van Renoir. Les Demoiselles des bords de la Seine d’aprés
Courbet (1950) heeft naast het origineel meer iets van een
decoratief wandtapijt. Ook de presentatie van de twee ver-
sies van La Buveuse d’absinthe uit 1901 (private verzameling
en Hermitage) vormen in confrontatie met deze van Degas
een uitzonderlijk moment.

Uit de tentoonstelling komt duidelijk naar voor dat Picasso
zich steeds ongegeneerd op hetzelfde niveau stelt als de ande-
re meesters. Enkel op deze manier kon hij zijn eigen picturale
taal confronteren met die van de uitgekozen meesterwerken.
Vandaar ook de subtiele titel van de tentoonstelling.
Automatisch leest men Picasso et ses maitres, maar er staat wel
degelijk les maitres. Picasso had geen leermeesters. Hij was
leermeester onder de leermeesters en daar waren voor alle
duidelijkheid geen tijdgenoten bij.  Lieven Van Den Abeele

- Picasso et les maitres tot 2 februari in de Galeries
Nationales du Grand Palais, 3 avenue du Général
Eisenhower, 75008 Parijs (ingang Square Jean Perrin)
(01/40.13.48.00; www.rmn.fr). Picasso/ Manet is te zien in
Musée d'Orsay (01/40.49.48.14; www.musee-orsay.fr),
Picasso/Delacroix in het Louvre (www.louvre.fr).

Le futurisme a Paris. Ter gelegenheid van de honderdste
verjaardag van de publicatie van het futuristisch manifest
op de voorpagina van de Franse krant Le Figaro van 20
februari 1909, besteedt het Centre Pompidou uitgebreid
aandacht aan de aanwezigheid van de futuristen in Parijs.

Als eerste avant-gardebeweging van de 20ste eeuw beli-
chaamt het futurisme een radicale breuk met het verleden
en een belangrijke aanzet tot het modernisme. De nieuwe
wereld stond in het teken van de technische vooruitgang,
de energie van de massa en de dynamiek van de grootstad.

In de tentoonstelling valt onmiddellijk op dat de beeldtaal
die hiervoor gebruikt werd minder revolutionair was dan de
ideeén die ze moest vertolken. De artisticke omwenteling
was door het kubisme in gang gezet, maar het door Braque,
Picasso en Juan Gris ontwikkelde systeem beperkte zich tot
een formele analyse van de werkelijkheid en had verder
geen maatschappelijke pretenties. De verdienste van de ten-
toonstelling in het Centre Pompidou is dat ze de wederzijd-
se beinvloeding van kubisme en futurisme onderzoekt en de
dialoog tussen beide stromingen in beeld brengt.

Het futurisme bestond eigenlijk alleen maar in de geest
van Marinetti, een dichter die hield van spektakel en provo-
catie en die later in het zog van Mussolini en het fascisme
zou terechtkomen. De schilders die hij om zich heen verza-
melde, Boccioni, Carra, Severini, Russolo en Balla, beoefen-
den een soort dynamisch impressionisme of neo-impressio-
nisme waarmee ze de beweging en de snelheid van de
moderne wereld trachtten weer te geven. Het idee van
‘simultaneisme’ werd reeds door de kubisten gebruikt in het
simultaan of gelijktijdig weergeven van verschillende
gezichtspunten, door een fragmentatie van de werkelijk-
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Carlo Carra

I Funerali dell’anarchico Galli, 1910-1911
|De begrafenis van de anarchist Galli]
The Museum of Modern Art, New York. © Adagp, Paris 2008

Kasimir Malévitch

Aviator, 1914
© State Russian Museum, St. Petersburg

heid. De tentoonstelling begint dan ook met een mooie zaal
kubistisch werk, waaronder La Dryade (1908) van Picasso
uit de Hermitage en zijn portret van Kahnweiler (1910) uit
het Art Institute in Chicago.

Het is pas in oktober 1911 dat Boccioni, Carra en
Severini in Parijs werk van de kubisten te zien krijgen:
Braque en Picasso bij Kahnweiler, Gleizes, Metzinger en
Léger op het Salon d’automne. Ondanks hun negatieve
vooroordelen (tegenover hun classicisme, hun voorkeur
voor het naakt, het grauwe palet...) zullen ze het formeel
systeem van fragmentatie overnemen.

—p—

Het jaar daarop krijgen ze in Parijs eindelijk hun eigen ten-
toonstelling, in de galerie Bernheim-Jeune. Er hangen vijf-
endertig schilderijen, tien van Boccioni, elf van Carra, vijf
van Russolo en acht van Severini. Balla, die in 1910 mee
het Futuristisch manifest van de schilderkunst had onder-
tekend, was niet op de tentoonstelling. Wat een schandaal
moest worden bleek uiteindelijk een vrij conventionele ten-
toonstelling, zoals je in Le futurisme a Paris dankzij een
gedeeltelijke reconstructie zelf kan constateren. Op de ope-
ning scandeerden Gleizes en Metzinger dan ook terecht “A
bas les passéistes!”. De werken vertoonden niet de minste
samenhang, noch wat betreft inhoud, kleurgebruik of
behandeling van de problemen van ruimte en vorm.

Het futurisme was niet enkel een artistiecke beweging,
maar ook een activisme met ethische, esthetische, politieke
en sociale pretenties. Door zich voor te stellen als de bewe-
ging van de Italiaanse vernieuwing wekten de futuristen de
nieuwsgierigheid van het grote publiek. Bij wie beter gein-
formeerd was, wekten ze alleen maar ergernis. Het Parijse
succes was een triomf van de propaganda en niet zozeer
van de schilderkunst. Het grote publiek liet zich leiden door
de revolutionaire verklaringen, terwijl de kritiek naar de
werken keek en ze bestempelde als literair, romantisch en
zelfs symbolistisch.

Desondanks ontstond er vanaf 1912 in Parijs een hybri-
de schilderkunst, een mengvorm tussen kubisme en futu-
risme. Het Salon de la Section d’or van 1912 klinkt als een
antwoord van de Franse schilders op de Italiaanse aanwe-
zigheid in Parijs. Marcel Duchamp toonde er zijn Nu descen-
dant I'escalier (1912), speciaal voor de tentoonstelling van-
uit Philadelphia naar Parijs gehaald, dat hij zelf beschreef
als een “interprétation cubiste d'une formule futuriste”. De
aanwezige werken van onder anderen Metzinger, Gleizes,
La Fresnaye, Léger, Picabia en Kupka werden beschreven
als cubofuturiste. Hier staat ook een van de weinige futuris-
tische sculpturen, de gipsen versie van Le cheval van
Raymond Duchamp-Villon, een oudere broer van Marcel
Duchamp. In de puurste futuristische traditie stelt het een
wedloop voor tussen een stoomtrein en een paard.

Verder heeft de tentoonstelling ook belangstelling voor
het Russische kubofuturisme en het Engelse vorticisme.
Beide richtingen combineren de futuristische belangstel-
ling voor de machinale beweging met een kubistische vor-
mentaal. De Franse versie hiervan wordt door Apollinaire
orfisme genoemd. Hier hangt hoofdzakelijk werk van
Robert en Sonia Delaunay. Het door hen geclaimde simulta-
neisme evolueert er naar de abstracte kunst.

De futuristische tentoonstelling reisde later door naar
Londen en Berlijn. Daarom is het vreemd dat er in de ten-
toonstelling geen enkele melding gemaakt wordt van de
dadaisten, die zich wel degelijk inspireerden op de attitude
van de futuristen en ook het schandaal gebruikten als stra-
tegie om hun werk en hun ideeén bekend te maken. De
Berlijnse tentoonstelling vond plaats in de galerie Der Sturm
van Herwarth Walden en heeft op die manier ook heel wat
Duitse expressionisten beinvloed. Een kunstenaar als George
Grosz bijvoorbeeld heeft de kubofuturistische stijl gebruikt
om de dynamiek van de grootstad Berlijn letterlijk in al zijn
facetten weer te geven. Lieven Van Den Abeele

- Le futurisme a Paris tot 26 januari in het Centre Pompidou,
Place Georges Pompidou, 75004 Paris (01/44.78.12.33;
www.centrepompidou.fr).

Henri Cartier-Bresson/Walker Evans: Photographier
I’Amérique. Met haar laatste tentoonstelling zet de
Fondation Henri Cartier-Bresson haar onderzoek naar het
werk van Henri Cartier-Bresson onverdroten voort.
Ditmaal confronteren de tentoonstellingsmakers het werk
van Cartier-Bresson met dat van Walker Evans. Het is ove-
rigens niet de eerste keer dat de stichting zich buigt over de
relatie tussen beide fotografen. Die werd al eens eerder (in
2004) ter sprake gebracht in een tentoonstelling over de
inaugurele expo van de New Yorkse Julien Levy Gallery, die
in 1935 werk van Henri Cartier-Bresson, Walker Evans en
Manuel Alvarez Bravo presenteerde als het toonbeeld van
een nieuwe fotografie. In die lectuur werden de aperte ver-
schillen tussen de drie fotografen ondergeschikt gemaakt
aan het nieuwe fotografische paradigma dat zich in hun
foto’s aankondigde: een meer documentaire benadering die
zich zowel afzette tegen de traditie van het pictorialisme als
tegen de woeste nieuwlichterij van het modernisme.

De tentoonstelling uit 2004 schetste de contouren van de
intellectuele en esthetische context waarbinnen de verhou-
ding tussen beide fotografen in de jaren 30 en 40 gedacht
werd. De huidige expo probeert de vraag naar de aard van
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Henri Cartier-Bresson

Memphis, Tennessee, 1947
© Henri Cartier-Bresson / Magnum Photos. Collectie Fondation HCB

hun onderlinge verhouding wat preciezer te bepalen. Ze
vertrekt van een vergelijking tussen twee fotoboeken waar-
in beide fotografen hetzelfde onderwerp behandelden. Of
liever, één fotoboek en één poging tot: het in 1938 gepubli-
ceerde American Photographs van Walker Evans (een publi-
catie naar aanleiding van een op dat moment georganiseer-
de tentoonstelling in het MoMA) en een poging van Cartier-
Bresson in 1947 om een boek te maken over Amerika, een
boek dat echter nooit het licht zou zien. Naast het onder-
werp was er ook een gelijkenis in de opzet van zo’'n publica-
tie. In 1941 publiceerde Evans in samenwerking met de
auteur James Agee Let Us Now Praise Famous Men. In 1947
probeerde Cartier-Bresson een gelijkaardige samenwer-
king, maar die zou net aan de basis liggen van het echec
van zijn project. Al bij al een nogal magere uitvalsbasis voor
een verhelderende vergelijking tussen beide fotografen, zo
lijkt het. In de korte periode tussen deze twee projecten ver-
anderde er bovendien zoveel, dat elke vergelijking hoe dan
ook mank dreigt te lopen.

Op het moment dat Cartier-Bresson Amerika doorkruis-
te, was de fotografische carriére van Walker Evans al gro-
tendeels ten einde (vanaf het einde van de jaren 40 werkte
hij voornamelijk als beeldredacteur bij het Amerikaanse
tijdschrift Fortune). Het boekproject van Cartier-Bresson
over Amerika kan dan ook maar moeilijk gelezen worden
als een rechtstreekse dialoog met het actuele werk van
Evans en wellicht is het zelfs niet mogelijk om er een uitge-
steld antwoord in te zien. Terwijl Walker Evans zijn tocht
doorheen het zuiden van Amerika ondernam tijdens de
Depressiejaren, ontdekte Cartier-Bresson het land na de
maatschappelijke verwoesting van de Tweede Wereld-
oorlog. Beiden fotograferen in tijden van sociale ontredde-
ring en maatschappelijke ontwrichting, maar hun reactie
daarop verschilt grondig. Een onderscheid dat niet alleen
voortvloeit uit de verschillende sensibiliteit van de fotogra-
fen, maar dat ook bepaald wordt door de attitudes die met
de tijdgeest samengaan. De wat cynische en pessimistische
kijk van Evans zou een decennium later als totaal ongepast
beoordeeld worden: in het internationaal humanisme dat
de naoorlogse jaren overheerste, paste de mildere en licht
ironische blik van Cartier-Bresson veel beter.

Vreemd genoeg maakt de tentoonstelling ondanks de wat
zwakke uitgangspunten wel degelijk een overtuigende
indruk. Daar heeft de droge presentatie van de beelden alles
mee te maken. Zonder commentaar wordt er eerst een reeks
beelden van Evans getoond, gevolgd door een aantal beel-
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Henri Cartier-Bresson

Harlem, 1947. © Henri Cartier-Bresson / M

agnum Photos. Collectie Fondation HCB

Walker Evans

Negro Barber Shop Interior, Atlanta,

den van Henri Cartier-Bresson, waarna Evans het weer
overneemt enzovoort. Deze manier van werken dwingt de
kijker verder te kijken dan de eerder marginale overeen-
komsten tussen beide projecten en laat de formele en strate-
gische verschillen tussen beide fotografen aan bod komen.

De twee fotografen zijn in bijna alles elkaars tegenpool:

waar Evans een duidelijke voorkeur heeft voor de plechtige,

1936. Collectie MoMA, New York

maar wat omslachtige grootbeeldcamera, zweert Cartier-
Bresson bij de wendbare kleinbeeldcamera. Een technische
voorkeur die zich automatisch vertaalt in een verschillende
ruimtelijke verhouding tot het onderwerp. Evans staat
(vaak letterlijk) verder van zijn onderwerp af: als een zuini-
ge cartograaf meet hij de ruimte tussen hem en de werke-
lijkheid op. Cartier-Bresson is veel directer, speelser ook: hij
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besluipt zijn onderwerp, smeedt er een intieme band mee.
Het verschil tussen beiden wordt vooral zichtbaar in hun
omgang met de menselijke figuur: in de beelden van Evans
lost de menselijke activiteit vaak op in de achtergrond (zij
dient slechts ter verlevendiging van het decor), terwijl bij
Cartier-Bresson de menselijke interactie (niet alleen tussen
de mensen onderling maar ook tussen hen en de fotograaf)
vaak alle aandacht opeist. Cartier-Bresson zoekt het fysieke
contact, de aristocratische Evans is wat terughoudender.

Ook hun verhouding tot de tijd is fundamenteel anders:
het moment dat Cartier-Bresson zo gracieus vastlegt, is
uitermate fragiel en dus wezenlijk onstabiel. In de beelden
van Evans plooit de tijd zich weelderig open: zijn precieuze
aandacht voor de verweerde materiéle cultuur van het
Amerikaanse Zuiden geeft zijn beelden een zekere tempo-
rele diepte (en een tragische dimensie) die de lichtvoetige
Cartier-Bresson vaak ontbeert. De fragiliteit van Cartier-
Bressons beelden mag dan al charmeren, ze openbaart
tegelijkertijd de radicale subjectiviteit van hun oorsprong:
net zoals de camera aan het oog van de fotograaf lijkt vast-
gekleefd, zo ‘leest’ men het beeld ook vanuit de persoonlijke
betrokkenheid van de fotograaf die het gemaakt heeft.
Daartegenover staat de vermeende neutraliteit en objectivi-
teit van de door Evans gehanteerde vorm, frontaal, transpa-
rant en zonder opsmuk.

Dit verschil in ‘leeservaring’ is meteen de verklaring voor
het verschil in kritisch succes van beide fotografische strate-
gieén: beide fotografen hebben model gestaan voor hele gene-
raties fotografen, maar Cartier-Bresson toch eerder als
iemand die men imiteerde, terwijl Evans om een meer geénga-
geerde reactie vroeg. Zijn strategie werd niet zozeer nage-
bootst, als wel onderzocht, uitgedaagd, kritisch bevraagd.
Cartier-Bresson is toch meer het kind van zijn tijd gebleven, in
de grote en genereuze traditie van de humanitaire reportage-
fotografie, terwijl Evans een soepeler model heeft ontwikkeld,
aanpasbaar aan de noden van de tijd. Steven Humblet

- Henri Cartier-Bresson/ Walker Evans. Photographier
I'Amérique (1929-1947) tot 21 december in de Fondation
HCB, Impasse Lebouis 2, 75014 Parijs (01/56.80.27.00;
www.henricartierbresson.org). Een catalogus is versche-
nen bij Steidl. ISBN 978-3-86521-773-8.

Jeff Koons in Versailles. Jeff Koons beweert kunst te
maken voor een groot publiek. Om dit te realiseren is hij in
het kasteel van Versailles, met zijn drie miljoen bezoekers per
jaar, zeker op zijn plaats. Geen enkel museum ter wereld
trekt zoveel bezoekers, maar in geen enkel museum wordt er
zo achteloos aan de kunst voorbijgelopen. Wie de tentoon-
stelling Jeff Koons wil bezoeken, schuifelt mee met honder-
den Chinezen die vooral in de weer zijn met hun camera.
Evenals Jeff Koons zijn ze even de (zonne)koning te rijk.

Als grootmeester van de schone schijn maakt de
Amerikaanse kunstenaar Jeff Koons volmaakte simulacres.
Hij recupereert bestaande objecten die hij verheerlijkt door
ze te vergroten, in dure en duurzame materialen uit te voe-
ren en op sokkels of in vitrinekasten in musea te plaatsen.
Het mooiste voorbeeld van zijn glorificatie van banale con-
sumptiegoederen is nog altijd zijn Rabbit uit 1986. Deze
perfecte imitatie van een plastieken opblaaskonijn in roest-
vrij staal staat dan ook aan het begin van het parcours dat
door de kunstenaar werd uitgetekend in de Grands-
Appartements van dit voormalig koninklijk paleis.

Zijn Balloon Flower (Yellow), een uitvergrote en in roestvrij
staal gerealiseerde imitatie van een ballonbloem, oogt op de
Cour Royale beduidend klein. Geslaagd is wel de opstelling
van zijn elf meter hoge Split-Rocker, half dinosaurus, half
pony, op het terras van de Orangerie, achteloos tussen de
sinaasappelbomen en de cipressen. Bezet met 90.000 bloe-
men schrijft deze sculptuur zich naadloos in in de prachtige
herfstkleuren van het immense park. De kunstenaar is op
zijn best wanneer zijn werk, zoals hier, opnieuw verdwijnt in
de werkelijkheid waaruit het is ontstaan.

Het interessante aspect van het oeuvre van Jeff Koons is
zijn polemisch karakter. Maar de spanning die het werk
creéert tussen tegenstrijdige concepten als schoonheid en
kitsch, liefde en pornografie, ontvoogding van de massa en
uitbuiting van de klassenverschillen, kunst en reclame,
romantiek en handelswaar, verlangen en consumptie... is
in Versailles totaal afwezig. In het immense decor wordt zijn
werk genivelleerd. Het heeft niet alleen zijn kritische dimen-
sie verloren, maar ook zijn als cynisme vermomde zelfge-
noegzaamheid.

Twee mogelijke redenen zijn hiervoor aan te voeren. De
eerste is dat de keuze van de werken waarschijnlijk bepaald
werd door de toegankelijkheid voor een zo ruim mogelijk
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Jeff Koons

Split-Rocker, 2000. Foto: Laurent Lecat / Editions Xavier Barral

Jeff Koons
Self-Portrait, 1991. Foto: Laurent Lecat / Editions Xavier Barral

publiek. Hier dus geen pornografisch werk uit de Cicciolina-
periode, maar blinkende hartjes en buitenmaats kinder-
speelgoed. Ook geen Exploit the masses, waarin Koons zich
ontpopte als een professionele volksmenner, maar door de
consumptiemaatschappij gecreéerde iconen als Michael
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Jackson en Bubbles. Zelfs geen Equilibriums of vroege
watertanks met basketballen, waarmee hij de kunstwereld
dankzij hun conceptueel en minimalistisch discours als
debutant had weten te verleiden, maar engeltjes en roze
varkentjes.

De tweede reden heeft te maken met de architectuur van
het gebouw. De appartementen van Versailles bestaan uit
een opeenvolging van kamertjes — eigenlijk zijn het twee
lange gangen aan weerszijden van de grote Galerie des
Glaces, die men niet betreedt, maar waar men langs loopt.
Door de frontale opstelling van deze sculpturen in een soort
poppenkast, die men in de meeste gevallen zelfs niet kan
betreden, verliezen ze hun objectkarakter en worden ze let-
terlijk herleid tot een ‘plat’ beeld. Dit maakt de tentoonstel-
ling minder confronterend.

Zijn verchroomde Louis XIV staat in het Salon de
Mercure, de ceremoniéle slaapkamer van de koning. Het
origineel staat even verder in de privévertrekken, op de
schouw van de slaapkamer van Lodewijk XIV. In de slaap-
kamer van de koningin plaatste hij naast haar bed een in
gepolychromeerd hout gesculpteerde Large Vase of Flowers.
Subtiel en grappig. Ook zijn Jim Beam, een trein in roestvrij
staal met whiskyflessen op de tafel van het Salon des
Nobles, een ruimte voor recepties, maakt een mooie indruk.
Zijn op zichzelf al protserig Self-Portrait in witte marmer,
staat op een hoge pseudo-Lodewijk-XV-sokkel in het Salon
d’Apollon, god van de zon, god van de kunsten en god van
de vrede, waarmee Lodewijk XIV, en dus ook Jeff Koons,
zich vereenzelvigde.

Jeff Koons in Versailles is dan ook — noblesse oblige — een
verhaal van intriges, politieke macht, geld, belangenver-
menging, opportunisme en nepotisme. Directeur van het
prestigieuze domein van Versailles is niemand minder dan
Jean-Jacques Aillagon, in een vroeger leven directeur van
het Centre Pompidou, minister van cultuur en raadgever
van de verzamelaar Francois Pinault, en directeur van
diens Palazzo Grassi in Veneti€é. Toen hij in 2000 verant-
woordelijk was voor de tentoonstelling La Beauté in
Avignon bestelde hij bij Koons zijn Split-Rocker die later
door Pinault gekocht werd en die nu, samen met vijf ande-
re werken uit de verzameling Pinault, in Versailles te zien is.
Toen Aillagon minister was kreeg Koons van hem de Légion
d’honneur.

