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EEN MODERNE TENTOONSTELLING

Begeleidende tekst bij het schoolproject ’Een Moderne Tentoonstel-
ling’, Centraal Museum Utrecht, 16-11-1984 t/m 30-06-1985







INLEIDING

“Een moderne tentoonstelling” gaat over moderne kunst.
In de kunstgeschiedenis wordt met ‘'moderne kunst’ de
kunst van de afgelopen honderd jaar bedoeld. Het geven
van een volledig overzicht daarvan zou hier veel te veel
ruimte vergen. Daarom hebben we een keuze moeten
maken. We hebben gekozen voor de kunst die het meest
kenmerkend is voor de 20ste eeuw, die zich het duide-
lijkst onderscheidt van de kunst van de periode daar-
voor. Dat is de schilderkunst zonder herkenbare voor-
stelling, abstracte schilderkunst. Die kunst staat bekend
onder de naam modernisme. Het modernisme week in
alle opzichten af van wat men gewoon was onder kunst
te verstaan. Modernistische kunstenaars trokken zich
weinig aan van wat het publiek verwachtte. Zij wilden
in de eerste plaats de kunst vernieuwen, zonder al te
veel te hoeven letten op wat in het verleden was geprest-
eerd. Zij vertrouwden erop dat hun kunst in de toekomst
zou worden begrepen.

In Nederland werden de eerste modernistische kunst-
werken zo'n zestig tot zeventig jaar geleden gemaakt.
Voor veel mensen is dat een verrassing. Modernistische
kunst is voor hen nog z6 onbekend en onbegrijpelijk dat
ze geneigd zijn te denken dat het iets van de laatste tijd
is. Onbegrip leidt nogal eens tot weerstand. Opmerkingen
als “dat stelt niets voor”, "het doet me niets” en "dat kan
mijn kleine broertje ook” zijn dan niet van de lucht. Zul-
ke uitspraken zijn vaak het gevolg van verkeerde ver-
wachtingen. De kunst zou aan bepaalde regels moeten
voldoen. Kunst moet iets voorstellen, een herkenbaar ge-
voel overbrengen, knap gemaakt zijn. Deze regels zijn
van veel vroeger datum dan het modernisme. Het zijn
regels die honderden jaren naar tevredenheid konden
worden gebruikt voor de beoordeling van kunst. Door de
kunstenaars die we tot de modernisten rekenen zijn ze
echter verlaten. Daarom zijn deze regels niet zo geschikt
voor een beter begrip van het modernisme. Daarvoor
gelden heel andere regels, of normen zoals we ze in het
vervolg zullen noemen. Welke normen dat zijn en waar-
in ze verschillen van de oude normen is het onderwerp
van "Een moderne tentoonstelling”.




WAT IS MODERN?

Bijblijven valt niet mee, vandaag de dag.

Allerlei zaken worden voortdurend ‘gemoderniseerd’. De
industrie bijvoorbeeld verzekert zich zo van een geregel-
de afzet van haar produkten. Als we immers alleen nieu-
we spullen zouden aanschaffen als de oude versleten wa-
ren, viel er voor de fabrikanten weinig te verkopen. Van
hetzelfde produkt wordt daarom regelmatig een ver-
nieuwd model op de markt gebracht. Goederen die nog
zo goed als nieuw zijn raken daardoor kunstmatig verou-
derd. De massa media, die ook steeds nieuws moeten
brengen, doen de rest. Radio, TV en de pers houden ons
voortdurend op de hoogte van de nieuwste ontwikkelin-
gen op gebied van muziek en auto’s, mode en geluidsap-
paratuur (afb. 1-2).

Gezicht '69 Geengezicht 4 Gegzicht'4
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Fabrikanten vernieuwen regel-
matig hun producten. De mas-
sa-media informeren ons daar-
over.

De opticien heeft oog voor uw gezicht.

Nu kun je je afvragen hoe nieuw die ontwikkelingen,
waarmee we voortdurend worden geconfronteerd, eigen-
lijk zijn. De verschillen tussen ’ouderwets’ en ‘nieuwer-
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Bij 'modernisering’ gaat het
meestal om de oppervlakkige
verandering van iets dat in we-
zen hetzelfde blijft. Zo is de
naam het grootste verschil tus-
sen de 'Diavox’ en de goeie ou-
de telefoon.