Op dezelfde verdieping als Jeff Koons loopt gelijktijdig een
tentoonstelling over Jacques-Louis David en zijn Serment du
Jeu de Paume. Deze politieke bijeenkomst, gehouden in
Versailles op 20 juni 1789 is zowat de stichtingsakte van de
Franse democratie. Het werk van deze geéngageerde kunste-
naar, die zijn politieke overtuigingen moest bekopen met een
levenslange ballingschap — David stierf in Brussel in 1825 —
vormt een mooi tegengif voor het gratuite entertainment
met een mercantiel randje dat hier op een belerende manier
geserveerd wordt. Lieven Van Den Abeele

- Jeff Koons tot 14 december in het Chateau de Versailles
(01/30.83.78.00; www.chateauversailles.fr en www.jeff
koonsversailles.com).
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Abstrakte Bilder van Gerhard Richter. De tentoonstel-
ling Gerhard Richter — Abstrakte Bilder toont een selectie van
schilderijen die Richter heeft gemaakt tussen 1986 en
2008. Het zijn een veertigtal werken die in de kelder van
Museum Ludwig zijn ondergebracht. De meeste schilderij-
en overweldigen de toeschouwer door hun grote formaat.
Het nieuwste werk, Sindbad (2008), wijkt daar echter van
af. Sindbad is een reeks van honderd schilderingen in lak
achter glas die in Keulen voor het eerst te zien is. Hoewel
Richter al eerder met lak werkte, toont de serie dat de schil-
der zich blijft ontwikkelen en vernieuwen. Maar de toevoe-
ging van Sindbad is ook om een andere reden zinvol. Door de
wisselwerking met de abstracte reeksen krijgen we een
goede kijk op de manier waarop Richter zich verhoudt tot
zijn werk.

In de Abstrakte Bilder staan de actoren toeval en kleur
centraal. Kleur dringt zich al gauw aan de toeschouwer op
omdat de schilderijen polychroom, non-figuratief en...
groot zijn. Richter beperkt zich bovendien niet tot een
bepaald kleurenpalet; hij varieert van donker tot licht en
van somber tot fel. Het toeval heeft een belangrijke rol in
Richters werkproces. Hij laat het lot beslissen over de uit-
werking van zijn ideeén.

Doordat Richter in de voormalige DDR zowel het nazi-
regime als het communistische bewind meemaakte, ont-
wikkelde hij een afkeer van elke vorm van ideologie. In zijn
kunst vertaalde hij deze afkeer onder meer door het kiezen
van onderwerpen te vermijden en door afstand te bewaren
tot hetgeen hij schilderde, bijvoorbeeld door het gebruik
van de kleur grijs. In de Abstrakte Bilder is er een andere
manier waarop Richter afstand neemt van het doek: hij
geeft het toeval een grote rol. Hij ‘bouwt de schilderijen op’
uit vele laagjes verf, die hij vervolgens afschraapt met een
spatel of rakel. Hoewel het toeval bepaalt in hoeverre de
verf uiteindelijk wordt uitgeveegd of verwijderd, is het
natuurlijk aan Richter om het juiste moment te kiezen
waarop hij de rakel over de verf trekt. Wanneer hij het snel
na het aanbrengen van de verschillende lagen doet, ont-
staat kleurmenging; wanneer hij eerst de onderlaag laat
drogen blijft deze menging uit en blijven de afzonderlijke
lagen beter herkenbaar. De richting waarin de rakel is
getrokken en de afgesplinterde stukjes ontbrekende verf
getuigen van dit werkproces en verwijzen direct naar
Richters hand. Het is de rol van het toeval om deze persoon-
lijke verwijzingen te neutraliseren.

Het proces van aanbrengen en verwijderen past Richter
in de Abstrakte Bilder steeds opnieuw toe. Elk schilderij is het
eindresultaat van meerdere composities, die uiteindelijk
door een intensief arbeidsproces met elkaar worden ver-
bonden tot één geheel. De gelaagdheid die van deze werk-
methode het resultaat is, heeft steeds een ander karakter.

Zo komt in schilderijen van het type Fels de gelaagdheid
vooral tot uiting in de dynamische verhouding tussen
gemengde en ongemengde, pure kleuren. In deze schilderij-
en is een spanningsveld zichtbaar tussen een onderlaag en
bovenliggende lagen. De onderliggende laag wordt bedekt
door verschillende kleuren. Sommige kleuren mengen met
elkaar, andere liggen als het ware ‘op’ de eerdere verflagen.
Het resultaat is dan een regen van talloze stipjes en veegjes
verf over een polychrome ondergrond. In sommige schilde-
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Gerhard Richter
Wald, 2005. Collectie van Warren & Mitzi Eisenberg

rijen kun je goed zien hoe de rakel verschillende laagjes verf
van het doek af heeft getrokken, alsof het een opzettelijke
‘beschadiging’ betreft. Richter bouwt zo een interne span-
ning op die bijzonder materieel van aard is.

In andere Abstrakte Bilder krijgt de gelaagdheid een ruim-
telijker karakter. In Claudius bijvoorbeeld, vormt het vlakke
blauw een achtergrond waar andere kleuren boven lijken te
zweven, wat het werk een ruimtelijk karakter geeft. Ook
bevat het schilderij vormen die naar ruimtelijke objecten
verwijzen, zoals de grijs-witte verticale en diagonale strepen.
Het driedimensionale karakter wordt radicaal doorbroken
door het zwart, dat als gedeeltelijk dekkende en gedeeltelijk
transparante vlek met de zorgvuldig opgebouwde laagjes
kleur contrasteert. Dat kan geen toeval zijn. Doordat hij
speelt met het idee van het schildersproces als verbeelding
van illusie, treedt Richter hier even op de voorgrond.

In Sindbad — het museum heeft de serie uit een privécol-
lectie in bruikleen — treedt Richter als schilder op de achter-
grond. In tegenstelling tot de hierboven besproken schilde-
rijen, zijn deze composities niet gelaagd, maar vlak van
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aard. Sindbad bestaat uit kleine glasplaten waarachter zich
verschillende kleuren lak bevinden. In elk werkje doemt
een spanningsveld op tussen egale, scherp begrensde kleur-
vlakken en gebieden van gemengde kleur. Het spannings-
veld is hier niet materieel, zoals in de abstracte schilderijen,
maar wordt louter door de kleuren zelf veroorzaakt. De
pure kleurvlakken doen wel wat denken aan Kandinsky’s
vroege periode; de gestreepte kleurvlakken lijken in sommi-
ge gevallen erg op de dwarsdoorsnede van een mineraal,
wat de werken een natuurlijke uitstraling bezorgt. In
Sindbad is Richter er goed in geslaagd om afstand te nemen.
De schijnnatuurlijkheid van de composities plaatst hem als
scheppende kracht op de achtergrond van zijn werk. De
fysieke sporen die te zien zijn in de verf van de abstracte
schilderijen, zijn hier afwezig. Geen toets, geen materiaal,
geen enkel spoor van bewerking of vormgeving is hier
zichtbaar; alleen de kleuren zelf. Het is de samenstelling
van deze kleurenmelanges die leidt naar de maker.

Waar Richter in de abstracte schilderijen slechts door de
rol van het toeval afstand kan nemen van hetgeen hij
maakt, wordt in de lakwerken elk persoonlijk spoor uitge-
wist door de glasplaat. Legt Richter in de abstracte schilde-
rijen zijn werkproces bloot, in de lakwerken is hiervan niets
terug te vinden. De tentoonstelling vestigt daarmee impli-
ciet niet alleen de aandacht op de diversiteit van de werken,
maar ook op Richters persoonlijke ontwikkeling als kunste-
naar. Hannah Boogaard

- Gerhard Richter — Abstrakte Bilder tot 1 februari 2009 in
Museum Ludwig, Heinrich-Boll-Platz, 50667 Koln
(0221/221.261.65; www.museenkoeln.de/museum-ludwig).

Francis Bacon in Tate Britain. Francis Bacon is het derde
retrospectief dat de Britse Tate Gallery aan de Engelse schil-
der wijdt. Het eerste vond plaats in 1962 en markeerde zijn
definitieve doorbraak op het internationale kunsttoneel.
Het tweede werd in 1985 georganiseerd en Bacon kreeg
van toenmalig directeur Alan Bowness het predicaat “the
greatest painter alive” mee. De aanleiding voor de huidige
overzichtstentoonstelling is Bacons honderdste geboorte-
jaar in 2009.

Bacon is sinds zijn dood in 1992 onophoudelijk in het
nieuws geweest. Niet alleen worden zijn schilderijen voor
recordprijzen verkocht, er dook sindsdien ook werk op
waarvan hij zelf dacht dat het was vernietigd en er kwa-
men diverse collecties tekeningen op de markt, terwijl hij
altijd had ontkend voorstudies te maken. Overigens bleek
achteraf dat sommige mensen, zoals de kunstcriticus David
Sylvester, wel degelijk op de hoogte waren van het bestaan
van schetsen, maar zij respecteerden Bacons visie op zijn
werk als het resultaat van accident en chance. Een laatste
collectie werd ontdekt toen zijn Londense atelier in 1998
integraal naar Dublin werd verhuisd om daar minutieus in
de Dublin City Gallery, The Hugh Lane te worden gerecon-
strueerd. Over de verplaatsing van dit roemruchte, chaoti-
sche atelier naar een museale context is eveneens veel te
doen geweest.

Sinds de ontmanteling van het atelier is er veel over
Bacons bronnenmateriaal geschreven en is het regelmatig
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Francis Bacon

Blood on Pavement, 1988. Privécollectie
© The Estate of Francis Bacon / DACS 2008

tentoongesteld. De samenstellers van het huidige retrospec-
tief, Chris Stephens en Matthew Gale, presenteren dit mate-
riaal in een aparte ruimte. Er zijn vitrines met fotomate-
riaal, zoals het uitgesneden hoofd in profiel van zijn vriend
George Dyer, evenals enkele fascinerende notities met
ideeén voor zijn schilderijen. Er wordt origineel beeldmate-
riaal uit het atelier getoond, maar de Tate heeft ook boeken
gekocht die overeenkwamen met uitgaven die Bacon bezat,
zoals The Human Figure in Motion (1887) van Eadweard
Muybridge. Er zijn eveneens de bekende foto’s van Bacons
atelier in Battersea te zien die kunstcriticus Sam Hunter in
1950 maakte.

Volgens Bacon begon zijn werkelijke loopbaan als schil-
der in 1944 met Three Studies for Figures at the Base of a
Crucifixion. Zijn vormende jaren en zijn activiteiten als bin-
nenhuisarchitect begin jaren 30 schoof hij als irrelevant
aan de kant. Hugh Davies beargumenteerde in Francis
Bacon: The Early and Middle Years 1928-1958 (1978) echter
overtuigend dat het genoemde triptiek juist het eindpunt
was van een lange worsteling om zijn eigen weg te vinden.

In het retrospectief van 1962 werd Bacons mening over
de bewuste triptiek weliswaar in de catalogus vermeld,
maar zowel op zaal als in de catalogus werd aandacht
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Amerikaanse filmkomiek
i.s.m. het Internationaal Filmfestival van Vlaanderen-Gent

Provinciaal Centrum voor Kunst en Cultuur
Vrouwebroersstraat 6 (Patershol) 9000 Gent

10 oktober tot en met 21 december 2008

tel.: 09 269 29 10 — fax: 09 269 29 11

www.caermersklooster.be

Eric Standaert

Glans en Duister

e-mail: caermersklooster @ oost-vlaanderen.be

toegang gratis
openingsuren: dagelijks van 10 tot 17 uur,
gesloten op maandag
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besteed aan zijn vroege werk. Na verloop van tijd kreeg
Bacon meer grip op de interpretaties van zijn werk, vooral
door de interviews die Sylvester van hem afnam tussen
1962 en 1986. In 1985 eiste Bacon met succes dat de
entries die conservator Richard Francis bij zijn schilderijen
had geschreven, en waarin zaken werden vermeld die hem
niet bevielen, uit de catalogus werden verwijderd. Ditmaal
was Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion het
eerste werk dat bezoekers zagen bij binnenkomst en het was
de eerste kleurenreproductie in de catalogus.

Hoewel de makers erin slagen om een goed overzicht van
Bacons ontwikkeling als schilder te geven, nemen ze kri-
tiekloos zijn visie over. Ze accepteren 1944 als beginpunt
van zijn volwassen werk en laten slechts één vroeger werk
zien: Crucifixion uit 1933. Toch zorgt hun selectie ervoor
dat de tentoonstelling wezenlijk verschilt van de tentoon-
stellingen die in overleg met Bacon werden samengesteld.
Bacon gaf de voorkeur aan zoveel mogelijk recent werk.
Hier beslaan de schilderijen van de eerste vijftien jaar van
zijn mature career (1944-1959) de helft van de tentoonstel-
ling. De andere helft bestaat uit werk van de laatste dertig
jaar. De bezoeker kan vaststellen dat Bacons oeuvre niet zo
consistent is als het dikwijls lijkt. Grofweg elk decennium is
er sprake van een andere stijl of van andere onderwerpen.
De thema’s in de zalen geven dit aan met titels als animal
(jaren 40, vermenging van mens en dier), zone (schreeu-
wende pausen en andere werken uit de jaren 50 waarin
kooiconstructies een belangrijke rol spelen), apprehension
(schilderijen van gekostumeerde mannen in donkere ruim-
tes). Het triptiek uit 1944 hangt samen met andere kruisi-
gingsceénes in de zaal crucifixion en onder de noemer crisis
worden de zwakke Van Goghstudies uit 1957 geinterpre-
teerd als een reactie op het abstract expressionisme en het
zoeken (en vinden) van een nieuwe richting.

De tentoonstelling vermijdt een biografische benadering.
Weliswaar is er een zaal gewijd aan de triptieken die Bacon
schilderde na de zelfmoord van Dyer, aan de vooravond van
het retrospectief in het Parijse Grand Palais in 1971, maar
het aantal zelfportretten is opvallend beperkt gehouden.
Verder zijn er portretten van vrienden te zien die Bacon aan
de hand van foto’s van John Deakin maakte en schilderijen
gebaseerd op literatuur van Aeschylus en T.S. Eliot. In de
laatste, kleine zaal hangt het late en vanwege de gladdere
schilderstijl meest bekritiseerde werk en het opmerkelijke,
vrijwel abstracte Blood on Pavement (1988).

In de catalogus is geprobeerd een ruimer beeld te schep-
pen van Bacons oeuvre dan via het louter analyseren van
bronnenmateriaal kan worden opgesteld. Gary Tinterow
bespreekt in zijn essay Bacons relatie met de Britse en
Amerikaanse kunstkritiek en Victoria Walsh gaat in op zijn
positie binnen de Londense kunstwereld. Naar aanleiding
van het centenary zijn er nieuwe edities verschenen van de
biografie van Michael Peppiatt en van Bacon’s Arena, een
filmproductie uit 2005 (Francis Bacon Estate). Er is een
nieuwe catalogue raisonné in voorbereiding en een biogra-
fie die voor het eerst wordt geschreven door mensen die
Bacon niet hebben gekend: de auteurs van de bekroonde
Willem de Kooningbiografie (2004), Mark Stevens en
Annalyn Swan. Sandra Kisters

- Francis Bacon loopt nog tot 4 januari 2009 in Tate Britain
(www.tate.org.uk/britain) en reist vervolgens naar het
Museo Nacional del Prado in Madrid (3 februari — 19 april)
en naar het Metropolitan Museum in New York, medeorga-
nisator van de tentoonstelling (18 mei — 16 augustus
2009). Catalogus: Francis Bacon (red. Matthew Gale & Chris
Stephens), London, Tate Publishing, 2008. ISBN 978-1-
85437-738-8 (paperback). ISBN 978-1-85437-824-8
(hardback).
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Aanwinsten

Stedelijk Museum ’s-Hertogenbosch koopt vaas van
Maurice De Vlaminck. Het SM’s heeft een vaas van
Maurice de Vlaminck aangekocht. Vazen van deze fauvist
zijn een zeldzaamheid. Het betreft een relatief grote vaas
van 35 cm hoog met een — in de kenmerkende ruige stijl —
geschilderd bloemmotief dat over het oppervlak uitwaaiert.
Het museum heeft hiermee drie vazen van Maurice de
Vlaminck in haar collectie.

Publicaties

Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der
Kunstgeschichte. Niet lang geleden verkondigde een van
de grondleggers van de visual studies, W.J.T. Mitchell, dat er
geen visuele media zijn. Elk medium heeft altijd betrekking
op meer dan één zintuig, en zo beschouwd zijn alle media
‘gemengd’. Dat Mitchell in deze opvatting niet alleen staat,
blijkt onder meer uit de interesse voor het zintuigenappa-
raat in verband met nieuwe media, of uit de recente hausse
aan studies over synesthesie. Het idee van een puur visuele
kunst, belichaamd in de zogenaamde pure schilderkunst
van het modernisme, is in de laatste halve eeuw in de artis-
tieke praktijk ondermijnd. Sterker nog, de nadruk in het
modernisme op pure visualiteit is volgens Mitchell een ano-
malie geweest, niet meer dan een tijdelijke afdwaling. Zelfs
in de schilderkunst — in de traditionele kunstgeschiedenis
de centrale en geprivilegieerde kandidaat voor een puur
visueel medium — is het zicht niet ontegenzeggelijk alles-
overheersend. Een veel duurzamere traditie in de kunst is
die van hybride en gemengde media.

Het object van de traditionele schilderkunst is ‘de werke-
lijkheid’, zoals wij die waarnemen middels alle zintuigen.
Mimesis kan zich daarom niet beperken tot nabootsing van
waarnemingen door het oog alleen. Een tweede zintuig dat
niet is weg te denken uit de schilderkunst sinds de vroege
renaissance is de tastzin. Wij kennen de wereld via het oog
en door het aftasten van objecten. Tast zetelt in de huid, en
wat wordt afgetast zijn de oppervlakken van de dingen.
Daarmee is het spel van de schilderkunstige illusie begon-
nen: ‘levensecht’ geschilderde objecten nodigen uit om te
worden aangeraakt — waarop de wens meteen wordt gefrus-
treerd en het oog is bedrogen. Dit spel van illusies krijgt een
perverse draai wanneer een schilderij ook nog eens ‘levens-
echte’ menselijke huid afbeeldt. Elk goed geschilderd huid-
oppervlak spoort de beschouwer aan om over zintuiglijke
waarneming na te denken, ook wanneer de uitwisseling
tussen zicht en tast niet bewust is gethematiseerd.

Ook in 20ste-eeuwse kunst, van surrealisme tot body art,
is menselijke huid een belangrijk ‘materiaal’ en thema.
Maar de samenstelsters van de bundel Weder Haut noch
Fleisch: das Inkarnat in der Kunstgeschichte hebben ervoor
gekozen om bij het begin te beginnen, en een bundel uit te
geven over de representatie van menselijke huid(skleur) in
de schilderkunst.

Inkarnaat is een term die in de noordelijke kunsttheorie
geen opgang heeft gemaakt. In het Nederlands sprak men
liever van ‘huidskleur’ of ‘vleeskleur’. Inkarnaat is niet het-
zelfde als incarnatie, een theologische term die is gereser-
veerd voor de vleeswording van Christus. Als louter schil-
derkunstige term oscilleert inkarnaat qua betekenis tussen
huid en vlees. Er hangt echter ook een actievere betekenis
mee samen, namelijk een ‘schilderkunstige vleeswording’
of misschien eerder nog ‘vleesvormgeving’. Het voorliggen-
de boek biedt een geschiedenis van de verschillende beteke-

135

DR

Ondertussen 16

Jan van Eyck

Adam en Eva (detail), 1426-1432, Sint-Baafskathedraal, Gent

Jan van Eyck

Bruiloft van de Arnolfini’s, 1434 (detail). National Gallery, Londen

nissen en toepassingen van het begrip in de westerse kunst-
geschiedenis. Historisch-theoretische studies worden afge-
wisseld met specifieke casestudy’s. De tijdspanne loopt van
Jan van Eyck tot Gustave Courbet, aangevuld met een
hoofdstuk over het huidoppervlak van beeldhouwwerken
en een hoofdstuk over Andy Warhols obsessie met de men-
selijke huid, weergegeven in foto’s en zeefdrukken.

Stedelijk Museum Bureau Amsterdam

Rozenstraat 59 / NL - 1016 NN Amsterdam

Tel 31(0) 204220471 / www. smba. nl / mail@smba. nl
Open: dinsdag t/m zondag 11 - 17 uur

T+31.20.6257214
F+31.20.4214606
info@slewe.nl

www.slewe.nl

Slewe Gallery
Kerkstraat 105 A
NL-1017 GD Amsterdam

Michael Jacklin
15.11 - 20.12 2008

Steven Aalders
10.01 - 14.02 2009
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Willem de Kooning schreef ooit dat menselijk vlees de reden
is dat olieverf is uitgevonden. Maar de geschiedenis van het
inkarnaat blijkt complexer. Olieverf werd in het begin toege-
past voor draperieén en decor, en juist niet voor lichamen en
gezichten. Jan van Eyck was wellicht niet de uitvinder van de
olieverf, zoals de legende wil, maar wél de eerste die olieverf
toepaste om menselijke huid te schilderen. Ann-Sophie
Lehmann maakt in haar artikel over het Gentse altaar aan-
nemelijk dat Van Eyck het als een van de eersten aandurfde
om de traditie van tempera los te laten en huid af te beelden
in olieverf, omdat hij er ervaring mee had opgedaan bij het
beschilderen van houten heiligenbeelden.

Het boek schept orde in de wirwar van interpretaties van
begrippen die in de kunsttheorie door de eeuwen heen
betrekking hadden op het inkarnaat. Opvallend is dat in
schildertraktaten in Italié van de 15de tot de 17de eeuw het
woord huid nauwelijks voorkomt. Huid is daarin iets
afschuwwekkends, pas zichtbaar bij ouderdom of ziekte.
Vlees daarentegen staat voor de ultieme herschepping van
levende materie in de schilderkunst, en wordt roze en zo
aanlokkelijk mogelijk geschilderd. Naast disegno en inventio
is vlees een centrale categorie in de Italiaanse kunstwaarde-
ring. Huid wordt in de traktaten wel metaforisch gebruikt,
als laag of oppervlak van het schilderij. De metapicturale
dimensies van vlees en huid worden al vroeg onderkend: de
huid is slechts het oppervlak van de levende substantie
eronder (vlees), en het schilderij toont op zijn tweedimen-
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sionale beeldoppervlak een nabootsing van levende, driedi-
mensionale materie. In een prachtig essay beschrijft
Marianne Koos hoe Caravaggio in zijn schilderijen de
medialiteit van de schilderkunst thematiseert, en het spel
tussen het twee- en driedimensionale blootlegt.

In Frankrijk zijn er verschuivingen in de interpretaties
van de begrippen verbonden aan lichaamsweergave tussen
de 17de en de 19de eeuw. Schilderkunstige representatie
blijft nauw verbonden aan ontwikkelingen van het mens-
beeld in wetenschap en literatuur. Roger de Piles kent in
Querelle des anciens et modernes kleur de ‘moderne’ eigen-
schap toe om het menselijk lichaam levensecht weer te
geven. Het ideaal van whiteness vindt hier zijn oorsprong:
kleur is volgens de Piles de overdrager van emoties in de
schilderkunst, zoals die zich middels kleurverschietingen
manifesteren op het (blanke) huidoppervlak. De associatie
van kleur met vrouwelijkheid — aanlokkelijk roze vlees — en
schmink — de verleidingskunst die de illusionistische schil-
derkunst benadert — wordt door de Piles eveneens ingezet.
Deze ontwikkeling vindt in de tweede helft van de 19de
eeuw zijn tragisch hoogtepunt, wanneer de realisten de
academische schilderkunst verwijten enkel schmink of
oppervlak, en geen substantie of realiteit te bieden. Voordat
het echter uit de hand liep, verwetenschappelijkte in Duitse
academische kringen vanaf 1800 de schilderkunst, en
daarmee het denken over het inkarnaat. Een interessant
geval, in het boek besproken door Annik Pietsch, is het por-
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tret dat Jakob Schlesinger schilderde van Hegel, kort voor
diens dood in 1831. In zijn Vorlesungen tiber die Asthetik stelt
Hegel dat een portret de “individualiteit, de geestelijkheid in
haar werkelijkste bijzonderheid en levendigheid” van de
geportretteerde moet weergeven. Schlesinger trachtte in
het portret Goethes kleurenleer en de nieuwste natuur-
wetenschappelijke waarnemingsmodellen samen te bren-
gen met Hegels esthetische opvattingen. En het is goed dat
Hegel, de filosofische vader van de vergeestelijking en opti-
sche specialisatie van de schilderkunst in de 20ste eeuw,
juist in dit boek een plaats krijgt.

Het boek bewijst dat kritische filologie een belangrijk onder-
deel vormt van de kunstgeschiedenis. Een verkenning van de
geschiedenis van een kunsttechnisch begrip als het inkarnaat
opent het blikveld en toont dat de vergelijking tussen het schil-
derij en de menselijke huid op meer dan één manier kan wor-
den gemaakt. Schildertechnische analyse wordt in het boek
verbonden met inhoudelijke vragen, en ook de vraag naar de
actuele status van het beeld wordt niet geschuwd. Wie dit
boek leest zal de metafoor van de ‘verfhuid’ nooit meer onge-
nuanceerd gebruiken. Merel van Tilburg

- Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunst-
geschichte (red. Daniela Bohde en Mechtild Fend) verscheen
in 2007 in de reeks Neue Frankfurter Forschungen zur
Kunst, een uitgave van Gebr. Mann Verlag, Berlin
(www.reimer-mann-verlag.de). ISBN 978-37-8612-545-7.

Nieuwe publicaties

¢ Claude Closky. Illumination. Paris. Editions 2-909043,
2008. 96 blz.
Kunstenaarsboek. Verschijnt naar aanleiding van tentoonstelling
in Le Creux de I'Enfer in Thiers (Fr) van 14 oktober 2008 tot
31 januari 2009.

» Uta Grosenick (red.). Tobias Rehberger 1993-2008.
KoIn. Dumont Buchverlag, 2008. 260 blz. 206 ill. ISBN
978-383219-1269
De werken van de Duitse kunstenaar Tobias Rehberger (°1966)
situeren zich tussen architectuur, design, mode en reclame. Ze
nemen de vorm aan van installaties, meubilair, sculptuur, affiches
enz... Dit boek verscheen naar aanleiding van de tentoonstelling
The-Chicken-and-Egg-No-Problem Wall Painting in het Museum
Ludwig Keulen van 28 juni tot 21 september 2008.

Jost Hochuli. Detail in Typography. Letters, Letterspacing,
Words, Wordspacing, Lines, Linespacing, Columns.
London. Hyphen Press, 2008. 64 blz. 75 ill.

ISBN 978-0-907259-34-3

Een beknopt maar helder boek over al de kleine dingen die de lees-
baarheid van een tekst verbeteren en waardoor die tekst er boven-
dien goed uitziet. Aanvankelijk geschreven in het Duits (Sulgen
(CH), Verlag Niggli, 2005) en nu dus uitgegeven in een Engelse
vertaling.

* Hans-Peter Feldmann. Album. Ko6ln. Verlag
Buchhandlung Walther Konig, 2008. 306 blz.
3000ill. ISBN 978-3865602602
Lijvig kunstenaarsboek dat na de titelpagina uitsluitend foto’s
bevat. Volgens de uitgever zal dit boek niet snel in het boekenrek
van de koper terechtkomen, maar steeds binnen handbereik lig-
gen voor dagelijks ‘gebruik’.

 Susanne Neuburger/Eva Badura-Triska. Bad Painting
Good Art. Koln. Dumont Buchverlag, najaar 2008.
256 blz. 130ill. ISBN 978-383219-1122
In de vorige eeuw hanteerden veel schilders de strategie van het
‘slecht schilderen’. Hiermee probeerden ze een nieuwe uitweg te
vinden, te ironiseren of het medium een frisse adem te geven.
Voorbeelden zijn te vinden bij onder anderen Francis Picabia,
René Magritte, Philip Guston, Asger Jorn, Martin Kippenberger en
Albert Oehlen. Deze strategie wordt door een 9-tal auteurs onder
de loep genomen in de catalogus die verscheen bij de tentoonstel-
ling Bad Painting in het Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig
Wien van 5 juni tot 12 oktober 2008.

* Gerhard Richter. Wald. K6ln. Verlag der Buchhandlung
Walther Konig, oktober 2008. 396 blz. 285 ill.
ISBN 978-3-86560-503-0
Voor dit kunstenaarsboek selecteerde Gerhard Richter 285 foto’s
uit een reeks die hij opnam tijdens de winter van 2005-2006 in
het bos van Koln-Hahnwald. Voor de tekst gebruikte hij artikelen
uit het vaktijdschrift Waldung-Magazin fiir Wald, Wandern, Wissen
nr 1, 2006. Alle woorden werden volgens een toevalsprincipe
door elkaar gemengd en de eigennamen en leestekens verwijderd.
Hierdoor creéerde Richter quasi absurde, abstracte, monolithische
tekstblokken. De bladspiegel van de 106 tekstpagina’s werd in 7
horizontale banden verdeeld en volgens een serieel principe
gemengd met de fotopagina’s. Het tekstvolume van de tekstpagi-
na’s neemt toe tot aan het midden van het boek (waar zich de
enige volle tekstpagina bevindt) waarna het terug afneemt. Dit
kunstenaarsboek is een intrigerende variant op het vorige kunste-
naarsboek van Richter: War Cut, dat verscheen in 2004.

* Peter Sloterdijk. Het heilige vuur. Over de strijd tussen
jodendom, christendom en islam. Amsterdam. Uitgeverij
Boom, 2008. 160 blz. ISBN 978-9085065883
Sloterdijk “analyseert de verschillen en overeenkomsten tussen de
drie monotheistische godsdiensten”.

 Sven Spieker. The Big Archive. Art From Bureaucracy.
Cambridge (Mass.), MIT Press, oktober 2008. 228 blz.
78 ill. ISBN 978-0-262-19570-6
De auteur onderzoekt hoe de avant-gardes van de 20ste eeuw het
archief gebruikten als experimenteel labo om het ‘levende’ verle-

den te herbekijken en hun verhouding met de tijd te bepalen. Van
Marcel Duchamp, de surrealisten en Sigmund Freud tot Andrea
Fraser en Gerhard Richter.

* Hendrik Tratsaert, Lieven Van Den Abeele. Freestate.
Gent. Mer Paper Kunsthalle, 2008. 160 blz.
ISBN 978-90-81144-22-3
Catalogus van tentoonstelling met werk van twintig Belgische
kunstenaars (allen geboren na 1970) die plaatsvond in het voor-
malig militair hospitaal van Oostende in 2006 (!). Met teksten van
Hendrik Tratsaert, Lieven Van Den Abeele, Koen van Synghel en
Pierre-Olivier Rollin.

» Simon Vinkenoog. Vinkenoog verzameld. Gedichten 1948-
2008. Amsterdam. Nijgh & Van Ditmar,
okt. 2008. 1232 blz. ISBN 978-90-3889073-9
De kleurrijkste dichter van Nederland; spirituele spraakwaterval
die nooit ontgoochelt als performer. Hij klinkt nu, als krasse tach-
tigjarige, nog even fris en combattief als in de beste jaren van de
alternatieve subculturen.

» Franz West. To Build a House You Start with the Roof.
Works 1972-2008. Cambridge (Mass.). MIT Press,
november 2008. 288 blz. 160 ill.

ISBN 978-0-262-01250-8

Het boek bevat een mengeling van illustraties, essays, interviews
en kunstenaarspagina’s. Het verschijnt naar aanleiding van een
retrospectieve georganiseerd door het Baltimore Museum of Art.
Volgend jaar is de tentoonstelling ook te bezichtigen in het Los
Angeles County Museum of Art.

» Moritz Zwimpfer. Niggli Colour Calender 2009. Sulgen
(CH). Niggli Verlag, 2008. 388 blz, 12 x 15,5 cm, spi-
raalbinding, Engels/Duits. ISBN 978-3-7212-0658-6
Elke dag in deze agenda kreeg een eigen kleur toegewezen. De
volgorde van de kleuren is zonder systeem. Dit is het vierde jaar
dat de Niggliagenda verschijnt.

Samenstelling: Marc Goethals

Gebouw Detroit Withoedenveem 8 NL-1019

E Amsterdam T +31 20 623 6237 F +31 20 639 0038 E info@paulandriesse.nl

www.galeries.nl/andriesse

27.11.08
T/M
25.01.09

22.01.09

XPODIUM

PLATFORM VOOR JONGE KUNST

office: Krugerstraat 11, Utrecht

SUPER CITY
OPENING TENTOONSTELLING - 19.00 uur (locatie wordt later bekend gemaakt)

Kathrin Schlegel, Kristin Posehn, Berndnaut Smilde, Simon Hempel, Tobias Laukemper & CHAT, Steve van den Bosch,
Roel Backaert en Kianoosh Motallebi. De tentoonstelling naar aanleiding van het onderzoek naar de huidige Utopische
opvattingen over de ontwikkeling van de collectieve ruimte en de rol van de gebruiker daarin.

PUBLICATIE PRESENTATIE #2 - 20.00 uur, Krugerstraat 11

Expodium presenteert de documentatie van het project ‘Ut-OPIA/Super City’. Met teksten van o.a. Allard Jolles, Rob Dettingmeijer,
Mika Hannula, Don Murphy en de deelnemend kunstenstenaars. Ontworpen door Clever°Franke.

open: ma t/m vrij 10:00 - 18:00 uur

postadres: postbus 229, 3500 AE Utrecht

030 26 197 96 www.expodium.nl
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Artis Den Bosch

PAST POST PRODUCTION weekend
13 + 14 december

P
Michael Asher

Standplaats; twaalfde
week, achtste week,

week, vijftiende week,
eerste week

ZATERDAG 13/12/08
Aanvang 14.30 uur
Locatie Verkade Fabriek

Alfred Hitchcock’s “The man who knew too
much”, Engelse versie (1934) en Amerikaanse
versie (1956) met lezing door Wouter Hessels

versies.

ZONDAG 14/12-08

Aanvang 15.00 uur

Locatie Artis Den Bosch

Vesna Madzoski en Tomo Savic Gegan /
Yves Gevaert en Michel Assenmakers /
Inaki Garmendia / Wouter Davidts /
Roma Publications

Artis Den Bosch
Boschveldweg 471 / ‘s-Hertogenbosch / www.artisdenbosch.nl

installatie, Munster 1977

vierde week, zeventiende

over de gelijkenissen en de verschillen in beide

Artis Den Bosch 13 nov. —T7 dec. 2008

AILEEN
CAMPBELL

UNTHEMED
ORATORIO
FOR MANY
VOICES AND
OPTIONAL
SOLOIST(S)

TENTOONSTELLING

13 nov. —7 dec. 2008
PERFORMANCE

14 nov. 22.00 uur
READING BAND

15 nov. 17.00 uur
PERFORMANCE

16 nov. 16.00 uur
FABRIKAAT Kunstenaar
in discussie met publiek
25 nov. 20.00 uur

ME IN FRONT OF - finale
T dec. 15.00 uur

Artis Den Bosch

Boschveldweg 471
‘s-Hertogenbosch
www.artisdenbosch.nl
open: donderdag-zondag
van 13 tot 17 uur
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Wilhelminapark 1 Tilburg
dinsdag-zondag 11-17 uur

www.depont.nl

Strym

‘Concrete without
essence’

Angeline Dekker
19 okt. t/m 30 nov.
2008

All things pass’

Mark Pimlott
30 nov. 2008 t/m
1 feb. 2009

enlaag

Stroom Den Haag / Hogewal 1-9 / 2514 HA
Den Haag / T. 070-3658985 / E. info@stroom.nl
www.stroom.nl / Open: wo t/m zo 12-17 uur
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Breda_Kloosterlaan 138
Antwerpen_Provinciestraat 287

www.lokaal01.org/actueel
E: info@lokaal01.org

T: 0031 514 19 28

T: 0032 3 238 81 66

01_Antwerpen

Werkperiode: 28/10 - 19/11

Publiek moment: 12/11,20.00
Presentatieperiode: 21/11 - 22/11,13-17.00
Opening:20/11,20.00

28/10-22/11

Derk Thijs en Maud Vande Veire

Met steun van de Vlaamse Gemeenschap en Stad Antwerpen

01_Breda

_ Opening:21/11,20.00
21/11-21/12 {Open:22/11 -22/12,do - zo, 13-17.00

SOOT FROM THE FUNNEL

i.s.m. Richard Ducker
Fieldgate Gallery, Londen

Felix Schramm - Simon Kentgens -

Harald Hund & Paul Horn - Margaret O’Brien -
Sheena Macrae - Erwan Mahéo - Christophe
Terlinden - Kate MccGwire - Kate Terry -

Paul Carter

GELUIDPOST: Staplerfahrer
live:21/11,21.00

Met steun van Ministerie OC&W, Gemeente Breda, Provincie Noord-Brabant en BRAM

PIET ZWART INSTITUTE B
Postgraduate Studies and Research/MA Fine Art
Willem de Kooning Academy/Rotterdam University

Mauritsstraat 36
3012 CJ Rotterdam

T: +31-10-794 7405
fineart@pzi.wdka.nl
www.pzwart.nl

Speechless: The Proximity of Gesture,
Philosophy and Cinema

A thematic project by artist-duo Hadley+Maxwell
with public lectures by

Lisa Robertson, poet (Nov. 3,2008)

Anselm Franke, curator (Nov. 18,2008)

Diedrich Diederichsen, writer and art critic (Mar. 12,2009)

Marc Camille Chaimowicz, artist, & Roger Cook, (Spring 2009)

Alllectures begin at 19.30h. Entrance is free.

APPLICATION DEADLINE FOR MA FINE ART PROGRAMME: JAN. 1, 2009!




- 2de katern

25-04-2016

11:53 Pagina 19

De Witte Raaf — 136 / november—december 2008

Tentoonstellingsagenda

—p—

Ondertussen 19

agenda...

lingsruimte gerangschikt.

Hoe uw tentoonstellingsgegevens opgenomen kunnen worden in de

De tentoonstellingsagenda bestaat uit een Belgisch, een Nederlands en
een Europees gedeelte. Per land is de informatie alfabetisch naar plaats-
naam, en per plaatsnaam alfabetisch naar de naam van de tentoonstel-

De agenda bevat informatie van musea, kunststichtingen, culturele cen-
tra, galeries en alternatieve ruimten... Initiatieven van openbare instellin-
gen en adverteerders in De Witte Raaf worden gratis in de agenda opgeno-
men, zelfs als slechts eenmaal per jaar geadverteerd wordt. Andere initia-
tieven worden vermeld indien overgegaan wordt tot een steunabonnement
voor zes vermeldingen (50,00 EUR) of een abonnement voor eenmalige
vermeldingen (20,00 EUR). Stortingen van Belgische tentoonstellingsruim-
ten dienen te worden verricht op het rekeningnummer 422-2181611-46.
Stortingen van Nederlandse op het rekeningnummer 78.49.28.835. De
opname in de agenda betreft de naam van de instelling, het adres, het
telefoonnummer en de openingsuren. De gegevens (de titel van de ten-
toonstelling(en), de naam van de kunstenaar(s) en het genre van het
werk) hebben enkel betrekking op de periode die de aflevering van
De Witte Raaf beslaat en bestaan uit maximaal 100 tekens.

Belgi

Aalst

Netwerk — Centrum voor Hedendaagse
Kunst

Houtkaai z/n — 053.78.89.81

wo-za 14-18u

O Freek Wambacq, Effi & Amir, Ran Slavin
[29/11 tot 24/11

Antwerpen

deSingel Internationaal kunstcentrum
Desguinlaan 25 - 03.248.28.28

wo-z0 14-18u

‘4 Curating the Campus’ — Walter
Swennen, Pierre Bismuth, Jan Fabre,
Dominique Gonzalez-Foerster, Matt
Mullican, Itziar Okariz, Joélle Tuerlinckx,
Richard Venlet, Rémy Zaugg [tot 1/11

Extra City

Tulpstraat 79 — 03.272.28.80

di-zo 12-19u do 12-21u

0 Justine Frank (1900-1943) [9/1 tot 8/31

FotoMuseum

Waalse Kaai 47 — 03/242.93.00
di-zo 10-18u

O ‘Staring Back’ — Chris Marker [tot
7/121Q ‘A World Without Ending’ —
Marie-Francoise Plissart / '360% —
Gerald Dauphin [tot 4/11

Galerie Ludwig Trossaert
Museumstraat 29 — 03.257.25.52
wo-z0 14-18u

O 'De niet eindigende lijn. De intieme
wereld van Paul Grusenmeyer’ / Saad
[tot 29/111

Indian Caps

Engelse Beurs 4 — 03/203.41.51
do-zo 14-18u

O ‘De Keuze van Luc Tuymans’ — Alex
Salinas, Jan De Lauré, Kevin Welslau,
Leo Reijnders, Tim Rijckaert, Van
Kooten en De Bie, WBF [tot 30/111

Koningin Fahiolazaal

Jezusstraat 28 — 03.203.42.04

di-zo 10-17u

U4 ‘Een andere avant-garde, 40 jaar
Galerie De Zwarte Panter’ [tot 30/111

Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten van Antwerpen (KMSKA)
Leopold de Waelplaats — 03.238.78.09
di-za 10-17u zo 10-18u

O *‘Museumwandeling: De Roze strikken’
[tot 23/111 1 ‘Voorbeeldige Busten. Het
Borstbeeld in de Nederlanden 1600 —
1800’ [tot 14/121Q ‘In het Prenten-
kabinet: Permeke op papier’ [tot 25/1]
O ‘Dossierpresentatie: Rubens doorge-
licht: De aanbidding door de koningen’
[29/11 tot 1/31]

Koraalberg Art Gallery

Pourbusstraat 5 — 03.226.06.30

wo-za 13-18u

O ‘Superstratum’ — Curated by Perry
Roberts and Michael Stubbs [tot 20/12]

LLS387

Lange Leemstraat 387 — 0497-481727
do-za 14-18u

4 ‘Werk/some work’ — Benjamin
Verdonck [tot 29/111

Lokaal 01

Provinciestraat 287 — 03.238.81.66
do-za 13-17u

O Derk Thijs en Maud Vande Veire
[21/11-22/11]

ModeMuseum (MoMu)
Nationalestraat 28 — 03.470.27.70
di-zo 11-18u

O ‘Maison Martin Margiela ‘20’ the
exhibition’ [tot 8/21

Museum Mayer van den Bergh

Lange Gasthuisstraat 19 — 03.232.42.37
di-zo 10-17u

{ 'Stillevens’ — Eric de Vree [tot 4/1]

IAN
WALLACE

ALITERATURE OF IMAGES
Tentoonstelling
8nov2008 -8feb2009

Museum Plantin-Moretus /
Prentenkabinet

Vrijdagmarkt 22-23 — 03.2211450
di-zo 10-17u

O ‘Een andere avant-garde, 40 jaar
Galerie De Zwarte Panter’ [tot 25/11

Museum van Hedendaagse Kunst
Antwerpen (MuHKA)

Leuvenstraat 32 - 03.260.99.99

di-zo 10-17u

 ‘Lonely at the top #4: Documentarista
Jasmina Fekovic’ [tot 23/111 Q ‘Insert
Marcel Broodthaers & Friends’ — Marcel
Broodthaers, Walter Swennen, Robert
Filliou, Panamarenko, Bernd Lohaus,
Guy Rombouts [tot 7/121 O ‘The Order
Of Things’ — Nancy Spero, Sigmar Polke,
Douglas Huebler, Richard Prince, Batia
Suter, Jef Geys ... [tot 4/11Q ‘Insert
Panamarenko Posters’ [18/12 tot 18/11
3 ‘Collectiepresentatie XXIII' — Kutlug
Ataman, Guillaume Bijl, Pipilotti Rist,
Ilya Kabakov, Marijke Van Warmerdam,
Hans Op de Beeck, Jan Fabre, Dan
Flavin [tot 29/31

Nationaal Scheepvaartmuseum
Steenplein 1 — 03/201.93.40

di-zo 10-17u

 *Antwerpen = Amerika = Red Star
Line’ [tot 28/121

Openluchtmuseum voor beeldhouw-
kunst Middelheim

Middelheimlaan 61 — 03.827.13.50
di-zo 10-17u

1 'Rodin: Balzac, verhaal van een meester-
werk’ / Emilio Lopez-Menchero [tot 14/12]

Tim Van Laere Gallery

Verlatstraat 23-25 - 03.257.14.17
di-za 14-18u

J Ellen de Meutter [tot 29/111

1 ‘Groupshow — Drawings & Works on
Paper’ [4/12 tot 24/11

Brugge

Arentshuis

Dijver 16 — 050/33.35.48
di-zo 9u30-17u

Q Giinter Brus [tot 7/121

Cultuurcentrum Brugge

Buiten Smedenvest 1 — 050.44.30.40
ma-za 15-19u

O ‘The Messenger’ — Berni Searle,
Santu Mofokeng, Michéle Magema,
Sammy Baloji, Neda Razavipour, Bita
Fayyazi [tot 23/111

Forum+ / Concertgebouw Brugge

‘t Zand 34 - 070.22.33.02

di-zo 9u30-17u

3 'Dancing on Ground Zero’ — Clare Torina
& Stephen Carter Almond [tot 30/111

Groeningemuseum

Dijver 12 - 050/33.99.11

dagelijks 9u30-17u

Q ‘Stradanus (1523-1605). Hofkunste-
naar van de Medici’ [tot 4/1]

1 ‘Leuven te leen’ [tot 4/11

Brussel

Brussels Biennial I
www.brusselshiennial.be — 02/507.83.45
Q Locaties: Postsorteercentrum —
Anneessens (premetro) — Centraal
Station — Nationale Bank

Luc Deleu, Olaf Metzel, Le Corbusier,
AMO-Rem Koolhaas & Stéphane
Schraenen, Art & Language, Gordon
Matta-Clark ... [tot 4/11

Argos — Centrum voor audiovisuele
kunsten

Werfstraat 13 - 02.229.00.03

wo-za 14-19u

) ‘Interstitial Zones’ — Francois Bucher,
Armin Linke, Guy Debord, Claire
Fontaine, Jean-Luc Godard, Melik
Ohanian, Julia Meltzer and David
Thorne... [tot 4/11