Diavox

Unifoon
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Klassieke muziek is voor de
meeste mensen nog steeds de
meest voorbeeldige muziek.

wets’ vallen vaak nauwelijks op. Soms is het verschil een
kwestie van kleur, soms is er sprake van een gewijzigde
vormgeving of het toepassen van andere materialen.
Maar zelfs in die gevallen is de vernieuwing niet veel
meer dan een aanpassing van iets dat in wezen hetzelfde
blijft (afb. 3).

Het is niet altijd mogelijk om iets écht te vernieuwen.
Soms ontbreekt de kennis om zaken eens helemaal an-
ders aan te pakken. Vaak ook wil men dat niet eens. De
meeste mensen zijn dan tevreden met de toestand zoals
die op een bepaald moment is, omdat het altijd zo is ge-
weest. Of het nu materiéle zaken (goederen) betreft of
immateriéle (opvattingen): men houdt zich aan een
voorbeeld dat in het verleden zijn waarde heeft bewezen.
Z0’n voorbeeld wordt dan ’klassiek’” genoemd. Klassiek
betekent hier niet zozeer ’oud’ maar verwijst naar datge-
ne dat bekend is, waardevol, en nog steeds voldoet (afb.

de-Klassieken
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Tegenover dit klassiek staat modern: het écht nieuwe,
dat duidelijk afwijkt van wat we gewend zijn. Van zo’n
vernieuwing moeten we nog maar afwachten of er ooit
iets waardevols uit voortkomt. En ondertussen lijkt het
of de bestaande waarden worden aangetast door de ver-
nieuwing. Veel mensen schrikken daarvoor terug (afh.
5).

Salaris niet meer
in het loonzakje.

Wat nu?

Drie maanden geleden
kreeg automonteur
W.F.de Jong zijn salaris
voor het laatst in een
loonzakje.
Ook hij moest toen
kiezen via welke instelling
hij voortaan zijn geld
wilde ontvangen.
Gelukkig ontdekte hij
de AMRO Bank...
Conchusie” Fen
AMRC. Priverekening
Au-‘;(:;:\;:(::rub‘u‘cfm : - . " 4 % is weanl Uok voor u.
Clkataris welkom, | AW el : sty My
o e ko ook wel of &
ww saleris vin de benk
Maar u hoelt daar
il hesiietonh

wachien. L kurt direct
ot een AMRO-Prive.

AMRO BANK
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Modern is de benaming voor echt nieuwe dingen; duidelijk afwijkend van wat
we gewend zijn. Modern was bijv. de invoering van het girale geldverkeer,
halverwege de jaren '60. Niet iedereen was blij met die ontwikkeling. Er ging
dan ook heel wat verloren. De tastbare waarde van geld op de eerste plaats,
maar ook het gezellige praatje aan de deur met de huisbaas en de penning-
meester van de club. Om mensen over te halen tot het gebruik van cheques
moest dan ook flink worden geadverteerd

(uit: Jan van Lieshecut, Het kan wel op al is het lekker, Bussum 1980).

U kunt nu betalen zonder contant geld Belangrijk nieuws van de Postgiro

op de moderne, makkelijke manier: de gegarandeerde girobetaalkaart
wordit de makkelijkste manier

met de Betaalpas en de Betaalcheques. oo Drokalne




WAARDEN EN NORMEN

Waarden zijn algemene voorstellingen in een samenle-
ving, of groepen daarvan, over wat goed is en juist. Zo
heeft in elke samenleving de bescherming van het leven
een belangrijke waarde. Om waarden in stand te houden
zijn gedragsregels of spelregels ontwikkeld. Die regels
heten normen. Een groep die waarde hecht aan het in
stand houden van het leven, zal als norm hanteren: Gij
zult niet doden.

Waarden zijn voor de meeste mensen erg belangrijk.
Zelfs zo belangrijk dat ze er streng op toezien dat ieder-
een zich in denken, doen en laten volgens de normen ge-
draagt. Doet iemand dat niet dan wordt hij of zij tot de
orde geroepen (afb. 6). Afhankelijk van het belang dat
aan een waarde wordt gehecht, kan iemand die afwijkt
van een norm rekenen op afkeurende blikken, hoonge-
lach, een berisping of zelfs gevangenisstraf (afb. 7-8). Het

N

Krimp misére bij de premxere Knmp mnsem bn;de prem&ere

Zenuwachtig gedraaf van revue

lichten uit. Doek ha
in een gekrompen ove

marteling maaid. Hau de toncelknecht maar gele

hun pasvorm niet verliezen door krimpen,
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Waarden worden in stand gehouden door normen. Tegen het overtreden van

normen wordt streng gewaakt. Bijvoorbeeld door de redactie van een tijd-

schrift als de zedelijkheid in het geding is. Zo had de Panorama in 1954 geen

bezwaar tegen het rokje van het revuemeisje in de linker advertentie. In de

Katholieke lllustratie (midden) moest dat rokje flink wat langer worden ge-

maakt. En voor de protestants-christelijke Spiegel ging alleen al de aanwezig-

heid van revuemeisjes te ver. In de advertentie rechts treedt dan ook een
zangeresje op, waarvan alleen de armen nog bloot zijn.