SHOW ME

DON'TTELL ME

BRUSSELS BIENNIAL 1
Tentoonstelling

19 0kt 2008 - 4 jan 2009

Locatie: Avenue Fonsnylaan 48, B

xandra Bircken, Karla Bla

BOZAR

Ravensteinstraat 23 - 02.507.83.91
di-zo 10-18u do 10-21u

3 ‘Video Art. The Hundred and Eight
Torments of Mankind’ — Nam June
Paik... [tot 7/121 1 ‘Decolonizing
Architecture. Scenarios for the transfor-
mation of Israeli Settlements’/’S(e)oul
Scape. Lightening architecture’ /
'Brussels Biennial I / ‘Cobra & Co.
Gravures, drukwerk en andere rariteiten’
[tot 4/11Q ‘Boeddha’s glimlach — 1600
jaar boeddhistische kunst in Korea’ /
‘Lotus: Zone of Zero 2008’ — Kimsooja'/
'Sacred Wood. Timeless photography’ —
Bae Bien-U/'111 schalen’ - Young-Jae
Lee [tot 18/111 ‘Le Grand Tour. Lava
II' - Jean-Marc Bustamante [17/12 tot
8/21 1 *Niche. Jonge Belgische
Architectuur’ [tot 30/61

De Elektriciteitscentrale
Sint-Katelijneplein 44 — 02.279.64.44
wo-zo 11-18u

1 *‘Nadenken over de wereld’ — Kader
Attia, Yto Barrada, Eric Baudelaire,
Jean-Luc Moulene, Anri Sala ... [tot 11/11

Espace Eurorégion-Alpes-
Méditerranée

Troonstraat 62 — 0495 21 14 32
di-za 14-19u

Q '0ut of Office’ — Claude Closky,
Fabrice Hyber, Thomas Ruff, Tatiana
Trouvé ... [tot 20/12]

Etablissement d’en face projects
Dansaertstraat 161 — 02.219.44.51
wo-za 14-18u

1 ‘FRAC-Intermezzo 2’ — Ian Hamiltan
Finlay [26/11 tot 6/121 1 ‘Zone abso-
lue’ — Jacques Charlier [tot 20/121

Galerie Greta Meert

Vaartstraat 13 - 02.219.14.22

di-za 14u30-18u

3 ‘This an Example of That’ — John
Baldessari & Koen van den Broek’ [tot
22/111 1 Ian Wallace [24/11 tot 10/11

Galerie Jan Mot

Antoine Dansaertstraat 190
02.514.10.10 do-za 14-18u30
1 ‘The Dud Effect’ — Deimantas
Narkevicius [tot 29/111]

Hallepoort

Zuidlaan — 02/534.15.18

di-zo 10-17u

O ‘E.D.E.N. Design Textile Paradise’
[tot 31/11

ING Kultuurcentrum
Koningsplein 6 — 02/547.22.92
dagelijks 10-18u woe 10-21u
[ ‘Oceanié’ [tot 15/31]

Institut Supérieur pour ’Etude du
Langage Plastique (ISELP)
Waterloolaan 31 — 02/504.80.70
ma-za 9u30-19u

[ ‘Hymne’ — Claude Lévéque [tot 29/111

Justitiepaleis

Poelaertplein 1 — 02/519.86.77
ma-za 9-17u

3 ‘Corpus Delicti’ — Delvoye, Fabre,
De Cordier, Visch, Panamarenko ...
[tot 21/111

Koninklijke Musea voor Kunst en
Geschiedenis

Jubelpark 10 - 02.741.73.00

di-zo 10-17u

1 ‘Paaseiland 1934-1935. Expeditie
Métraux-Lavachery’ [tot 30/111

1 *Art Nouveau en maatschappij.

10 jaar aanwinsten van de art-nouveau-
collectie’ [tot 22/21 Q ‘Continental
Super-star. Mechanisch muziekvertier
voor danszaal, kermis en café’ [tot 8/31

Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van Belgié
Regentschapsstraat 3 — 02.508.32.11
di-zo 10-17u

1 *Meunier in Sevilla’ [tot 4/11

4 ‘Breuk en erfenis (de jaren‘70)’ —
Christian Boltanski, Daniel Buren, André
Cadere, Niele Toroni ... [tot 18/11

Q Lismonde [tot 25/11Q ‘Cobra. Bij de
60ste verjaardag van de oprichting van
CoBrA’ [tot 15/21

Le Botanique

Koningsstraat 236 — 02.226.12.11
wo-zo 12-20u

1 *Habeas Corpus’ — Nathalie Amand,
Stephan Balleux, Ulrike Bolenz, ... [tot
30/111

Meessen De Clercq

Abdijstraat 2 — 0495/254150

di-za 11-18u

0 (...) — Mar Arza / 'Restoring the
abyss’ — Fabrice Samyn / 'Statues enne-
mies’ — Sophie Calle [tot 6/121

Museum van Elsene

Jean Van Volsemstraat 71 — 02.515.64.22
di-vr 13-18u30 za-zo 10-17u

3 ‘Brussel. Convergentiegebied’ —
Isabelle Arthuis, Laurette Atrux-Tallau,
Lucille Bertrand, Frank Christen ...
[26/11 tot 29/11

Museum voor het Kostuum en de Kant
Violetstraat 6 — 02.512.77.09

ma-di do-vr 10-12u30 13u30-17u

za-zo 14-16u30

Q ‘Patchworks’ — Micheline Delfosse
[tot 30/121 1 ‘Van new look tot expo 58’
[tot 31/121]

Tour & Taxis

Havenlaan 86¢ 10-18u

O ‘Ariane de Rothschild Prijs.
Tentoonstelling van de genomineerde
kunstenaars’ [28/11 tot 11/11

Vlaams Parlement

Ijzerenkruisstraat 99 — 02/552.11.11
ma-za 10-17u

Q ‘Screenworlds. Hedendaagse fotogra-
fie in het Vlaams Parlement ism. het
Fotomuseum Antwerpen’ [tot 20/121

Vlaams-Nederlands Huis deBuren
Leopoldstraat 6 — 02.212.19.30

di-vrij 11-18u

 ‘World One Minutes Brussels. Video's
van één minuut uit bijna honderd landen
[tot 12/121]

WIELS

Van Volxemlaan 354 - 02.347.30.33
wo-za 12-19u / vr 12-22u / zo 11-17u
1 ‘Un-Scene. Belgian emerging artists’
— Gert Robijns, Geert Goiris, Tina
Gillen,Vincent Geyskens, Heidi Voet ...
[29/11 tot 22/2]

Xavier Hufkens

St.-Jorisstraat 6-8 — 02.639.67.30
di-za 12-18u

 ‘When Earth Fucks With Space’ —
Thomas Houseago [tot 20/121

1 ‘Pae White’ — Daniel Buren [15/1 tot
21/21

/

Charleroi

BPS 22

Boulevard Solvay 22 — 071.27.29.71
do-zo 12-18u

4 ‘Connecting Everything’ — Jean-Luc
Moerman [tot 21/12]

Musée de la Photographie

Avenue Paul Pastur 11 — 071.43.58.10
di-zo 10-18u

3 ‘Palestine inventée — Images pour un
pays’ / ‘Eros-Thanatos. Installation vidéo’
— Erika Harrsch-Edmund Mooney /

’La Grande Guerre. Albums de soldats
[tot 18/11

Damme-Sijsele

Croxhapox

Lucas Munichstraat 79-82
0479.45.37.79 do-zo 14-18u

Q1 ‘BRAINBOX 2’ [tot 7/6]

4 ‘Brainbox 2. Unit 03’ — Honoré d’0,
Antoine Van Impe, Maud Vande Veire
[tot 30/111 Q ‘crox 282,283,284,285:
Adam Geczy, Lien Nollet, Sander Buyk,
Nel Aerts’ [23/11 tot 14/121 Q Tagmosis
2008 at croxhapox: festival rond multi-
mediakunsten’ / ‘Crox 286: Lazara
Sorell Albear & Eli van de Vondel
[19/12 tot 20/121 1 ‘Brainbox 2. Unit
4’ — Deborah Delva — Griet Dobbels —
Peter Morrens [4/12 tot 21/12]

De Witte Zaal

Posteernestraat 64 — 09.225.42.90
di-vr 12u30-18u za 14-17u

1 ‘Moments in Time’ — Peter Fischli &
David Weiss, Joélle Tuerlinckx, Geert
Goiris, On Kawara, Marijke van
Warmerdam .../Stijn Cole [tot 6/12]

Design Museum Gent

Jan Breydelstraat 5 - 09.267.99.99
di-zo 10-18u

Q ‘Design uit de fifties & the sixties’ /
‘Design with a smile’ / Hans Wegner [tot
12/101 *De Collectie Alonso. Van Art
Nouveau tot Studio Glass Movement’
[tot 1/11Q ‘100 jaar kookkunst: kook-
potten Demeyere’ / *Verbindingen — Een
eigenzinnige keuze van 100 textiele
objecten uit de collectie’ / "Juwelen’ —
Herman Junger’ [tot 15/11

Galerie Jan Dhaese

Ajuinlei 15 B — 0477.43.77.94

wo-za 14-18u

O ‘Luxury is ..." — Sebastian Moldovan
[tot 21/121]

Het Huis van Alijn

Kraanlei 65 - 09.269.23.50

di-zo 11-17u

1 ‘Straffe Toeren! Een duik in het
Belgische Circusverleden’ [tot 16/111
1 ‘De Wondere Wereld van Expo ‘58’
[tot 23/111 0 ‘Aan de speltafel!’ [4/12
tot 8/31

Kunsthal Sint-Pietersabdij

St. Pietersplein 9 — 09.243.97.30

di-zo 10-18u

3 ‘Foto’s van 50 jaar Kunsthal Sint-
Pietersabdij’ [tot 30/121 1 ‘Vlaamse
wandtapijten voor de Bourgondische her-
togen, keizer Karel V en koning Filips II’
[21/11 tot 29/31

M Dr. Guislain

Gallery Utopia

Stationsstraat 143 — 0498.75.43.37
za-z0 10-12u 15-18u

O ‘garageverkoop!’ — Jan Ceulenaere
[tot 28/111

Deinze

Jozef Guislainstraat 43 — 09.216.35.95
di-vr 10-17u za-zo 13-17u

1 ‘Het spel van de waanzin. Over gekte
in film en theater’ — Braeckman,
Vercruysse, Khnopff, Claus, Bergman,
Lynch ... [tot 12/4]

M voor Schone Kunsten

Museum van Deinze en Leiestreek
Lucien Matthyslaan 3-5 - 09.381.96.70
di-vr 14-17u30 za-zo 10-12u 14-17u

O Roger Wittevrongel [tot 11/11

Deurle

MDD (Museum Dhondt-Dhaenens)
Museumlaan 14 — 09.282.51.23

di-zo 11-17u

1 Kara Walker & Kris Martin / tuin:
Emilio Lopez-Menchero [5/10 tot
30/111Q Dirk Skreber ‘Collectieuitdie-
ping’ — Louis Thévenet, Hippolyte Daeye,
Valerius De Saedeleet, Jean-Jacques
Gailliard [14/12 tot 25/11 Q ‘Picture
this!” — Benoit Van Innis [14/12 tot 1/31

Drogenhos

Museum Felix De Boeck
Kuikenstraat 6 — 02.377.57.22

do-zo 10u30-18u30

O ‘Le Cube au carré’ — Peeters,
Flouquet, Joostens, Maes, de Boeck &
hedendaagse kunstenaars [tot 11/11

Eupen

Internationales Kunstzentrum
Osthelgien (IKOB)

In den Loten 3 — 087.56.01.10
di-vr 13-18u za-zo 14-18u

Q Antonio Maro [23/11 tot 11/11

Gaasheek

Kasteel van Gaasheek

Kasteelstraat 40 — 02.531.01.30

di-zo 10-18u

Q ‘Markiezin zkt. Kunst. Actuele Kunst
in het Kasteel van Gaasheek’ — Leo
Copers, Berlinde De Bruyckere, Anouk
De Clercq, Erwin Olaf, Cindy Sherman...
[tot 23/111

Gent

Caermersklooster

Vrouwebroersstraat (Patershol)
09.269.29.10 di-zo 10-17u

Q ‘Harold Lloyd — Amerikaanse filmko-
miek’/'Glans en Duister’ — Eric
Standaert [tot 21/12]

Citadelpark — 09.240.07.00

di-zo 10-18u

1 '‘De Prentencollectie van de universi-
teit Gent’ — Piranesi [tot 18/1]

Stadsmuseum Gent - STAM
Godshuizenlaan 2 - 09/269.87.90
di-zo 10-18u

Q 'STAM - Het verhaal van de stad’
[vanaf 11/121

Stedelijk Museum voor Actuele Kunst
(SMAK)

Citadelpark — 09.221.17.03

di-zo 10-18u

QA ‘kunst nu: Coming People’ / ‘kunst nu:
Rinus Van de Velde’ [tot 23/111

[ ‘Carte(s) Blanche(s). Filmpresentatie
Frac’ [tot 7/121Q ‘Anyth_='— Werner
Mannaers [tot 18/11Q1 ‘Collectiepre-sen-
tatie’ — Nauman, De Keyser, Koester, Zorio,
Merz .../ ‘extra: Autour et au-dela Marcel
Broodthaers Onomwonden’ [tot 25/11

Q *kunst nu : Max Sudhues’ [13/12 tot
25/111 ‘The Absence of Mark Manders’
[13/12 tot 22/21Q ‘extra: Faux Jumeaux’
— Michel Frangois [18/10 tot 3/11

Universiteit Gent - Faculteit van
Ingenieurswetenschappen

Gustaaf Magnelstraat 4 — 09/269.67.60
do-zo 12-18u noct. 4/12, 13/12 tot 22u
O ‘Laureaten HISK 2008’ [22/11 tot
14/121

Universiteit Gent — Bibliotheek
Kunstwetenschappen
Sint-Hubertusstraat 2 — 09/264.41.20
ma-vr 9-12u/13-17u

1 'Une relecture’ — Denmark [tot 19/121

Hasselt

CIAP (Culturele Informatie en Actueel
Prentenkahinet)

Zuivelmarkt 44 - 011.22.53.21

di-vr 14-18u za 14-17u

 Renato Nicolodi [6/12 tot 24/1]

233

Zuivelmarkt 33 - 011.29.59.60

di-za 10-17u zo 14-17u

1 ‘The Great Exhibition’ — Ives Maes
[tot 4/11Q ‘Touching the Earth and the
Sky’ — Ronny Delrue [tot 8/2]

ON (SURPLUS) CORNER-

Publicatie

Auteur: Diedrich Diederichsen

ISBN
ISBN
Prijs: €14,9¢

VALUE IN ART

Lezing

George B

STONES

6 nov, 19:00 uur
<er over Pablo Pi

4dec, 19:00 uur

Donald Kusp

Ent

it over Louise Bourgeois

:£10 (€7 metreductie)

Hornu

Grand-Hornu Images

Rue Sainte Louise 82 — 065.65.21.21
di-zo 10-18u

Q Andrea Branzi [tot 1/2]

1 Big Game [tot 22/21

MAC’S Grand-Hornu

Rue Sainte-Louise 82 — 065.65.21.21
di-zo 10-18u

Q Jean-Marc Bustamante [tot 15/2]

Kemzeke

Verbeke Foundation

Westakker — 03.789.22.07

do-zo 11-18u

1 ‘Vision in Motion — Motion in Vision —
Kinetische Kunst’ / ‘Soloshow’ — Thierry
Renard [tot 16/111

Kortrijk

Buda - Kunstencentrum

Broelkaai 1b — 056.22.10.01

Ma-vr 10-13u/14-16u

1 '0n the Limit. Video-installaties Frac
Nord-Pas de Calais’ [21/11 tot 7/12]

Broelmuseum

Broelkaai 4 — 056.24.08.70

di-vr 10-12u 14-17u za-zo 11-17u

4 ‘Vierjaarlijkse Prijs voor Vormgeving
van de Provincie West-Vlaanderen 2008’
[tot 30/111

Ter Caemer-Meert Contemporary
Veemarkt 31 — 0495.203.596

do-za 14-19u (of op afspraak)

Q ‘Systemica Corpus Cosmica’ — Tobias
Collier [tot 20/121

La Louviére

Centre de la Gravure et de I'Image
imprimée

Rue des Amours 10 — 064.27.87.27
di-vr 12-18u za-zo 11-18u

1 ‘Cris & chuchotements. 23 femmes
exposent...” — Louise Bourgeois, Nancy
Spero, Kiki Smith, Sophie Calle... /
10 rue des Amours. Photographies de
Vincenzo Chiavetta’ [tot 4/11

Leuven

Stuk Kunstencentrum
Naamsestraat 96 — 016.23.03.20
wo-do 13-21u vr-zo 13-18u

O Adrian Paci [21/11 tot 25/11

Machelen-Zulte

Roger Raveelmuseum
Gildestraat 2-8 — 09.381.60.00
wo-zo 11-17u

1 ‘Ensor & Raveel’ [tot 22/2]

Mechelen

Cultuurcentrum Mechelen
Minderbroedersgang 5 — 015.29.40.00
di-zo 10-18u

O ‘BKSM #6. Wall Paintings1 +9/9 +
1’ - Jan Van Imschoot, Giinther Férg,
Joélle Tuerlinckx, Robert Suermondt,
Vincent Geyskens ... [tot 14/12]

De Garage, Ruimte voor Actuele Kunst
Onder de Toren — 015.29.40.14

do-zo 11-18u

1 ‘Honorons Honoré. Hulde aan Honoré
Daumier door 110 hedendaagse kunste-
naars’ — Guillaume Bijl, Honoré d’0,

Luc Tuymans, Michel Frangois,

Walter Swennen ... [tot 23/11]

O ‘Decollecting 4. Een selectie uit de col-
lectie van het Frac Nord-Pas de Calais’
[13/12 tot 8/21

Galerie Transit

Zandpoortvest 10 — 015.33.63.36

vr-zo 14-18u

[ ‘Hoe dan ook’ — Wouter Feyaerts/Stijn
Van Dorpe [tot 14/12]

Mons

Les Anciens Abattoirs de Mons

Place de la Grande Pécherie

065.40 53 02 di-zo 12-18u

Q ‘La Peinture en Question(s) ? -
Jean-Marc Bustamante, Daniel
Walravens, Bernard Frize,

Dominique Gauthier, Bertrand Lavier ...
[tot 8/21

Musée des Beaux-Arts - BAM
Rue Neuve 8 — 065/40.53.06
di-za 12-18u zo 10-18u

4 Serge Poliakoff [tot 8/21

Morlanwelz

Musée Royal de Mariemont

Chaussée de Mariemont 100
064.21.21.93 di-zo 10-18u

Q ‘Parfums de I’Antiquité. La rose et
I’encens en Méditerranée’ [tot 30/111]
1 ‘Traces des Grands Hommes. La
Collection d’autographes du Musée royal
de Mariemont’ [tot 17/1]

Witte de With
Center for Contemporary Art
Witte de Withstraat 50

3012 BR Rotterdam

The Netherlands

De eerste publicatie in de nieuwe reeks
Reflections door Witte de With Uitgevers Taal: Engels
en Sternberg Press reservations@wdw.nl

T+31(0)104110144
info@wdw.nl www.wdw.nl
Opendi - zon, 11 - 18 uur

> Wagner en Xenakis




WR 136

2de katern 25-04-2016

11:53

Pagina 20

De Witte Raaf — 136 / november—december 2008

Namur

Baden-Baden

Maison de la Culture

Avenue Golenvaux 14 - 081.22.90.14
di-zo 12-18u

O *Arbre(s)’ — Rodney Graham,
Giuseppe Penone, Charley Case ... [tot
28/121Q ‘Foto’s van Michel Cleeren’
[22/11 tot 28/121

Musée Provincial Félicien Rops

Rue Fumal 12 - 081.22.01.10

di-za 10-18u

O *Arbre(s)’ — Bosch, Diirer, Chagall,
Rops, Rembrandt, Corot ... [tot 28/121

Nijlen

Galerie Es

Koningshaan 68A — 03/481.93.59
za-z0 13.30 - 17.30u

A ‘Schilderijen van Juane Xue en bron-
zen beelden van Wim Steins’ [tot 7/12]

Oostende

Kunstmuzeum aan zee

Romestraat 11 — 059.50.81.18

di-zo 10-18u

1 *‘Marcel Broodthaers. In het kader van
AmuseeVous. Collectiepresentatie, bruik-
lenen en een bijdrage van Sven
Augustijnen’/’... In the Cherished
Company of Others... (1648-2036)' —
Marc Camille Chaimowicz / ‘Léon
Spilliaert — Collectiepresentatie
Provincie West-Vlaanderen en Stad
Oostende’ / ‘Luc Peire en tijdgenoten’
[tot 15/121

Otegem

Deweer Art Gallery

Tiegemstraat 6 A — 056.64.48.93
woe-do-za-zo 14-18u vrij 10-18u
3 ‘Imago Mundi’ - Cristina Lucas
[16/11 tot 21/121

Stromheek-Bever

Cultuurcentrum Strombeek-Bever
Gemeenteplein 4 — 02.263.03.43
dagelijks 10-22u

O '‘BKSM #6. Wall Paintings 1 +9/9 +
1’ - Jan van Imschoot, Giinther Forg,
Joélle Tuerlinckx, Robert Suermondt,
Vincent Geyskens ... [tot 14/12]

3 ‘extramuros: Peter Jacquemyn’/

In de Wind: Job Koelewijn’ [tot 21/121
3 ‘Flash B()ack. Over het geheugen in
de fotografie’ / ‘extramuros: Wim Van
der Celen’ /‘In de Wind: Jan de Cock’
[9/1 tot 12/2]

1 ‘Down to Earth’ — Jan Lauwers,
Lawrence Weiner, Heimo Zobernig,
Atelier van Lieshout, Fontana, Picasso
... [27/2 tot 5/41

Waregem

BE-PART Platform voor actuele kunst
Westerlaan 17 — 056.62.94.10

wo-zo 11/17u

1 ‘Users’ End’ — Denicolai & Provoost,
Jef Geys, Neal Beggs, Dan Shipsides,
Ben Moore [tot 16/111

Waterloo

Musée Wellington Museum

Chaussée de Bruxelles 147
02/357.28.60

1/10-31/3; 10-17u / 1/4-30/9; 9u30 tot
18u30

1 ‘Autour et au-dela de Broodthaers:
Par dela le B. et le M. aussi’ — Olivier
Foulon [tot 30/111

Welle

Galerie EL

Drieselken 38 — 053.66.43.82

vt-zo 14-18u

1 Raphaél Buedts, Eric de Smet, Paul
Gees, Freddy van Parys [tot 23/111

Duitsland

Aachen

Couven Museum

Hithnermarkt 17 — 0241/432.44.20
di-vr 12-18 za-zo 11-18u

1 ‘Faszinosum Gold’ [tot 26/41

Ludwig Forum fiir Internationale
Kunst

Jiilicherstrasse 97-109 — 0241.180.71.04
di-zo 12-18u

3 “Young Artists On The Road’ [tot 30/111
Q ‘Ground floor Projects 2: Siglinde
Kallnbach’ [tot 4/11

Q ‘Das Haus’ — Atelier van Lieshout [tot
11/11

3 ‘Aernout Mik, Kunstpreis Aachen
2008’ [12/12 tot 1/3]

A ‘Double Wall Projects No 4.
Recession’ — Dan Perjovschi [tot 26/41

Suermondt-Ludwig-Museum
Wilhelmstrasse 18 — 0241.479.800
di-zo 12-18u wo 12-21u

O ‘Next Stop New York. Fotografien’ —
Arthur Leipzig [tot 14/12]

3 ‘Schattengalerie. Verlorene Gemalde
des Aachener Suermondt-Ludwig-
Museums’ [tot 8/2]1 O ‘Berliner Bilder
zu Gast & Ein Rembrandt fir Aachen’

De Overslag

Generaal Bothastraat 7D

EINDHOVEN ‘ T 31(0)40 2815503
overslag@iae.nl
deoverslag.nl

31(0)641432835 |
openingsuren en info:

Staatliche Kunsthalle Baden-Baden
Lichtentaler Allee 8a — 07221.232.50
di-zo 11-18u

1 Von der Flache zum Raum. Malewitsch
und die friihe Moderne’ [tot 25/11

Berlin

Bauhaus-Archiv

KlingelhéferstraBe 13 — 030.254.002.43
wo-ma 10-17u

1 ‘Die Sammlung Bauhaus. Originale
der Klassischen Moderne’ [tot 31/12]

1 *Amerika 1928. Fotos einer
Studienreise von Walter Gropius’ [19/11
tot 2/21

Deutsche Guggenheim Berlin

Unter den Linden 13-15 - 030.202.093-0
ma-zo 11-20u do-vr 11-22u

 *‘Memory’ — Anish Kapoor [tot 1/21

Hamburger Bahnhof — Museum fiir
Gegenwart

Invalidenstrasse 50-51 — 030.39.78.34.11
di-vr 10-18u za-zo 11-18u

1 *Cult of the Artist: Celebrities. Andy
Warhol and the Stars’ [tot 11/11]

1 ‘Weggefahrten’ — Ayse Erkmen [tot
11/11Q ‘Cult of the Artist: Beuys. We
are the Revolution’ [tot 25/11

O ‘Cult of the Artist: I can’t just slice off
an ear every day. Deconstructing the
Myth of the Artist’ [tot 22/2]

Haus der Kulturen der Welt
John-Foster-Dulles-Allee 10 —
030.39.78.71.53 di-zo 11-20u

Q ‘Rational/Irrational’ — Pawel
Althamer, Arthur Bispo do Rosério,
Francois Bucher, Hanne Darboven,
Juan Downey, Javier Téllez [tot 11/1]

KW Berlin

Auguststrasse 69 — 030.24 34 59 0
di-zo 12-19u do 12-21u

Q ‘Imprisoned (AT). The socio-political
significance of prisons’ [tot 16/111

QA ‘Political/Minimal. Group exhibition
curated by Klaus Biesenbach’ [30/11 tot
25/11

Martin-Gropius-Bau
Niederkirchnerstrasse 7 — 030/254.86.777
di-zo 10-20u

3 ‘The Tropics. Views from the Middle
of the Globe’ [tot 5/11

O ‘Time Perspectives. Acquisitions from
the Collection of Contemporary Arts of
the Federal Repu-blic of Germany 1998-
2008 [tot 12/11

3 ‘Richard Avedon. Photographs
1946-2004' [tot 19/11

O ‘Robert Lebeck. Photographs
1955-2005’ [28/11 tot 23/31

Akademie der Kiinste

Pariser Platz — 030.200 57-0

di-zo 11-20u

1 'Schrumpfende Stadte ff.: Analyse,
Interventionen, Prognose. 9 Stadtideen
und die Schrumpfende Stadt im 21. Jh’
[tot 23/111

1 ‘Peter-Joseph-Lenné Preis 2008’
[20/11 tot 7/121

1 ‘Archivfenster. Kein Star — ein
Schauspieler. Martin Held zum 100.
Geburtstag’ [tot 31/11

Akademie der Kiinste

Hanseatenweg 10 — 030,200 57-2000
di-zo 13-18u

Q *Notation. Kalkiil und form in den
Kiinsten” [tot 16/11]

Q ‘re.act.feminism. Performancekunst
der 1960er & 70er jahre heute’ [13/12
tot 8/21

Bonn

Kunst- und Ausstellungshalle

Friedrich Ebert-Allee 4 — 0228.91.71.200
di-wo 10-21u do-zo 10-19u

O ‘Rome and the Barbarians — Europe
during the Migration Period’ [tot 7/121
0 ‘Gandhara - The Buddhist Heritage of
Pakistan. Legends, Monasteries and
Paradise’ [21/11 tot 15/3]

Kunstmuseum Bonn
Friedrich-Ebertallee 2 — 0228.77.62.60
di-zo 10-18u

1 ‘Emotions’ — Nedko Solakov [tot 16/111
1 ‘Ganz konzentriert’ — Erhard Klein
[1/12 tot 11/11

1 ‘Dorothea von Stetten-Kunstpries
2008’ [11/12 tot 15/21

Q Daniel Roth, Car Gwyllt [27/11 tot 1/31

Dortmund

Museum am Ostwall

Ostwall 7 — 0231/502.32.47

di,wo,vr,zo 10-17u do 10-20u za 12-17u
Q ‘kollateral, schade!” — Barbara Hlali
[tot 4/11

3 ‘Spectrum’ — Otto Piene [tot 25/11

Duishurg

MKM - Museum Kiippersmiihle fiir
Moderne Kunst

Philosophenweg 55 — 0203.30 19 48.11
wo 14-18u do 11-18u za-zo 11/18u

A ‘Inside-Outside. Interior and
Perspectives in contemporary German
photography’ — Andreas Gursky, Thomas
Demand, Giinther Férg, Hans — Peter
Feldman ... [tot 18/11

Wetland |
OPENING |

installaties

—p—

Wilhelm-Lehmbruck-Museum
Friedrich-Wilhelm-Strasse 40
0203.283.26.30

di-za 11-17u zo 10-18u

4 ‘Lehmbruck-Beuys. Drawings’ [16/11
tot 4/11Q ‘Reiner Ruthenbeck. Winner
of the Wilhelm-Lehmbruck-prize 2006"
[tot 11/11 Q Kurt Budewell (1924-
2007) [26/11 tot 11/11Q ‘Pomp’ —
Karin Hochstatter [tot 5/41

Dii Idorf

K21, Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen

Standehausstrasse 1 — 0211.83.81.600
di-vr 10-18u za-zo 11-18u

1 ‘As far as the eye can see’ —
Lawrence Weiner [tot 11/11

1 ‘Hausgenossen. Location-specific
installation’ — Ayse Erkmen [tot 14/11

KIT - Kunst im Tunnel
Mannesmannufer 1b
0049.211.8920.769

di-za 12-19u zo 11-18u

O ‘Vom Gehen in viele Richtungen’ /
701 e.V. zu Gast im KIT’ [tot 4/11

Kunsthalle Diisseldorf
Grabbeplatz 4 - 0211.899.62.43
di-za 12-19u zo 11-18u
Q Reiner Ruthenbeck [tot 11/11]

Kunstverein fiir die Rheinlande und
Westfalen

Grabbeplatz 4 — 0211.32.70.23
di-zo 14-21u

Q Ian Wallace [tot 11/11

Museum Kunst Palast

Ehrenhof 5 - 0211.89.962.60

di-zo 11-18u

Q ‘Himmlisch Herrlich Hofisch’ — Peter
Paul Rubens, Jan Wellem und Anna
Maria Luisa de’Medici [tot 11/11

1 ‘0tto Dix. Zeit des Wahnsinns.
Druckgraphik der 20er Jahre’ [29/11 tot
25/11Q ‘Diana und Aktaeon. Der verbo-
tene Blick auf die Nacktheit’ / Marlene
Dumas [tot 15/21 Q ‘Spot on 02:
Marlene Dumas, Olof Jernberg, David
Rabinowitch, Gerda Steiner & Jorg
Lenzlinger, Julius Weiland’ [29/11 tot
10/51]

Esslingen

Galerie der Stadt Esslingen
Pulverwiesen 25 — 0711.35.12.24.61
di 11-20u wo-zo 11-18u

Q Heribert Friedland [tot 23/111

Q Emily Jacir [15/12 tot 17/21

Frankfurt

Schirn Kunsthalle Frankfurt

Am Romerberg — 069.29.98.82.20
wo-do 10-22u di-vr-za-zo 10-19u

1 Peter Doig / ‘La période Vache’ —
René Magritte 1948 [tot 4/11

 ‘The Museum of Innocence’ — Orhan
Pamuk [tot 18/11

Museum fiir Angewandte Kunst
Schaumainkai 17 — 069.21.23.40.37
di-zo 10-17u wo 10-19u

Q ‘Von Istanbul bis Mogulindien.
Meisterwerke aus der Sammlung’
[tot ...]

Frankfurter Kunstverein

Markt 44 — 069.219.31.40

di-vr 12-20u za-zo 11-18u

A ‘Disorder’ — Ihon Aranberri / ‘Fruit of
One’s Labour’ — Natascha Sadr Haghighian /
’10 Reasons To Be A Member #17h.arta:
Need for Space’ [tot 23/111

1 ‘Experimenta Folklore’ [12/12 tot 1/31

Stadel Museum

Diirerstrasse 2 — 069.60.50.98. 234
di,vr,zo 10-18u wo,do 10-21u

O ‘Water, Colour, Light: Selected
Watercolours from the Department of
Prints and Drawings’ — Claes Oldenburg,
Paul Cézanne, Lovis Corinth, Emil
Nolde, Johann Wolfgang Goethe, Jules
Deprez ... [tot 4/11 1 ‘*Constellations
IV: Material, Form, Man, City’ [tot 11/11
Q ‘The Master of Flémalle, and Rogier
van der Weyden. The Birth of Modern
Painting’ [21/11 tot 22/21

0 ‘Reconsidered: Luc Tuymans. Selected
Works from the Stadel Collection. In
conjunction with the 2007 Max
Beckmann Foundation Professor-ship’/
‘Focus on: Faun (c.1885); Auguste
Rodin’ [tot 22/31]

Museum fiir Moderne Kunst
Domstrasse 10 — 069.212.304.47

di-zo 10-17u wo 10-20u

 Murakami [tot 4/11

Q *MMK Zollamt: Melvin Moti’ [tot 18/1]

Freiburg

Kunstverein Freiburg
Dreisamstrasse 21 — 0761.349.44
di-zo 11-17u

Q ‘Regionale 9’ [29/11 tot 4/11

Hamburg

Deichtorhallen

Deichtorstrasse 1/2 — 040.32.10.32.50
di-zo 11-18u

3 ‘New Color Photography der 1970er
Jahre’ — Maloney, Meyerowitz, Shore,
Sternfeld [21/11 tot 11/11

1 Stephan Balkenhol [tot 1/21]

Hamburger Kunsthalle
GlockengieBerwall — 040/24.86.26.12
di-zo 10-18u do 10-19u

d ‘Max Ernst. Une semaine de bonté’
[tot 11/11

1 ‘From Leonardo to Piranesi. Italian
Drawings from 1450 to 1800 [tot 18/11

Hannover

Kestner Gesellschaft

Goseriede 11 - 0511.32.70.81

di-zo 10-19u do 10-21u

1 ‘Jake & Dinos Chapman’ [28/11 tot 15/2]
Kunstverein Hannover

Sophienstrasse 2 — 0511.32.45.94

di-zo 11-17u wo 11-21u

Q Omer Fast [22/11 tot ...]

Herford

Museum MARTa Herford
Goebenstrasse 1-5 - 021.99.44.30.0
di-zo 11-18u

Q ‘Loss of Control. Crossing the bounda-
ries to art from Félicien Rops to the pre-
sent’ — Artaud, Picabia, Bellmer,
Michaux, Immendorf ... [tot 25/11

Karlsruhe

Badischer Kunstverein

Waldstrasse 3 — 0721.28.226

di-vr 11-19u za-zo 11-17u

 ‘Why here is always somewhere else’
— Peter Weibel, Vlado Martek, Pawel
Althammer, Cesary Bodzianowski, Roman
Ondak, Milica Tomic ... [tot 30/111

0 *Members-Exhibition and Jahresgaben
2008’ [14/12 tot 11/11

Kleve

Museum Kurhaus Kleve
Tiergartenstrasse 41 — 02821.75.010
di-zo 11-17u

Q Fritz Getlinger/Alan Charlton /

’‘Das Rijksmuseum in Deutschland —
Meisterwerke mittelalterlicher Skulptur’
[tot 11/11

Kdln

Kadlnischer Kunstverein

Die Briicke, Hahnenstrasse 6
0221.21.70.21 di-zo 13-19u

4 ‘Ausstellung der Jahresgaben 2008’
[tot 7/12]

Q Seth Price [tot 4/11

Kdlnisches Stadtmuseum
Zeughausstrasse 1-3 — 0221 221 25789
wo-zo 10-17u di 10-20u

Q ‘KdlIn Postkolonial’ [22/11 tot 21/21
1 'Die vergessenen Europaer. Kunst der
Roma — Roma der Kunst’ [5/12 tot 1/3]

Museum fiir Angewandte Kunst

An der Rechtschule — 0221.221.238.60
di-zo 11-17u wo 11-20u

4 *Nico. Cologne, Berlin, Paris, New
York. Stages in the career of a pop icon’
[tot 1/21

Museum fiir Ostasiatische Kunst
Universitatsstrasse 100 — 0221.940.518-0
di-zo 11-17u do 11-20u

1 ‘Art of Esoteric Buddhism’/

Views of Edo and other works’ —
Hiroshige [tot 30/111

 ‘Fire and Earth: Chinese ceramics in
the museum of East Asian Art’ [tot 26/41

Museum Ludwig

BischofsgartenstraBe 1
0221.221.223.79

di-zo 10-18u elke 1ste vrij/maand 10-22u
O *Margin Milieu. A Nomadic
Multidimensional Artist-Book Project’ —
Gerrit Gollner/Jon Shelton [tot 7/12]

0 40 Years Looping’ — Thomas Bayrle
[tot 18/11

1 *Hush 1. A Radio Play in a Space’ —
Paul Plamper [tot 25/11

Q ‘Abstract Paintings’ — Gerhard Richter
[tot 1/21

Q ‘Looking for Mushrooms. Beat Poets,
Hippies, Funk and Minimal Art: Art and
Counterculture in San Francisco 1955-
1968’ / Jonas Mekas [tot 1/3]

SK Stiftung Kultur

Im Mediapark 7 — 0221.226.24.33
di 12-20u do-ma 12-17u

Q ‘This is how I remember now.
Portraits — Photographs by Jim Dine’
[tot 14/121]

Wallraf-Richartz-Museum
Martinstrasse 39 — 0221.221.221.19

di 10-20u wo-vr 10-18u za-zo 11-18u
Q ‘Artist couples — love, art and passion’
— Claudel & Rodin, Miinter & Kandinsky,
Saint Phalle & Tinguely ... [tot 8/21

Krefeld

Haus Esters

Wilhelmshofallee 97 — 02151/77.00.44
di-zo 11-17u

A ‘Andreas Gursky. Werke 1980 bis
2008’ [tot 25/11

Museum Haus Lange
Wilhelmshofallee 91 — 02151.77.00.44
di-zo 11-17u

3 *Andreas Gursky. Werke 1980 bis
2008’ [tot 25/11

| Lizan Freijsen en Leontine Lieffering

Leverkusen

Ondertussen 20

Ulm

Museum Morshroich
Gustav-Heinemann-Strasse 80
0214.855.56-29

di 11-21u wo-zo 11-17u

A ‘Ubermalte Fotografien’ — Gerhard
Richter [tot 18/11

Madnchengladbach

Stadthaus Ulm

Miinsterplatz 50 - 0731.161.77.00
ma-vr 9-18u do 9-20u za-zo 11-18u
1 ‘Outsider Art: Norman Seibold.
Malerei’ [tot 23/11]

Wolfshurg

Museum Abteiberg

Abteistrasse 27 — 02161/25.26.31
di-zo 10-18u

Q ‘Public Works’ — Rita McBride [tot
16/11114 ‘END’ - Gregor Schneider

Miichen

Haus der Kunst
Prinzregentenstrasse 1
089.211.27.115

ma-zo 10-20u do 10-22u

Q ‘Traces du Sacré’ — de Chirico,
Duchamp, Kippenberger, Mondriaan,
Richter, Nauman ... [tot 11/1]

Lenbachhaus Stadtische Galerie
Luisenstrasse 33 — 089.233.320.02
di-zo 10-18u

1 ‘Der Blaue Reiter im 21. Jahrhundert’
[tot 1/11Q ‘Wassily Kandinsky. Absolut.
Abstrakt’ / ‘Kandinsky. Das
Druckgrafische Werk’ [tot 22/21

Stadtische Kunsthalle Miinchen
Lothringerstrasse 13 — 089 448.69.61
di-zo 14-20u

O ‘Performing the City. Kunst
Aktionismus im Stadt Raum 60er und
70er Jahre’ [tot 30/111Q ‘For Your
Eyes Only’ — L.A. Raeven, Dimitri
Makhomet, Javier Téllez, Anna
Klamroth, Deimantas Narkevicius, Ellen
Cantor & John Cussans, Margot Zanni
[27/11 tot 25/11

Pinakothek der Moderne / Neue
Pinakothek

Barer Strasse 40 — 089.23.805118

di 10-20u wo-zo 10-17u

1 ‘Georg Baselitz. Prints 1964 to 1983’
[tot 23/111 Q *Nature as Artifice. New
Dutch Landscape in Photography and
Video Art’ / 'The far view. Landscape of
the Hague School from the
Rijksmuseum’ [tot 19/11

O ‘Architecture and Film in Israel’ —
Munio Weinraub and Amos Gitai [tot 8/21
Q Marcel Dzama [tot 15/21

Q ‘tief unten tag hell’ — Benjamin
Bergmann [tot 22/2]

Sammlung Goetz
Oberfohringer Strasse 103
08995939 9-0

ma-vr 14-16u za 11-16u

1 Mike Kelley [1/12 tot 25/51

Villa Stuck

PrinzregentenstraBe 60
089.45.55.51.25 wo-zo 11-18u

U ‘Hélfte des Lebens’ — Heribert C.
Ottersbach [tot 11/11Q ‘Franz von
Stuck: Meisterwerke der Malerei’ /
’Stuck re-visted. Fotografien von Thomas
Dashuber’ [4/12 tot 15/31]

Miinster

Kunstmuseum Wolfshurg

Hollerplatz 1 — 05361.266.90

wo-za 11-18u di+zo 11-20u

U ‘In High Fashion’ — Edward Steichen
[tot 4/11Q ‘Interior/Exterior: Living
Spaces in the Arts. From Painted
Interiors around 1900 to Designs for the
Home of the Future’ [29/11 tot 13/4]

Kunstverein Wolfshurg

Schloss Wolfsburg — 05361.674.22
05361.674.22

4 ‘Blacked Out. George Cup retrospekti-
ve’ [tot 16/11]

O ‘Arti 2008’ [29/11 tot 25/11

Wuppertal

Von der Heydt-Museum

Turmhof 8 — 0202.563.62.31

di-zo 10-17u do 10-21u

A ‘Zwischen Bombenhagel und
Wirtschaftwunder. Kunst zwischen 1945
und 1955 [tot 11/11 Q ‘Schrecken ohne
Ende’ — James Ensor [tot 8/2]

Frankrijk

Altkirch

Crac Alsace

Rue du Chateau 18 — 03.89.08.82.59
di-vr 10-18u za-zo 14-19u

1 ‘Le merveilleux dans I'art contempo-
rain: ler volet’ — Alice Anderson,
Pierrick Sorin, Vincent Kohler, Johnston
Foster, Zoé Mendelson ... [tot 4/11

Calais

Musée des Beaux Arts et de la
Dentelle

Rue Richelieu 25 - 03.21.46.62.00
wo-ma 10-12u 14-17u30

O ‘The Barbarians’ — Anthony Caro
[11/10 tot 23/21

Carquefou

Frac des Pays de la Loire

La Fleuriaye — 02.28.01.50.00

wo-vr 12-18u za-zo 15-19u

 ‘Ciad Ghatoul’ — Michael Blum [tot
4/11Q ‘XXIle Ateliers internationaux
du Frac des Pays de la Loire’ — Mariana
Castillo Deball, Alex Cecchetti,

Will Holder, Benoit Maire, Falke Pisano
[tot 22/2]

Dunkerque

Westfalisches Landesmuseum fiir
Kunst und Kulturgeschichte

Domplatz 10 - 0251.59.07.01

di-zo 10-18u

0 ‘Orte der Sehnsucht. Mit Kiinstlern
auf Reisen. Uber 250 Meisterwerke der
Kunstgeschichte’ [tot 11/11

1 ‘Sehnsucht nach Frieden: Joachim von
Standrart und der Westfélische Friede’
[tot 11/11

Nordhorn

Frac Nord-Pas de Calais

Avenue de Rosendaél 930
03.28.63.63.13 di-za 10-18u

Q ‘People and Places #1. Nouvelles
Acquisitions’ [tot 20/12]

Lieu d’Art & Action Contemporaine
(LAAC Dunkerque)

Pont Lucien Lefol — 03.28.29.56.00
di-vr 14-17u30 za-zo 10-12u30 14-17u30
O ‘Sculptures in Steel’ — Anthony Caro
[tot 21/21

Gravelines

Stadtische Galerie Nordhorn

Alte Weberei, Vechteaue 2
05921/97.11.00

di-vr 14-17u za 14-18u zo 11-18u

1 'Blacked Out’ — George Cup & Steve
Elliott [13/12 tot 1/21

Niirnberg

Musée du Dessin et de ’Estampe
originale

Arsenal — 03.28.23.15.89

ma wo-vr 14-17u za-zo 15-18u

U ‘Dialogues between painting and
architecture’ — Anthony Caro [tot 23/21

Grenobhle

Kunsthalle Niirnberg

Lorenzer Strafle 32 — 0911.231.24.03
di-zo 10-17u wo 10-20u

Q *Kiki Smith, Her Home’ [tot 16/111
1 Cao Fei [11/12 tot 15/2]