(uit: Jan van Lieshout, Het kan wel op al is het lekker, Bussum 1980).




De Celegraaf

18-2-19T1
De norm

Naar aanleiding van vele
klachten stelt het ministerie van
Cultuur, Recreatie en Maat-
schappelijk Werk een onderzoek
in naar de uitzending van het
gefilmde portret van popster
Frank Zappa.

De VPRO zond deze film.
waarin zedenkwetsende scenes
voorkcmen, uit. Deze

zouden
scenes betrof-

zedenkwetsende
fen facetten van het seksuele le-
ven van Frank Zappa.

De VPRO verweert zich met
het argument dat het filmportret
hoogst onvolledig zou zijn ge-
weest, wanneer deze facetten
weggelaten zouden zijn.

Dit argument gaat geheel
langs de kern van de zaak heen.
Het kan heel goed 71jn dat de
film dan onvollediz zou zijn ge-
weest, maar dat is dan een argu-
ment om de film niet uit te
zenden.

Frank Zappa is door zin
werk een idool van tienduizen-

den jongeren. Wanneer men via
massamedium

een indringend
als de televisie, op de manier als
de VPRO dat deed. de wijze
van leven van de heer Zappa
belicht, dan werkt men op een
onverantwoordelijke wijze mee
aan dc ontwrichting van nor-
men, zonder welke, hoezeer
deze cok kunnen veranderen, de
maatschappiy  zich  niet  kan
handhaven.

7-8

De VPRO heeft in haar bestaan

al heel wat normen overtreden

(en grenzen verlegd), met alle

gevolgen van dien

(uit: Wim Hazeu, Wat niet mocht
.., Amsterdam 1982)

KV P-Kamerlid Vander Sanden,
normen voor de televisie
en de Barend Servet-show

Bah!

In het Kamerdebal rond overheidscensuur op de
omroep wist KVP'er Piet van der Sanden, met
behulp van de VVD, de siag te winnen en
onmiddellijk na de laatste Barend Servet-show
drong hij er bij de minister van CRM op aan streng
op te treden tegen de VPRO. Wal beweegt hem?

omgekeerde doet zich ook voor. lemand die bijzonder
goed heeft voldaan aan de gestelde normen wordt be-
loond, met een medaille, een serenade, eer en aanzien
(afb. 9).

Waarden en normen zijn niet eecuwigdurend.

Soms zijn er mensen die de waarden willen veranderen.
Ze zijn dan zo ontevreden met de bestaande waarden en
normen, dal ze streven naar iets totaal anders. Meestal
echter blijft men het wel eens met de waarden, maar
worden de normen ter discussie gesteld. Dat gebeurt als
mensen door ingrijpende maatschappelijke veranderin-
gen, niet langer aan de norm kunnen voldoen. Een van
de waarden van onze samenleving is dat in Nederland
niemand armoe mag lijden. Vroeger was de norm dat ie-
dereen moest werken voor zijn brood. Nu er niet genoeg
werk meer is begint die norm te verschuiven. Sommige
werkelozen met een uitkering vonden het zinloos nog
langer te solliciteren, bij het grote gebrek aan banen. In
eerste instantie werd daar zeer afwijzend op gereageerd.
Hun uitkeringen werden voor straf gekort. De laatste tijd
wordl echter meer en meer gesproken over een wijziging
van de wetgeving op dit gebied. De sollicitatieplicht is
niet langer vanzelfsprekend. De norm is in beweging.
Het overtreden van normen kan dus op ernstige weer-
stand stuiten en zelfs tot vervolging leiden. Tenminste
zolang een enkeling of een minderheid de overtreding
begaat. Afwijkend gedrag kan echter ook anderen uitda-
gen Lot het volgen ervan. En naarmate meer mensen
zich afwijkend gaan gedragen gaat men er aan wennen
en het op den duur zelfs normaal vinden (afb. 10).
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Miss World worden: voor som-
migen de mooiste beloning
voor het bijzonder goed vol-
doen aan bepaalde normen.
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Het overtreden van een norm door een enkeling kan tot vervolging leiden.
Naarmate meer mensen zich afwijkend gedragen gaat men er aan wennen en
het zelfs normaal vinden. Normen kunnen dan zo ver verschuiven dat gedrag
dat ooit gewoon was, het stempel abnormaal krijgt.