Neues Museum

Luitpoldstrasse 5 — 0911/240.20.41
di-vr 10-20u za-zo 10-18u

1 'Who killed the painting? Werke aus der
Sammlung Block’ — Paik, Beuys, Vautiet,
Erkmen, Karamustafa ... [tot 25/11

St. Georgen

CNAC - Magasin

Cours Berriat 155 — 04.76.21.95.84
di-zo 14-19u

O ‘Espéces d’éspace. Les années 80:
premier volet’ — Thomas Schiitte, Matt
Mullican, Haim Steinbach, Richard
Prince, Giinther F6rg, Dara Birnbaum...
[tot 4/1]

Musée de Grenoble

Place de Lavalette 5 — 04.76.63.44.44
wo-ma 11-19u

Q Henriette Deloras [tot 25/11

A Patrick Faigenbaum [22/11 tot 1/21

ile de Vassiviere

Kunstraum Grdsslin

Museumstrasse 2 — 07724.859.82.97
za-zo 12-18u

O Martin Kippenberger [tot 4/11

Stuttgart

Centre International d’Art et du
Paysage

Ile de Vassiviere — 0555.69.27.27
di-vr 14-18u za-zo 11-13u / 14-18u
1 ‘Massive centrale’ — Hubert Duprat
[tot 25/11

Lille

Wiirttembergischer Kunstverein
Schlossplatz 2 — 0711.22.33.70
di-zo 11-18u wo-do 11-21u

Q ‘Postcapital. Archive 1989-2001.
Ein Kunstprojekt von Daniel Garcia
Andujar/Technologies to the people’
[22/11 tot 18/11

Zondag 9 november om 15 uur Te bezichtigen t/m 28 november

Palais des Beaux-Arts

Place de la République
03.20.06.78.00

wo-z0 10-18u vr 10-19u ma 14-18u
O ‘Echapées nordiques. Les maitres
scandinaves et finlandais en France
(1870-1914)" / Per Kirkeby-Olav
Christopher Jenssen [tot 11/11

Images and imagination ‘The reception and construction of a visual object’| Warren Neidich en Yoann van Parys

2 solo’s en 2 publicaties georganiseerd door De Overslag en Onomatopee

12 december 20:00
19 december 20:00
20:00

16 januari

Yoann en Warren werken beiden rond de thematiek van receptie en constructie van visueel materiaal.

niveau laten zij spreken in hun kunst,

wereld en de potentiéle gebruiksmogelijkheden hiervan.

preview bij Onomatopee:

openingen bij De Overslag

o

(met boekpresentatie YYZproject)

Info&contact

Lecture Warren Neidich

en Onomatopee:

| www.onomatopee.net

directe buslijn

Afsluiting en boekpresentaties W.Neidich en Y.van Parys in De Overslag en Onomatopee

Dit meta-

daarnaast werken ze beiden als schrijver aan de verbreiding van hun leef-

|  www.deoverslag.nl
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Lyon

Musée d’Art Contemporain

Quai Charles De Gaulle
04.72.69.17.18

woe-zo 12-19u

O Kendell Geers, Lors Hersherger,
Rendez-vous 2008, Christian Lhopital,
Blaise Adilon [tot 4/11

Musée des Beaux-Arts de Lyon

Place des Terreaux 20 — 04.72.10.17.40
wo-ma 10u30-18u

1'1945-1949. Repartir a zéro. Comme si
la peinture n‘avait jamais existé’ [tot 2/2]

Marseille

Frac Provence-Alpes-Cdte d’Azur
Place Francis Chirat 1 — 04.91.91.27.55
ma-za 10-12u30 14-18u

O ‘Eclats de frontiéres. Nouvelles acqui-
sations’ — Stefano Arienti, The Atlas
Group/Walid Raad, Yto Barrada, Jordi
Colomet, Zineb Sedira ... [tot 13/12]

Metz

Frac Lorraine

Hétel St-Livier, Rue des Trinitaires 1
03.87.74.20.02 wo-zo 11-19u

U ‘(a)pesenteur, récits sans gravités’ —
Didier Vermeiren, Ricardo Yacinto, Yoko
Ono Yazid Oulab, Lucien Pelen [tot 18/11]

Mouans-Sartoux

Espace de I’Art Concret

Chateau de Mouans-Sartoux
04.93.75.71.50 wo-ma 11-18u

U ‘From the Garden to the Cosmos’ —
Robert Barry, Robert Smithson,
Wolfgang Laib, Joseph Beuys, Giuseppe
Penone ... [tot 4/11

U ‘Regard 05: Rythmes’ — Max Bill,
Daniel Buren, Pol Bury, Sonia Delaunay,
Donald Judd, Niele Toroni ... [tot 26/41

Musée du Louvre

Quai du Louvre 34-36 — 01.40.20.50.50
do-zo 9-18u ma & wo 9-21u45

3 Mantegna 1431-1506 [tot 5/11

O ‘La Renaissance aux Pays-Bas. Dessins
du musée de Budapest’ [tot 12/11

Q ‘Bronzes francais. De la Renaissance
au siecle des Lumiéres’ [tot 19/11

3 ‘Picasso — Delacroix: Femmes d’Alger.
Picasso et les maitres’ [tot 2/21
 'Pierre Boulez. Oeuvre: Fragment.
Dessins, partitions et textes choisis’ [tot 9/21
Q Abildgaard 1743-1809 [tot 9/2]

O ‘Delacroix et la Photographie’ [28/11
tot 2/31

Musée national Eugéne Delacroix

Rue de Furstenberg 6 — 01.44.41.86.50
wo-ma 9u30-17u

O ‘Delacroix et la photographie’ [28/11
tot 2/31

Musée d’Orsay

Rue de la Légion d’Honneur
01.40.49.48.84

di-zo 10-18u

3 ‘La France regarde le Japon. Le japo-
nisme et les arts de la table en France’
[tot 7/121 0 ‘Réves irréalisés. Paris en
projet’ / Picasso-Manet: Le déjeuner sur
I’herbe’ / Pastels du musée d'Orsay’ —
Manet, Degas, Redon .../ ‘Correspon-
dances: Valérie Belin-Edouard Manet /
Ellsworth Kelly-Paul Cézanne’ [tot 1/21
3 ‘Masques. De Carpeaux a Picasso’ —
Ensor, Munch, Bécklin, Gauguin, Klinger
... [tot 1/21

Palais de Tokyo

Avenue du Président Wilson 13
01.47.23.38.86

dagelijks 12-24u

 ‘Hotel Everland’ — Sabina Lang —
Daniel Baumann [16/11 tot 31/121

1 ‘Carte Blanche a Jeremy Deller’ [tot
4/11

Nice Pougues-les-Eaux

Villa Arson

Avenue Stephen Liégeard 20 Centre d’Art Contemporain,
04.92.07.73.80 Parc Saint Léger

di-zo 14-19u Avenue Conti — 03.86.90.96.60

O ‘Acclimatation’ — Gabriela Albergaria,
Vincent Kohler, Evariste Richer, Janice
Kerbel, Vincent Mauger ... / ‘Le Canni-
bale (parody, consumption and institutio-
nal critique)’ — Mike Nelson [tot 1/21

Noisy-le-Sec

La Galerie — Centre d’Art
Contemporain

1, Rue Jean-Jaures
0033.149.42.67.17

ma-vr 14-18h / za 14-1%h

O Matiére a paysage. Dans le cadre de
la 9e biennale Art Grandeur Nature en
Seine-Saint-Denis’ [tot 23/111

Paris

Centre Culturel Suisse

Rue des Francs-Bourgeois 32-38
01.42.71.38.38

wo-zo 14-19u

O ‘Design: Les plus beaux livres suisses’
[tot 3/11Q Shirana Shahbazi /
'Projectroom. Around Max Bill’ — Max
Bill, Armando Andrade Tudela, Wade
Guyton, Paul Elliman [tot 4/11

Centre Pompidou

Place Georges Pompidou
01.44.78.12.33 wo-ma 11-21u

O ‘Hommage a Madame Georges
Pompidou’ [tot 8/121

Q ‘La comédie urbaine’ — Jacques
Villeglé [tot 5/11

U ‘Le Futurisme a Paris, Une avant-
garde explosive’ [tot 26/11

Galerie Jérome de Noirmont

Avenue Matignon 38 — 01.42.89.89.00
ma-za 11-19u

U Valerie Belin [tot 8/11]

Galeries Nationales du Grand Palais
Avenue du Général Eisenhower 3
01.44.13.17.17

wo 10-22u do-ma 10-20u

O ‘Alfred Nobel, au service de l'innova-
tion’ [tot 11/11

4 ‘Emil Nolde 1867-1956.
Rétrospective’ [tot 19/11

U ‘Picasso et les maitres’ — Titien, Goya,
Renoir, Manet ... [tot 2/21

Jeu de Paume

Place de la Concorde 1

01.47.03.12.41

di 10-13u woe 10-13u 14u30-18u30

do 14u30-18u30

U ‘L'art de Lee Miller’/ Jordi Colomer /
'Eco’ — Vasco Aradjo [tot 4/11

Jeu de Paume, site Hotel de Sully

Rue Saint Antoine 62 — 01.47.03.12.50
di-vr 12-19u za-zo 10-19u

O ‘Erich Salomon. Le roi des indiscrets,
1928-1938’ [tot 25/11

Le Plateau - Frac Ile de France

Rue des Alouettes 33 — 01.53.19.84.10
wo-vt 14-19u za-zo 12-20u

O ‘From The Voice To The Hand’ — Melik
Ohanian [tot 23/11]

Maison Européenne de la
Photographie

Rue de Fourcy 5-7 — 01.44.78.75.00
wo-zo 11-20u

O *MacDermott & MacCough. An expe-
rience of amusing chemistry’ [tot 25/11

Musée Cernuschi

Avenue Vélasquez 7 — 01.45.63.50.75
di-zo 10-17u40

U ‘Splendeurs des Courtisanes. Japon,
peintures ukiyo-e du musée Idemitsu’
[18/11 tot 4/11

Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris

Avenue du Président Wilson 11
01.53.67.40.00

di-vr 10u-17u30 za-zo 10u-19u

U ‘Objectivities. Photography in
Diisseldorf’ — Lothar Baumgarten, Bernd
& Hilla Becher, Sigmar Polke, Gerhard
Richter, Thomas Struth ... [tot 4/1]

O ‘Le Plaisir’ — Raoul Dufy [tot 11/1]

Musée de la Vie Romantique

Rue Chaptal 16 — 01.55.31.95.67

di-zo 10-18u

O ‘Ingres: Ombres permanentes. Belles
feuilles du musée Ingres de Montauban’
[tot 4/11

wo-zo 14-18u
 Verdun’ — Laurent Tixador, Abraham
Poincheval [tot 21/121

Reims

Frac / Fonds Régional d’ Art
Contemporain Champagne-Ardenne
1, Place Museux — 03.2605.7832

di-zo 14-18u

O ‘La féte est permanente’ — Saadane
Afif, Dan Graham, Christian Marclay,
Matt Mullican, Franz West ... [tot 18/11

Rennes

Musée des Beaux-Arts de Rennes
Quai E. Zola 20 - 02.99.28.55.85
wo-ma 10-12u 14-18u

O ‘L'étrange Mr Merson’ [9/12 tot 8/3]

Selestat

Frac Alsace

Boulevard de Thiers 26
03.88.58.87.55

wo-z0 14 tot 18u

 Elmar Trenkwalder [tot 18/11

Sotteville-lés-Rouen

Frac Haute-Normandie

3, place des Martyrs-de-la-Résistance
02.35.72.27.51

wo-zo 13u30-18u30

3 Claude Lévéque [tot 30/111

Thiers

Le Creux de ’Enfer Centre d’art
contemporain

Vallée des Usines — 04.73.80.26.56

ma wo-vr 10-12u 14-18u za-zo 14-19u
 ‘miroir-miroir’ — Delphine Coindet /
Tllumination’ — Claude Closky [tot 31/11

Tourcoing

Musée des Beaux Arts

Rue Paul Doumer 2 - 03.20.28.91.60
wo-ma 13u30-18u

O Pierre-Yves Bohm [tot 12/1]

Vitry-sur-Seine

MAC/VAL

Place de la Libération — 01.43.91.64.20
di-do-vr 9-12u wo 9-12u/14-16u

1 ‘From the Voice to the Hand’ — Melik
Ohanian [tot 5/11 0 Nathalie Talec [tot
25/11 1 “Je reviendrai. Nouveau
Parcours de la Collection permanente’
[tot ...]

Groot-Brittannié

Cornwall

Tate Gallery St Ives

St Ives — 01736.79.65.43

di-zo 10u30-17u30

O ‘Heimo Zobernig and the Tate
Collection’ — Zobernig, Picasso, Reinhardt,
Duchamp, Schwitters ... [tot 11/11

Leeds

Henry Moore Institute

The Headrow 74 - 0113.234.31.58
dagelijks 10-17u30 wo 10-21u

1 ‘Against Nature: The Hybrid Forms of
Modern Sculpture’ [tot 23/111
 *Henry Moore: Master Printmaker —
A Major Tour of Russia’ [tot 1/11

[ ‘Taking Shape. Finding Sculpture in
the Decorative Arts’ / ‘Sculpture in the
Home. Restaging a Post-War Initiative’
[tot 4/11

Liverpool

Tate Gallery Liverpool

Albert Dock — 0151.709.32.23

di-zo 10-18u

O *MADE UP. Liverpool Biennial’ [tot
30/111Q ‘The fifth floor. Ideas taking
space’ — Dan Perjovschi, Rineke Dijkstra,
Paul Rooney ... [16/12 tot 1/2]

 'DLA Piper Series: The Twentieth
Century: How it looked & how it felt’
[tot 1/41

—p—

London

British Museum

Great Russell Street — 020.7323.8000
za-woe 10-17u30 do-vr 10-20u30

Q 'British Sculptors’ drawings: Moore to
Gormley’ — Henry Moore, Reg Butler,
Anthony Caro, Marc Quinn, Anthony
Gormley / 'Statuephilia’ — Anthony
Gormley, Damien Hirst, Ron Mueck, Noble
and Webster, Marc Quinn [tot 25/11

O ‘Babylon. Myth and Reality’ [tot 15/31
1 ‘Between Tibet and India. Cultural
diversity in the eastern Himalayas’ [tot
19/41

Camden Arts Centre

Arkwright Road — 020.74.72.55.00
di-do 11-19u vr-zo11-17u30

0 Wallace Berman/Allen Ruppersberg
[tot 23/111 Q Daan van Golden/Andro
Wekua [5/12 tot 1/21

Royal Academy of Arts

Piccadilly - 0171.439.74.38

ma-zo 10-18u

Q ‘From All Walks of Life. Genre
Painting from the Royal Academy
Collection’ [tot 7/121Q ‘prints’ —
Stephen Chambers RA [tot 10/121

1 *‘Miré, Calder, Giacometti, Braque:
Aimé Maeght and his artists’ [tot 2/1]
O ‘Diverse Minds: Photographic
Portraits from the Architecture
Programme’ [tot 9/1]

0 '‘GSK Contem-porary. A Multi-
disciplinary season of cutting-edgevisual
culture’ [tot 19/11

4 ‘Byzantium 330-1453’ [tot 22/3]

Tate Britain

Millbank — 020.78.87.80.08

dagelijks 10-17u50

1 ‘The Duveen Galleries Commission
2008: Martin Creed’ [tot 16/111

1 Francis Bacon / ‘Art Now:
Nashashibi/Skaer [tot 4/11]

O ‘Rubens: The Apotheosis of James I
and Other Studies’ [tot 11/11

1 ‘Turner Prize 2008’ — Runa Islam,
Mark Leckey, Goshka Macuga, Cathy
Wilks [tot 18/11

1 '‘BP Exhibition: Drawn from the
Collection’ [tot 25/21 1 ‘Colour and
Line: Turner’s Experiments’ [tot 30/41

Tate Modern

Bankside — 020.78.87.86.87

vr-za 10-22u zo-do 10-18u

Q Level 2 Gallery: Latifa Echnakhch’
[tot 23/111Q Cildo Meireles [tot 11/11
Rothko [tot 1/21Q Ubs Opening: Paintings
from the 1980s’ / ‘The Unilever Series:
Dominique Gonzalez-Foerster’ [13/41]

Luxemburg

Luxemhbourg

Casino Luxembourg Forum d’Art
Contemporain

Rue Notre-Dame 41 - 02.22.50.45
wo-ma 10-18u

O ‘Décrire le reste’ — Anne Marie
Jugnet + Alain Clairet [tot 7/121

Q ‘Animals can’t laugh’ — Emilie Pitoiset
[tot 7/121 Q Janek Simon [20/12 tot
25/11Q ‘Soft manipulation or who is
afraid of the new now’ [20/12 tot 1/31

Nederland

Almelo

Het Torentje

Egbert Gorterstraat — 0546.53.11.12
ma-zo 24u op 24u

Q Christoph Both-Asmus [tot 18/11

Almere

Museum De Paviljoens

Odeonstraat 5 — 036.537.82.82

wo za-zo 12-17u do-vr 12-21u

[ ‘Teamwork. Een Hedendaagse ont-
werppraktijk. 6 voorstellen voor de kust-
zone van Almere poort’ [tot 1/3]

Amersfoort

Mondriaanhuis

Kortegracht 11 - 033/462.01.80
di-vr 10-17u za-zo 14-17u

1 Michael Berkhemer [tot 1/31

Amstelveen

Cobra Museum voor Moderne Kunst
Sandbergplein 1-3 — 020.547.50.38
di-zo 11-17u

1 *Neue Leipziger Schule’ — Neo Rauch,
Matthias Weischer ... [tot 11/11

[ *Knoeiers, kladders, verlakkers.
CoBrA 60’ [tot 25/11

Museum Jan van der Togt
Dorpsstraat 50 — 020.641.57.54
do-zo 13-17u

Q Javier Gémez & Sam Francis/Ursha
Balla/Arian Winterink [tot 23/111

1 Herman Brood [28/11 tot 25/11

Amsterdam

Art Singel 100

Singel 100 - 020.625.77.64

wo-za 13-17u30 1ste zo/maand 14-17u
Q 'In Transit’ — Jan van Eden [tot 30/111

Bijbels Museum

Herengracht 366 — 020.624.24.36
ma-za 10-17u zo 13-17u

1 ‘Binnenstebuiten — jongeren en reli-
gie’ [tot 4/11

Bureau Amsterdam SMBA

Rozenstraat 59 — 020.422.04.71

di-zo 11-17u

1 ‘Episode III"’ — Renzo Martens [21/11
tot 4/11

De Appel

Nieuwe Speigelstraat 10 — 020.625.56.51
 ‘The Future will last longer than the
past. An interruption by Otto Karvonen’
[7/12 tot 1/31

De Ateliers

Stadhouderskade 86 — 020.673.93.59
dagelijks 12-18u

[ ‘Terms and Conditions’ — Nairy
Baghramian, Sergej Jensen, Jutta
Pohlmann & Dirk von Lowtzow, Sean
Snyder [17/12 tot 10/11

De Nieuwe Kerk

Dam - 020.626.81.68

ma-zo 10-18u

Q Heilig Vuur. Religie en spiritualiteit in
de moderne kunst’ — Mondriaan, Malevich,
Chagall, Rothko, Kelley, Bacon, Gilbert &
George ... [13/12 tot 19/41

De Veemvloer

Van Diemenstraat 410 — 020.638.68.94
wo-za 13-18u zo 14-17u

Q ‘Three is A Nice Couple’ — Frank
Ammerlaan, Daniel Hofstede, Jenny
Lindblom [tot 30/111Q ‘Atomized’ —
David Mozny, Robin van ‘t Haat, Sagi
Groner ... [4/12 tot 4/1]

0 ‘Opposites Attract: on dialectics’ — cura-
tor: Christine Sluysmans [8/1 tot 15/21

Fotografie Museum Amsterdam (Foam)
Keizersgracht 609 — 020.551.65.00
dagelijks 10-17u do-vr 10-21u

Q Miyako Tshiuchi 1975-2005 [19/9 tot
16/111 ‘Beeldverhalen van een straat-
fotograaf 1948-1967’ — Kees Scherer
[tot 18/11 1 ‘In the Street’ — Helen
Levitt [tot 18/11 1 ‘Flamboya’ — Viviane
Sassen [21/11 tot 18/11

Galerie Paul Andriesse
Withoedenveem 8 — 020.623.62.37
di-vr 11-18u za 14-18u

Q David Goldblatt [tot 6/12]

 Britta Huttenlocher [13/12 tot 24/11

Hermitage Amsterdam

Nieuwe Herengracht 14 —
020.530.87.55 dagelijks 10-17u

[ ‘Caspar David Friedrich & het Duitse
Romantische Landschap’ [tot 18/1]

Huis Marseille

Keizersgracht 401 - 020.531.89.89
di-zo 11-18u

3 ‘Cy Twombly Photographs 1951-2007"
[tot 23/111 Q ‘Water: Document
Nederland: Rising Waters. Marnix
Goossens photographs Dutch ways to
stay dry’ / ‘Water. Seen by Dieter Appelt,
Elger Esser, Balthasar Burkhard, Naoya
Hatakeyama, Roni Horn and Syoin Kajii
[29/11 tot 1/31

Joods Historisch Museum

Nieuwe Amstelstraat 1 — 0205.310.310
dagelijks 11-17u

O ‘Art of the State — Hedendaagse
Fotografie en Videokunst uit Israél’ /
‘De Blauwe Schuit’ — Hendrik Werkman
/ 'Beeldenroute’ — Ida Kleiterp [tot
30/111Q ‘Videopresentatie: Verzet van-
uit de coulissen’ [tot 7/121

Museum Het Rembrandthuis
Jodenbreestraat 4 — 020 5200.400
ma-zo 10-17u

A ‘Grafisch gezelschap De Luis’ [tot
16/111 Jacob Adriaensz.Backer
(1608/9 — 1651) [29/11 tot 22/21

Reinier van Ewijk Projects
Willemsparkweg 17 — 0031.20.6707147
wo-za 14-18u

1 ‘New Paintings’ — Joris van der Horst
[tot 20/121Q ‘Beyond Surrealism’ —
Maya Deren, Marcel Broodthaers, Jean
Cocteau, Marcel Duchamp, John Cage ...
[10/1 tot 31/11

Rijk demie van Beeldende Kunsten
Sarphatistraat 470 — 020/527.03.06
11-19u

Q ‘Rijksacademie Open 2008’ [29/11 tot
30/111

Rijksmuseum

Stadhouderskade 42 — 020.674.70.00
ma-zo 9-18u

Q ‘For the Love of God. Diamanten
schedel’ — Damien Hirst [tot 15/12]
1 ‘Lustoord voor vogelspotters.
Schilderijen van ‘Melchior
d’Hondecoeter’ [18/12 tot 9/31]

Rijksmuseum Amsterdam Schiphol
Luchthaven Schiphol

7tot20u

1 ‘Thanks to Rembrandt’ [tot 9/2]

Slewe Galerie

Kerkstraat 105 A — 020.625.72.14
di-za 13-18u 1ste zo/maand 14-17u
Q Michael Jacklin [tot 20/12]

Q Steven Aalders [10/1 tot 14/2]

Tropenmuseum

Linnaeusstraat 2 — 020.568.82.00
ma-vr 10-17u za-zo 12-17u

‘24 uur Indonesié’ [tot 16/111]

Universiteitshibliotheek — Afdeling

Oude Turfmarkt 129 — 020 5257300
ma-vr 10-17u za-zo 13-17u

Q ‘Atlas Maior. De Wereldatlas van
Blaeu’ [tot 23/111

Van Gogh Museum

Paulus Potterstraat 7 — 020.570.52.00
dagelijks 10-18u vr 10-22u

Q ‘In dialoog IV’ [15/11 tot 31/121

0 ‘Vaste Collectie: Vincent Van Gogh en
het Franse stilleven’ / ‘Rijksmuseum te
gast: Indiase miniaturen [tot 4/11

0 '125 grote liefdes. Met steun van de
vereniging Rembrandt: 125 topstukken
uit ruim 30 Nederlandse musea bijeen-
gebracht’ [tot 18/11

3 ‘Stedelijk Museum te gast: Fauvisten
en expressionisten’ [tot 5/4]

4 ‘Van Abildgaard tot Hammershoi.
Deense tekeningen van Fondation
Custodia’ [9/1 tot 5/41

Q ‘Onderzoek naar twee vrouwenpor-
tretten’ [tot 20/91

Apeldoorn

Cultuur Onder Dak Apeldoorn (CODA)
Vosselmanstraat 299 — 055/526.84.00
ma+do 10-20u30 di-vr 10-17u30

za 10-17u zo 13-17u

 ‘Finalisten: Talens Palet 2008’ [tot
23/111

O ‘Het o0og onzichtbaar’ — Cees
Andriessen [tot 11/11

O ‘New Traditio-nal Jewellery’ [tot
18/11

1 ‘Yesterday. Foto’s uit de periode 1960-
1970 van popmuzikanten’ [tot 17/51

Arnhem

Historisch Museum Arnhem
Bovenbeekstraat 21 — 026.442.69.00
di-za 10-17u zo 11-17u

75 jaar Chinezen in Arnhem’ [tot 11/11

Ondertussen 21

mmka — Museum voor Moderne Kunst
Arnhem

Utrechtseweg 87 — 026.351.24.31

di-za 10-17u zo 11-17u

1 ‘Over een jager, een meisje en een
wolf’ — Floor Adams, Tamara Muller,
Navid Nuur-Lisa Vieten, Rozemarijn
Westerink [tot 11/11 1 ‘De Schepping
van Melle’ — Melle Oldeboerrigter [tot
1/21Q ‘Figura’ — Nicolaas Wijnberg [tot
22/2]

Assen

Drents Museum

Brink 1 — 0592/31.27.41

di-zo 11-17u

Q1 ‘Passie voor boeken. De mooiste art
nouveau en art deco boekbanden van
Rob Aardse (1938)’ [tot 2/12]

O *Lust voor het oog’ — Wout Muller [tot
11/11

Beetsterzwaag

Kunsthuis Syb

Hoofdstraat 70 — 0512/38.23.76
za-zo 11-18u

1 ‘Method/Remotely’ — Vincent van
Gerven Oei, Michela Pelusio, Dorota
Walentynowicz [tot 30/111]

Bergen

Museum Kranenburgh

Hoflaan 26 — 072.589.89.27

di-zo 13-17u

Q “Jeanne Qosting Prijs’ [tot 7/121

1 ‘Werken op papier’ — Charley Toorop /
‘Vrouwenaanbod [tot 5/41

Breda

Galerie Ecker

Markendaalseweg 18 — 06.18.40.13.66
vr — zat 12u tot 17u30

O ‘Nieuwe werken op papier, gemengde
techniek’ — Leonie van Santvoort [tot
27/12]

Graphic Design Museum

Boschstraat 22 — 076 529 99 00
di-vr 10-17u za-zo 11-16u

4 ‘Parrworld’ — Martin Parr [tot 6/11

Lokaal 01

Kloosterlaan 138 — 076.514.19.28
do-zo 13-17u

4 ‘Scoot from the Funnel —i.s.m.
Richard Ducker’ — Felix Schramm,
Simon Kentgens, Harald Hund & Paul
Horn, ... [21/11 tot 21/121

Den Haag

Fotomuseum Den Haag
Stadhouderslaan 43 — 070.338.11.44
di-zo 14-22u

Q ‘Rain, Hope, Grief & Fall’ — Erwin
Olaf [tot 18/11Q ‘Zilveren Camera.
Prijs voor fotojournalisten in Nederland”
[17/1 tot 15/31

Galerie Maurits van de Laar
Herdersstraat 6 — 070/364.01.51
do-zo 12-18u

1 ‘Marcel van Eeden & anderen’ [tot
21/121
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GEM Museum voor Actuele Kunst
Stadhouderslaan 43 — 070/338.11.33
di-zo 14-22u

O ‘Koninklijke Prijs voor de Vrije
Schilderkunst’ [tot 7/121 Q ‘Les Beaux
& Les plus Beaux’ — Sylvia B. [tot 11/1]
O Tjebbe Beekman [13/12 tot 15/31

Gemeentemuseum Den Haag - gM
Stadhouderslaan 41 — 070.338.11.11
di-zo 11-17u

O ‘Les Nabis. Werk uit de collectie van
Triton Foundation’ [tot 30/111 1 Anton
Henning / ‘Less is More. Collectie
Lafrenz’ — Lewitt, Judd, Andre, Forg,
Nauman, Toroni, Palermo, Ryman ... [tot
25/110Q *Vader en Zoon’ — Jozef en Isaac
Israéls [tot 8/2]1 1 ‘XXste eeuw’ —Van
Doesburg, Picasso, Constant, Mondriaan,
LeWitt [tot 1/31 O ‘Wapen-gekletter op
porselein. Nederlandse familiewapens op
Chinees porselein’ / ‘Venetiaans glas’ [tot
1/31Q *Aardewerk in Stijl. De Geschie-
denis van Potterie Kennemerland (1920-
1942)’ [29/11 tot 1/31Q Paul Armand
Gette & Niele Toroni [6/12 tot 5/4]

Mauritshuis

Lange Vijverberg 12 — 070/302.34.56
di-za 10-17u zo 11-17u

1 ‘Bewonderde stad. Stadsgezichten uit
de Gouden Eeuw’ [tot 11/11

Museum Meermanno
Prinsessegracht 30 — 070.346.27.00
di-vr 11-17u za-zo 12-17u

O Maerlants Rijmbijbel’ [tot 11/11

Stroom Den Haag

Hogewal 1-9 — 070.365.89.85

wo-zo 12-17u

U ‘Concrete without essence’ — Angeline
Dekker [tot 30/111 0 ‘All things pass.
Foto’s en films’ — Mark Pimlott [30/11
tot 1/21

Deurne

Gemeentemuseum De Wieger

Oude Liesselseweg 29 — 0493.32.29.30
di-zo 12-17u

O ‘Landschapsbeelden. Recente schilde-
rijen van Michaél de Kok’ / ‘Taal &
Teken. Verhalen en tekeningen van
Mariétte van Erp [tot 5/11

Dordrecht

CBK Dordrecht

Voorstraat 180 — 078.631.46.89

wo-za 12-17u

4 ‘Proeftuin: WormHole Dordrecht’ —
Margriet van Eekelen, Maurits Fennis,
Gloribel Hernandez Aguilar, Bart Koppe,
Leon Spek, Taco Stolk ... Samenstelling:
Edwin van der Heide en Joost Rekveld
[tot 5/41

Eindhoven

Centrum Kunstlicht in de Kunst
Emmasingel 31 - 040/275.51.83

di-zo 12-16u

O ‘Re-Act. Interactive Light Art’ [tot 25/11

De Overslag

Generaal Bothastraat 7 D
040.281.55.03 do-zo 13-17u

O ‘Wetland. Installaties’ — Lizan Freijsen
en Leontine Lieffering’ [tot 28/111

U ‘Images and Imagination. The recepti-
on and construction of a visual object’ —
Warren Neidich en Yoann van Parys
[19/12 tot 16/11

Galerie Pennings

Geldropseweg 61 B — 040/293.02.70
wo-za 13-17u

4 ‘Glow in Photography’ — groeps-
expositie [tot 20/12]1

Museum Kempenland
St.-Antoniusstraat 5-7 — 040.252.90.93
di-zo 13-17u

U ‘Een eeuw Stadsbeeld. Beelden van
Eindhoven’ [tot 30/111

Van Abbemuseum

Bilderdijklaan 10 — 040.238.10.00
di-zo 11-17u do 11-21u

Q4 ‘Plug in — De Collectie anders: 6 nieu-
we afleveringen’ [tot ...1 d ‘Dutch Design
Week’ — Jan Slothouber [tot 5/11

U ‘Heartland. Kunst en Muziek uit het
hart van de Verenigde Staten’ [tot 25/1]
Q ‘Living Archive: Stars and stripes fore-
ver’ [tot 8/3]

Ellewoutsdijk

CBK Zeeland

Fort Ellewoutsdijk, Fortweg 2
0118/61.14.43 ma-vr 9-17u

O ‘Twee werken’ — Krijn De Kooning
[tot 21/111

Enkhuizen

Zuiderzeemuseum

Wierdijk 12-22 - 0228 35 11 11

di-zo 10-17u

U ‘The Treasures of the Zuiderzee’ [tot 1/2]

n~
ar

Groninger Museum

Museumeiland 1 — 050.366.65.55

di-zo 10-17u

O ‘New World Order — Hedendaagse
Installatiekunst en fotografie uit China’/
'Video & Installaties’ — Ai Weiwei [tot
23/111Q ‘Aziatisch keramiek’ [tot 1/31

Haarlem

—p—

Nijmegen

Schied

De Hallen Haarlem

Grote Markt 16 — 023.511.57.75

di-za 11-17u zo 12-17u

Q *Album’ — Maaike Schoorel / 'My bike
and your swamp’ — Andro Wekua /
‘Winters Hart’ — Leo Divendal [tot 23/11]
Q Dirk Skreber / Martha Colburn /
Juergen Teller [6/12 tot 1/31

De Vishal

Grote Markt 20 — 023.532.68.56

di-za 11-17u zo 13-17u

1 *Nieuw Peil. Noord-Holland Biénnale
+ Kustlijn’ [tot 23/111 1 ‘Combined’ —
Gil & Motti, Dedden/Keizer, Blommers /
Schumm, Vileroy & Boch ... [tot 21/121

Frans Halsmuseum

Groot Heiligland 62 — 023/511.57.75
di-za 11-17u zo 12-17u

O ‘De Gouden Eeuw begint in Haarlem’
[tot 1/21

Teylers Museum

Spaarne 16 - 023.531.90.10

di-za 10-17u zo 12-17u

Q 'Birth copulation death. Werk op
papier’ — Frank van Hemert [tot 22/111
4 *Natuurlijk gedragen. Haarlems
Sieraad Collectief in Teylers Museum’
[tot 8/31

O ‘Fotopioniers op wereldreis’ [tot 4/11

Heerlen

SCHUNCK - Glaspaleis Heerlen
Bongerd 18 — 045 5772200

ma-za 9-23u zo 11-17u

3 ‘North, South, East & West’ — Arthur
Bispo Do Rosario [tot 15/2]

Hilversum

Museum Hilversum

Kerkbrink 6 — 035.629.28.26

di-za 11-17u zo 12-17u

1 ‘De Boer op. Erfgooiers, hoeders van
het landschap’/’ Persfotograaf Jacques
Stevens’ [tot 1/2]

Hoorn

Westfries Museum

Rode Steen 1 — 0229/28.00.28

ma-vr 11-17u za-zo 14-17u

1 *‘Maria. Liefde voor Maria in Noord-
Holland’ [tot 11/11

Laren

Singer Laren Museum

Oude Drift 1 — 035/539.39.39

di-za 11-17u zo 12-17u

O ‘William H. Singer Jr (1868-1943).
American Impressionist’ [tot 7/121

Leeuwarden

Fries Museum

Turfmarkt 11 — 058.255.55.01

di-zo 11-17u

3 'Quilts. Verzameling quilts en patch-
work’ [16/11 tot 29/31

Keramiekmuseum Princessehof
Grote Kerkstraat 11 — 058.2.948.957
ma-za 10-17u zo 14-17u

1 ‘Les Blessées’ — Johan Creten /
‘Levenswerk 06: Wim Borst’ / ‘A Divine
Gift. Aziatishe topstukken in Nederland’
[tot 4/11

Maastricht

Bonnefantenmuseum

Avenue Ceramique 250 — 043.329.01.90
di-zo 11-17u

[ ‘Shoeshine, Chocolate Bar en andere
bewegende beelden uit de collectie’ [tot
31/121

[ ‘Reisebilde zwischen Leben und Tot’ —
Roman Signer [tot 18/11

 ‘BACA Laureaat 2008. John
Baldessari’ / ‘Chanting Baldessari — A
Masterclass. Zes jonge kunstenaars van
het Instituut Jan van Eyck presenteren
hun werk’ — Ruth Buchanan & Rachel
Koolen, Eleni Kamma, Jean Baptiste
Maitre, Kristin Pogehn, Stephane
Querrec /‘Prospekt Park IV Gijs
Frieling: A Mon Seul Désir’ [tot 25/11
1 ‘Palazzo: vroeg-Italiaanse Kunst in
Nederland (1900 — 1940)’

Nai Maastricht

Avenue Ceramique 226 — 043 350.30.21
di-zo 11-17u

1 ‘Changing Ideals; Re-thinking the
House’ — [tot 29/31

Middelburg

SBK Middelburg / De Vleeshal & de
kahinetten van de vleeshal
Zusterstraat 7 — 0118/65.22.00

di-zo 13-17u

[ ‘The unresolved tension between two
forms of resistance’ — Fernando Sanchez
Castillo/'Werken uit de Vleeshal — collec-
tie’ [tot 14/121

O ‘Funk Staden’ — Dias & Riedweg
[19/1 tot 30/31

Zeeuws Museum

Abdij 3 - 0118.62.66.55

ma-za 11-17u zo 12-17u

3 ‘Desire’ — Remy Jungerman [tot 2/2]
1 ‘Telescopie’ [tot 2/21

1 *Mode: Heim-wee’ — Erik Verdonck
[tot 2/41

Tickle Your Catastrophe!
Conference | 6-7 March 2009 | Ghent

Museum Het Valkhof

Kelfkenshos 59 — 024.360.88.05

di-vr 10-17u za-zo 12-17u

Q ‘Luxe en decadentie. Leven aan de
Romeinse goudkust’ [tot 4/11

O ’Amateur-schilder: Rudolphus Lauwerier
(1797-1883) - fotograaf: Gerard
Koprfmacher (1835-1877)’ [tot 22/11

Oss

Museum Jan Cunen

Molenstraat 65 — 0412.62.93.28

di-zo 12u30-16u30

1 ‘Overschoone Partijen. 19e eeuwse
kunst uit de collectie Museum Jan
Cunen’ [tot 30/111Q ‘Crashed and gobs-
macked. Schilderijen op aluminium van
Han Schuil’ [tot 11/11

Otterlo

Krdller-Miiller Museum
Houtkampweg 6 — 0318.59.12.41
di-zo 10-17u

O ‘Kubusproject, 1969-1971' —

Ton Bruynél & Carel Visser [tot 4/11
 *Natuur, ruimte en tijd. Recente aan-
winsten’ — Jan Dibbets, On Kawara,
Mario Garcia Torres, Thomas Struth,
Robert Smithson ... [tot 1/2]

 Ana Maria Tavares [tot 1/31]

Roermond

Stedelijk Museum Roermond
Andersonweg 4 — 0475.33.34.96

di-vr 11-17u za-zo 14-17u

O ‘Bloesem van de steen’ — Piet Berghs
[tot 30/111

3 ‘Oorzaak Gevolg — Beelddialoog tus-
sen schilder & fotograaf’ — Marcel van
Hoef & Theo Derksen [tot 18/11

Rotterdam

Chabot Museum

Museumpark 11 — 010.436.37.13
di-vr 11-16u30 za 11-17u zo 12-17u
0 ‘Zicht op Zeeland. 1933. Het
Zeeuwse jaar van Chabot. Schilderijen,
beelden en tekeningen’ [tot 11/11

Historisch Museum Rotterdam Het
Schielandshuis

Korte Hoogstraat 31 — 010.217.67.67
di-vr 10-17u za-zo 11-17u

3 ‘Now & Wow Exhibitionism’ [tot 4/1]
3 ‘Bridges to Fashion. Topontwerpers uit
de Nederlandse en Turkse modewereld’
[tot 8/2]

Kunsthal Rotterdam

Westzeedijk 341 — 010.440.03.01

di-za 10-17u zo 11-17u

Q Alberto Giacometti [tot 8/21

[ ‘Glorie van Rome. Burgers, Keizers &
Gladiatoren’ [tot 8/31

M Boij Van Beuning
Museumpark 18-20 — 010.441.94.00
di-za 10-17u

4 ‘Interventie #5: Bumping Tumble’ —
Karin van Dam / ‘Interventie #4:
Horizons’ — Geert Mul [tot 16/111

Q ‘Sgraffito. Laatmiddeleeuws aarde-
werk gezien door de bril van Joachim
Rotteveel’ [tot 4/11Q ‘Vooral geen prin-
cipes!” — Charley Toorop / ‘Still Life with
Shells’ — Shirana Shahbazi / ‘Interventie
#6: Love arises from the foam’ — Adam
Colton [tot 18/11 1 ‘Erasmus in beeld’
[tot 8/21 Q ‘Interventie #7: Apollo’ —
Olaf Nicolai [tot 1/6]

Nederlands Architectuurinstituut
(NAi)

Museumpark 25 — 010.440.12.00
di-za 10-17u zo 11-17u

 ‘To do. Maak ons land. Manifestatie
over de ruimtelijke opgave van
Nederland’ [tot 3/5]1 Q ‘Nest 26: God
Provides’ — Shatzky & Cassidy [tot
30/1110Q ‘Gewoon Architectuur. Collec-
tie [17/11 tot 31/121 Q1 ‘Het land van
Gouden Piramides’ [22/11 tot 22/2]

Nederlands Fotomuseum
Wilhelminakade 332 — 010.203.04.05
di-zo 11-17u

 Martien Coppens (1908-1986) [tot
30/111Q ‘The Last Days of Shishmaref’
— Dana Lixenberg [tot 4/11 ‘De oorlo-
gen’ — Oscar van Alphen [tot 4/11

O ‘Questioning History. De verbeelding
van het verleden’ [13/12 tot 22/2]

Wilfried Lentz

Groot Handelsgebouw, Stationsplein 45
010.412.64.59

do-za 13-18u (of op afspraak)

[ ‘The undercover man’ — Rosella
Biscotti [tot 22/111

1 James Becket [6/12 tot 18/11

Witte de With

Witte de Withstraat 50 — 010.411.01.44
di-zo 11-18u

O A literature of images’ — Ian Wallace
[tot 8/2]

Scheveningen

Museum Beelden aan Zee
Harteveldstraat 1 — 070.358.58.57
di-zo 11-17u

Q Fritz Wotruba [tot 7/121]

Q ‘Rijksmuseum aan zee: Hemelse beel-
den uit oost en west’ [tot 28/21

Call for proposals: www.catastrophe.ugent.be

(An initiative of NGE, Theatre Sciences UGent,
KASK, Jan van Eyck Academie and Vooruit)

Stedelijk Museum Schiedam
Hoogstraat 112 — 010.246.36 57

di-za 11-17u zo 12u30-17u

60 jaar CoBrA. De kleur van vrijheid’
[tot 30/111 1 ‘Piracy’ — Ronald de Bloeme /
‘Hoge Ogen’ — Erzsébet Baerveldt en Caren
van Herwaarden [tot 11/11]

’s-Hertogenbosch

Artis Den Bosch

Boschveldweg 471 — 073.613.50.52
do-zo 13-17u

A Aileen Campbell. In samenwerking
met November Music’ [tot 7/12]

Q John Timberlake [11/1 tot 15/21

Noordbrabants Museum
Verwersstraat 41 — 073/687.78.77
di-vr 10-17u za-zo 12-17u

1 ‘Gewoon de jaren ‘40. Anders kijken
naar de jaren ‘40!’ [tot 4/11

Stedelijk Museum ’s-Hertogenhosch SM’s
Magistratenlaan 100 — 073.627.36.80
di+do 13-21u wo+vr-zo 13-17u

1 ‘The Lightning Testimonies’ — Amar
Kanwar [tot 16/111 1 ‘It’s a small
world’ — Richard Deacon [tot 30/111

Q ‘Tedwalk’ — Ted Noten [23/11 tot 11/11
O *A never ending start’ — Matthijs
Bosman-Marjan Teeuwen-JCJ
Vanderheyden / ‘Uitgelicht: Betty
Woodman’ / ‘Denkende handen, sprekende
dingen’ — Studio Wieki Somers [tot 15/2]

Sittard

Museum Het Domein Sittard
Kapittelstraat 6 — 046.451.34.60
di-zo 11-17u

Q ‘Dance witches Dance’ — Lara
Schnitger & My Barbarian [tot 30/111
1 ‘Gusetroom #9: SubmarineChannel’
[tot 30/111 Q ‘De Salon. Kunst uit de
Westelijke mijnstreek’ [14/12 tot 4/11
O ‘Loeénde klokke — Zjwarte rouk.
Troubadours uit de regio’ [tot 15/31

Tilburg

De Pont museum voor hedendaagse
kunst

Wilhelminapark 1 — 013.543.83.00
di-zo 11-17u

1 ‘Mapping out Paradise’ — Marc
Mulders & Claudy Jongstra [tot 16/111
3 ‘Schilderijen’ — Nan Groot Antink [tot
11/11Q ‘Familienleben’ — Thomas
Struth [29/11 tot 22/21Q ‘48 Portraits’
— Gerhard Richter [tot 14/6]

Utrecht

Casco

Nieuwekade 213-215 - 030.231.99.95
di-zo 12-18u

1 ‘Generale Staten’ — Mieke Van de
Voort [11/12 tot 25/11

Centraal Museum

Nicolaaskerkhof 10 — 030.236.23.62
di-zo 12-17u vrij 12-21u

1 ‘The House of Viktor & Rolf’ [25/11
tot 8/21 0 ‘Standpunten. Anders kijken
naar de collectie Moderne Kunst’ [tot
13/91Q ‘Utrechters dromen van Rome.
Italiaanse invioeden op de Utrechtse
Oude Meesters’ [tot 3/11 A ‘*Cultuur-
schok!! Vaste opstelling Romeinse
Geschiedenis’ [tot 31/121 1 ‘In de
Nicolaikerk: Beeldhouwkunst voor de
Beeldenstorm’ [tot 1/11

Expodium

Krugerstraat 11 — 030.261.97.96
wo-zo 13-18u

O ‘Super City’ — Kathrin Schlegel,
Kristin Posehn, Berndnaut Smilde,
Simon Hempel ... [27/11 tot 25/11

0 ‘Ut-OPIA’ - Kathrin Schlegel, Kristin
Posehn, Berndnaut Smilde, Simon
Hempel, Tobias Laukemper & chat, Steve
van den Bosch, Roel Backaert, Kianoosh
Motallebi [tot 25/11

Venlo

Museum Van Bommel-Van Dam

Deken van Oppensingel 6
077.351.34.57 di-zo 11-17u

Q ‘The IKOB Collection’ — Lili Dujourie,
Johan van Geluwe, Guillaume Bijl, Jan
Van Imschoot ... / 'Something and
Something Else. Een overzicht van de
aankopen voor de kunstcollectie Océ van
de afgelopen 5jaar’ [tot 4/11

Vijfhuizen

Kunstfort Vijfhuizen

Spieringweg 613 - 023.564.04.26
vr-zo 13-17u

1 ‘Wens om indiaan te worden; verlan-
gen naar transformatie’ — Wessel
Westerveld, Boris Tellegen, Kaleb de
Groot, Allard Zoetman, Manon
Bovenkerk ... [tot 14/12]

Zwolle

Museum de Fundatie

Blijmarkt 20 / Paleis aan de Blijmarkt
0572.38.81.88 di-zo 11-17u

1 ‘Paul Citroen (1896-1983) — Tussen
modernisme en portret’ [tot 11/1]

Oostenrijk

Bregenz

Kunsthaus Bregenz

Karl Tizian Platz - 048594-0

di-zo 10-18u/do 10-21u

1 ‘From the Cellar to the Attic / From the
feet to the Brain’ — Jan Fabre [tot 25/11

Graz

Kunsthaus Graz

Lendkai 1 — 0316.80.17.92.11

di-zo 10-18u

Q ‘Responsible for a certain amount of
luck’ — Elke Krystufek [tot 11/11]

Q ‘Leben ? Biomorfe Formen in der
Skulptur’ [tot 11/11

Vienna

BA CA Kunstforum

Freyung 8 — 00431 537 33 26

ma-zo 10-19u vr10-22u

1 Georges Braque. The Other Picasso’
[tot 1/31

o

Essl Museum

An der Donau Au 1 - 02243.370.50.150
di-zo 10-18u wo 10-21u

Q ‘Austria Contemporary. Emerging
Artists’ [tot 8/2]1 O ‘Meisterwerke der
Sammlung Essl’ [tot 29/3]

Generali Foundation

Wiedner Haupstrasse 15 — 01.504.98.80
di-vr 11-18u do 11-20u za-zo 11-16u

U *Un coup de dés. Writing Turned
Image. An Alphabet of Pensive
Language’ — Robert Barry, Lothar
Baumgarten, Marcel Broodthaers, Joélle
Tuerlinckx, Ana Torfs, Ian Wallace ... [tot
23/111 Ree Morton [12/12 tot 1/3]

Kunsthalle Exnergasse

Wahringasse 59 — 01/401.21.41

di-vr 14-19u

Q ‘The Stone Road. (On Track. Off Track.
Memorising the Mid-World. Walking the
Fifth-Space)’ — A project by Orla Barry,
Wim Cuyvers, Els Dietvorst, Nikolaus
Gansterer, Johanna Kirsch [tot 13/121

Kunsthalle Wien

Karlsplatz 1 — 01.521.89.33

dagelijks 10-19u do 10-22u

Q Zilvinas Kempinas [tot 25/11

O ‘Western Motel — Edward Hopper and
Contemporary Art’ [tot 15/2]

Museum Moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien (MUMOK)
Museumsplatz 1 — 01.52500.1400
di-zo 10-18u do 10-21u

1 ‘Walking the dog-Lying on the sofa’ —
Andreas Eriksson [tot 11/11 1 Peter
Kogler 79-08 [tot 25/11 1 ‘Classical
Modernity’ [tot 28/2]1 Q ‘Fokus 04:
Spaces, Actions, Utopias’ [tot 30/61

Oesterreichische Galerie im Oberen
Belvedere

Prinz-Eugen-Strasse 27 — 78.41.58.16
ma-zo 10-18u

1 Constantin Luser [tot 14/12]

Arnulf Rainer/Dieter Roth [tot 11/11
1 ‘Gustav Klimt and the Kunstschau
1908’ [tot 18/11 Q ‘Intervention: Franz
Kapfer’ [tot 1/3]

Wiener Secession

Friedrichstrasse 12 — 01.587.53.07
di-za 10-18u

Q Sharon Lockhart [21/11 tot 26/11

Portugal

Ondertussen 22

Basel

Kunstmuseum Basel

St. Alban-Graben 16 - 061/206.62.62
di-zo 10-17u

Q ‘Vues remarquables des Montagnes de
la Suisse’ — Caspar Wolf [tot 30/111

1 ‘The Magic of Things. Still-Life
Painting 1500-1800’ [tot 4/11

1 ‘Les yeux enchantés’ — Arp, Ray,
Ernst, Mird, Oppenheim, Picabia ... [tot
18/11

Museum fiir Gegenwartkunst

St. Alban-Rheinweg 60 — 061/272.81.83
di-zo 10-17u

Q Corsin Fontana [tot 1/21

[ ‘Fokus: Hannah Villiger’ [tot 1/31]

Bern

Porto

Museu Serralves

Rua D. Jodo de Castro 210
01.22.615.6590

di-zo 10-19u

Q Juan Mufioz [tot 18/1]

Spanje

Barcelona

Fundacio Joan Miro

Parc de Montjuic — 0934.439.470
di-za 10-19u do 10-21u30

4 ‘American Modern. Works from the
Corcoran Gallery of Art’ — Hopper,
Mangold, Twombly, Rothko, de Kooning
... [tot 25/11 Q ‘Espai 13. 2008-2009.
The 24 Steps. Cycle selected by Jorge
Diéz’ [tot 19/71

Museu d’Art Contemporani de
Barcelona (MACBA)

Placa dels Angels 1 — 093.412.08.10
wo-vr 12-20u za 10-20u zo 10-15u

1 ‘Universal Archive. The Condition of
the Document and the Modern
Photographic Utopia’ / ‘MACBA
Collection XXI' [tot 6/11

Bilbao

Museo Guggenheim Bilbao
Abandoibarra Et. 2 - 094.43.59.000
di-zo 10-20u

Q 'Installations: Selections from the
Guggenheim Collections’ / ‘Masterworks
from the Kunsthistorisches Museum Vienna’
[tot 11/11Q Cy Twombly [tot 15/21

Madrid

Museo del Prado

Paseo del Prado s/n — 091.330.28.00
ma-zo 9-20u

Q ‘Rembrandt, Painter of Stories’ [tot 6/11
1 Among Gods and Men. Classical
Sculptures from the Albertinum in Dresden
and the Museo del Prado’ [tot 12/4]

Museo Thyssen-Bornemisza

Paseo del Prado 8 - 091.369.01.51
di-zo 10-19u

Q ‘Pieter Saenredam — The West front
of the Sint-Mariakerk in Utrecht.
Contexts of the permanent collection 22*
[tot 15/2]

Salamanca

DA2.Domus Artium 2002

Avenida de la Aldehuela s/n
0923.18.49.16

1 ‘Rock my Religion. The Crossroads
between the visual arts and rock. 1965 —
2006’ — Graham, Oursler, Barney,
Heartfield, Gursky, Warhol, Baldessari,
Beuys ...[tot 4/1]

Santiago de Compostela
Centro Galego de Arte Contemporanea
- cgac

Rua Ramon del Valle Inclan s/n
0981.57.79.26 di-za 11-20u zo 11-14u
 Waltercio Caldas [tot 7/121]

4 ‘Clemens von Wedemeyer presents’
[tot 11/11

Zwitserland

Aarau

Aargauer Kunsthaus

Aargauerplatz - 062.835.23.30

di-zo 10-17u do 10-20u

[ 'Stilles Leben. Geschichten von stum-
men Dingen’ — Mark Wallinger /
‘Caravan 1’ - Linda Herzog [tot 16/111

Kunsthalle Bern

Helvetiaplatz 1 - 031.350.00.40

di 10-19u ma-zo 10-17u

O ‘Tight, Repeating Boredom’ —
Koenraad Dedobbeleer & Rita McBride /
'Geriwi’ — Alois Godinat [tot 30/111

Zentrum Paul Klee

Monument im Fruchtland 3

0041 31 359 01 01

di-zo 10-17u do 10-21u

1 ‘A Collector’s Eye on Paul Klee’ [tot
18/11Q ‘New Collection Presentation:
Paul Klee — Movement in the Workshop”
[tot 18/11

Fribourg

Fri-art Centre d’Art Contemporain
Petites Rames 22 — 037/23.23.51
Ma-vr 14-18u/za 14-17u/do 20-22u
U ‘Yellow Outline’ — Peter Coffin [tot
23/111

Luzern

Kunstmuseum Luzern

Europaplatz 1 — 041.226.78.00

wo 10-20u di-zo 10-18u

d ‘Nothing More Natural’ — Anne-Mie
Van Kerckhoven / ‘revisited’ — Leopold
Hafliger [tot 23/111

1 Hiroshi Sugimoto [tot 25/11

Winterthur

Fotomuseum Winterthur

Griizenstrasse 44 — 052/234.10.60

di-vr 12-18u za-zo 11-17u wo 12-19u30
1 ‘Darkside: Photographic Desire and
Sexuality Photographed’ [tot 16/111
 ‘Der Raum zwischen uns’ — Alec Soth
[tot 8/21

Kunstmuseum Winterthur
MuseumstraBe 52 — 052.267.51.62

di 10-20u wo-zo 10-17u

[ ‘Giorgio de Chirico: Werke 1909-1971
aus Schweizer Sammlungen’ [tot 23/111

Ziirich

Haunch of Venison

Lessingstrasse 5 — 043.422.8888

di-vr 14-18u za 11-16u

4 ‘Blank out’ — Pascal Danz [tot 22/111

Kunsthalle Ziirich

LimmatstraBe 270 — 01.272.15.15
di-vr 12-18u za-zo 11-17u

U Tan Wallace [tot 11/11

Kunsthaus Ziirich

Heimplatz 1 - 01.251.67.65

di-do 10-21u vr-zo 10-17u

Q ‘Picture Ballot 2008’ [tot 4/11

4 ‘Rivoluzione! — Italian Modernism
from Segantini to Balla’ [tot 11/11
U Runi Islam [28/11 tot 8/21

Migros Museum fiir Gegenwartskunst
Ziirich

Limmastrasse 270 — 044.277.20.50
di-wo-vr 12-18u do 12-20u za-zo 11-17u
Q Tadeusz Kantor [tot 16/11]

O Dawn Mellor [27/11 tot 8/21

Museum Bellerive

Hoschgasse 3 — 01.383.43.76

di-zo 10-17u

1 ‘Swiss Federal Design Grants 2008’
[tot 1/21

Museum fiir Gestaltung
Austellungsstrasse 60 — 043.446.67.67
di-d010-20u vr-zo 10-17u

O ‘Short Stories in Contemporary
Photography’ — Harry Gruyaert, Bertien
van Manen, Aernout Mik, Erwin Olaf,
Eric Stitzel, Guy Tillim, Erwin Wurm [tot
4/110Q ‘0tto Baumberger. Advertising
Pioneer’ [tot 1/21 1 ‘Head to Head —
Political Portraits’ [tot 22/2]

De volgende De Witte Raaf verschijnt
op 15 januari 2009. Gegevens voor de
agenda moeten hinnen zijn véor

15 december 2008 op het posthus-
adres: Posthus 1428, 1000 Brussel 1.
e-mail: info@dewitteraaf.be

The next issue of De Witte Raaf will
be released on January 15th, 2009.
Please send your information hefore
December 15th, 2008 to: Posthus 1428,
B-1000 Brussel 1.

e-mail: info@dewitteraaf.be
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Inhoudsopgave

nummer 130 november — december 2007

I Dirk Lauwaert De arm om zijn schouder | Adolf Merckx en
Jan Walravens over Celbeton en de kunst van het publice-
ren (Inleiding Carien Gibcus) | Koen Brams & Dirk Piltau
Gesprek met Philippe Van Snick | Wouter van Raamsdonk
De broederschap van het talent: de vriendschap van Emile
Zola en Paul Cézanne | Agentschap Specimen 0818-0836 |
Myriam Van Imschoot Brieven over samenwerking | Bart
Meuleman The plains en the gutter. Een paar gedachten over
Neil Young en Lou Reed | De sociale triomf van het seksue-
le plezier. Gesprek met Michel Foucault (1981) (Inleiding
Piet Joostens) | Koen Brams WITT | Koen Brams & Dirk
Piltau Gesprek met Luc Tuymans | Gijs van Oenen Over
artistieke selecties en Pascal Gielens Kunst in netwerken

nummer 131 januari - februari 2008

| Daniél Rovers Wie gemein ich bin! Over de auteur die zijn
eigen lezer wordt | Koen Brams & Dirk Piiltau Kunst en
vriendschap | Gesprek met Joélle Tuerlinckx | Myriam Van
Imschoot Brieven over samenwerking (II) | Koen Brams &
Dirk Piiltau Gesprek met Philippe Van Snick | Alied
Ottevanger Art Concret, de expositie in Stockholm, 1930.
De samenwerking tussen Otto G. Carlsund en Theo van
Doesburg | De briefwisseling van Adolf Merckx en Jan
Walravens, deel II: de zoektocht naar de ‘bezetenheid’ van
de mens (Inleiding Carien Gibcus) | Bart Verschaffel De
werkwijze van Jan De Cock | Frank Reijnders Het soevereine
kunstenaarschap. Kanttekeningen bij een mythe — over
Camiel van Winkels De mythe van het kunstenaarschap

nummer 132 maart — april 2008

| Geert Bekaert Het fascinerende begin | Bart Verschaffel
Geen glorie zonder tragiek! Over de trofeefiguur in het oeuvre
van Giorgio De Chirico (en Piranesi) | Koen Brams & Dirk
Piiltau Portret van de kunstenaar als een jongeman.
Interview met Philippe Van Snick | Alied Ottevanger
Willinks vergeten start in Delft | De briefwisseling tussen
Adolf Merckx en Jan Walravens, slot: onrust in Celbeton en
publicatichonger (Inleiding Carien Gibcus)

nummer 133 mei- juni 2008

I Bart Meuleman '77 | Merel van Tilburg Ferdinand Hodler
en de uitvinding van het parallellisme | Sandra Kisters
Georgia O’Keeffe — de lancering van een kunstenaar (revisi-
ted) | Steven Humblet Het tegenstrijdige debuut van
Jacques Henri Lartigue | Steven ten Thije Gerhard Richters
Domfenster (2007) | Koen Brams & Dirk Piiltau De geschie-
denis van het NICC. Aflevering 1: De bezetting van het ICC:
Gesprek met Christine Clinckx en Patries Wichers (Hit &
Run) / Gesprek met Danny Devos

nummer 134 juli — augustus 2008

| Herman Paul De oorsprong en het begin. Filosofische
reflecties aan de hand van Kafka | Leo Samama Opus 1 |
Bart Meuleman Denk maar niet dat het ooit is begonnen! |
Hans De Wolf Over het opgeschrikte naakt in de badkuip en
de bruikbaarheid van het begrip ‘jonge stijl’ voor het oeuvre
van Marcel Duchamp | Steven Humblet Francesca
Woodman | Marc Holthof Raised by Zombies. Over moder-
nisme als misbruik en het werk van Mike Kelley

nummer 135 september — oktober 2008

| Koen Brams & Dirk Piiltau Kunst en jeugd: gesprek met
Joélle Tuerlinckx | Caroline A. Jones Gestalte geven aan de
voorbewuste Smithson | Bart Meuleman Leven na de dood
— over Joy Division en New Order | Bart Verschaffel Het stil-
leven revisited: over de tentoonstelling Die Magie der Dinge |
Jan Blommaert Op zoek naar de Neerlanditude.
Over Be[com]ing Dutch (Van Abbemuseum, Eindhoven) |
Rudi Laermans Pierre Bourdieu, of een leven in contramine |
Dirk Lauwaert Tombeau. De Krant, de Tafel, het Uniform I
Gert Verhoeven Kunstenaarsbijdrage

met de steun van
De Vlaamse Regering — De Mondriaan Stichting

Mondriaan Stichting
(Mondriaan Foundation)

Personalia

Geert Bekaert Architectuurtheoreticus en -criticus. Dit
jaar verschenen bij Vlees & Beton (Gent) het derde en het
vierde deel van zijn Verzamelde Opstellen onder de titel
Hierlangs en De Kromme Weg.

Koen Brams Directeur van de Jan van Eyck Academie.
Samensteller van de Encyclopedie van fictieve kunstenaars
(Amsterdam/Antwerpen, Nijgh & Van Ditmar, 2000).

Marc De Kesel Verbonden aan de Arteveldehogeschool
Gent en de Radboud Universiteit Nijmegen. Hij publiceert
over continentale filosofie, over cultuur- en kunsttheorie en
de de laatste tijd ook over religietheorie. Samen met Ignaas
Devisch redigeerde hij vorig jaar Fundamentalisme Face to
Face (Kampen, Uitgeverij Klement, 2007).

Marc Holthof Freelance auteur. Hij schrijft over kunst voor
onder meer de krant De Tijd en het magazine (H)art. Hij publi-
ceerde de essaybundel De digitale badplaats — over media & cul-
tuur (Leuven, Van Halewyck, 1995) en (met Jan Blommaert
e.a.) de bundel Populisme (Antwerpen, EPO, 2004 ).

Steven Jacobs Kunsthistoricus. In 2007 publiceerde hij
The Wrong House: The Architecture of Alfred Hitchcock. Hij
doceert aan Sint-Lukas Brussel, KASK Gent en Universiteit
Antwerpen.

Dirk Piultau Kunsthistoricus. Publiceert over kunst.
Hoofdredacteur van De Witte Raaf.

Rogier Schumacher Kunsthistoricus. Promoveerde in
2007 op een proefschrift over de rol van het tijdschrift
Museumjournaal bij de ontvangst van de internationale
neoavant-garde in Nederland. Momenteel is hij als vakspe-
cialist Kunstgeschiedenis verbonden aan de bibliotheek van
de Universiteit Utrecht.

Steven ten Thije Verbonden aan de Universiteit van
Amsterdam waar hij een proefschrift voorbereidt over het
Van Abbemuseum onder de titel The Thinking Museum.
Tevens als docent verbonden aan de Rietveld Academie te
Amsterdam.

Joélle Tuerlinckx Kunstenaar, leeft en werkt te Brussel.
Van 15 november 2008 tot 1 februari 2009 stelt ze tentoon
in het Kabinet Knecht-Drenth in het Fries Museum en in de
Vitrines aan de Tuinen te Leeuwarden onder de titel EEN,
TWEE, VEEL. singles, doubles and multiples under glas and
vitrines. livres, parutions, tirages limités, collections paralléles,
E.A., projets d’édition, posters, cartons d’'invitations. Momenteel
neemt ze deel aan Un coup de dés (Generali Foundation,
Wenen, tot 23 november) en Wall Paintings 1+9/9+1 (De
garage — Ruimte voor actuele kunst, Mechelen, tot 14
december).

Permanente partners

Redactie

Hoofdredacteur: Dirk Pultau

Zakelijke leiding: Dirk Mertens
Redactiesecretariaat: Thomas Olbrechts
Eindredactie: Dirk Mertens (tweede katern),
Dirk Piiltau (eerste katern)

Bart Meuleman (eerste katern pp. 1-5)
Corrector: Dirk Mertens

Vormgeving: Inge Ketelers

Publiciteit: Thomas Olbrechts

Praktische gegevens

ISSN: 0774-8523
BTW nummer: BE 456.630.567
Verschijningsritme: Tweemaandelijks

Planning verschijnt deadline
nummer 137 15 januari 2009 15 december 2008
nummer 138 15 maart 2009 15 februari 2009
nummer 139 15 mei 2009 15 april 2009
nummer 140 15 juli 2009 15 juni 2009

nummer 141
nummer 142

15 september 2009
15 november 2009

15 augustus 2009
15 oktober 2009

Oplage: 15.000 ex.

Gratis beschikbaar in archieven, artotheken, bibliotheken,
culturele cafés, culturele centra, galeries, instellingen voor
hoger en deeltijds kunstonderwijs, kunstboekhandels,
musea en stichtingen voor beeldende kunst

Abonnement

De Witte Raaf is een gratis meeneemkrant. Wenst u dat De
Witte Raaf thuisbezorgd wordt, of wilt u het tijdschrift
financieel ondersteunen, dan is een (steun)abonnement
aangewezen. Het abonnement vangt aan na ontvangst van
betaling en geldt voor zes nummers. Het abonnement kan
op elk moment ingaan. Losse nummers van De Witte Raaf
kunnen (na)besteld worden. Let op: de stortingen moeten
op andere rekeningnummers gebeuren naargelang de
plaats van waaruit u geld overmaakt!

Rekeningnummers
KBC Brussel 422-2181611-46
TRIODOS Nederland 78.49.28.835

Buitenland (binnen Europa):

IBAN: BE33 4222 1816 1146 —BIC: KREDBEBB

Gelieve in de mededeling het nummer te vermelden waar-
mee u uw abonnement wilt laten beginnen!

Tarieven Belgié en Nederland

Abonnement €20,00
Steunabonnement € 50,00
Losse nummers € 5,00
Tarieven Buitenland

Abonnement € 25,00
Steunabonnement € 50,00
Losse nummers € 7,00

— Niets uit deze uitgave mag worden verveelvoudigd zonder voorafgaan-
delijke toestemming van de uitgever en de auteurs.

— De rechten voor de illustraties en de teksten werden naar best vermogen
geregeld. Andere rechthebbenden gelieve zich te wenden tot de redactie.

— Schriftelijke reacties kunnen gepubliceerd worden maar de redactie
behoudt zich het recht voor ingezonden brieven in te korten.

— Ongevraagde bijdragen worden niet teruggestuurd.

Uitgever: DWR/TWR vzw

Postbus 1428, B-1000 Brussel 1

Tel. 32(0)2 223.14.50 —Fax 32(0)2 223.23.18
http://www.dewitteraaf.be — e-mail: info@dewitteraaf.be
Verantwoordelijke uitgever: Dirk Mertens,
Turnhoutsebaan 109, 2140 Antwerpen
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Kunstberg — Koningsplein 6 — 1000 Brussel
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Bezoek de tentoonstelling of surf naar
www.ing.be/art en win een fabelachtige
ontdekkingsreis naar Paaseiland!