(strip van Jaap Vegter, uit: Avenue 1977 nr. 7. De stripbundels van Jaap Veg-
ter zijn uitgegeven bij uitgeverij Bert Bakker te Amsterdam).




DE KLASSIEKE NORM IN DE KUNST

1

Frangois-André Vincent, Zeuxis
kiest de mooiste meisjes uit
Crotona als model, 1789, coll.
Louvre, Parijs.

Ook in de geschiedenis van de kunst spelen waarden en
normen een belangrijke rol. Zo werd vanaf de Renaissan-
ce (14e - 16e eeuw) veel belang gehecht aan het schilde-
ren naar de natuur, de zichtbare werkelijkheid. Het ging
daarbij niet om het zomaar imiteren van de natuur. Wat
dan wel de bedoeling was, blijkt uit een verhaal over de
Griekse schilder Zeuxis (eind 5e eeuw v. Chr.). Dit ver-
haal was onder schilders uit de renaissance zeer geliefd.
Zeuxis moest een portret schilderen van de legendarisch
mooie half-godin Helena. Hij koos daarvoor vijf meisjes
als model en schilderde van de één de mond, van een an-
der de ogen, enz. Zo stelde hij uit de mooiste delen van
elk van deze modellen één portret samen, waarvan het
evenbeeld in werkelijkheid niet te vinden was. Door de
imitatie van bestaande elementen en de zorgvuldige
compositie daarvan wist Zeuxis de natuur als het ware te
verbeteren (afb. 11).

De waarde waar het hier om gaat, is dat de kunst de na-
tuur moet overtreffen. Die waarde zou de verdere ont-
wikkeling van de schilderkunst blijven bepalen. Om die
waarde te handhaven stelde men als norm: schilder zo
goed mogelijk de mooiste onderdelen uit de natuur na en
schep daarmee een nieuw, mooier beeld van de wer-
Kelijkheid. Om aan die norm te kunnen voldoen bedach-
ten de schilders tijdens de renaissance allerlei middelen
om een illusie van bijna tastbare werkelijkheid te kun-
nen geven. Zo werd op een plat vlak diepte gesuggereerd
met behulp van het perspectief. Er werd geschilderd
naar model volgens de regels van de anatomie, de leer
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Kennis van het perspectief en
van het menselijk lichaam was
noodzakelijk om een dergelijke
illusie te kunnen geven van een
doorkijkje van onderaf.

Gerard van Honthorst, Plafond-
schildering, 1622, coll. Getty
Trust.

13

Op dit schilderij zijn verschillen-
de materialen zo realistisch
weergegeven dat je bijna zou
vergeten dat er alleen maar verf
is gebruikt.

Willem Kalf, Stilleven met zilve-
ren schenkkan, midden 17e
eeuw, coll. Rijksmuseum, Am-
sterdam.

van de opbouw van het menselijk lichaam. Van groot be-
lang was eveneens een goede stofuitdrukking, het met
verf nabootsen van andere materialen, zoals bont, mar-
mer of glas (afb. 12-13). Om deze vaardigheden te onder-
wijzen werden in de 16e eeuw academies van beeldende
kunsten opgericht. Deze instellingen zouden gaandeweg
steeds belangrijker worden voor het behoud van de tra-
ditie van de schilderkunst. Een traditie die zijn oor-
sprong vond in de antieke oudheid en weer tot leven was
geroepen tijdens de Italiaanse renaissance, door hoogbe-
wonderde voorgangers als Michelangelo, LLeonardo da
Vinci en Raphael. Deze schilders hadden het klassieke
voorbeeld gesteld, vond men aan de academies voor
beeldende kunsten.

Dit klassieke voorbeeld had veel succes, omdat het ruim-
te bood voor variatie. Heel lang was het voor de kunste-
naar mogelijk om zich te onderscheiden van andere kun-
stenaars, zonder de gestelde norm te overtreden. In de
19e eeuw echter waren bepaalde omstandigheden zo ge-
wijzigd, dat er een sterk verlangen ontstond naar veran-
dering van de norm voor de schilderkunst. Een van de
belangrijkste wijzigingen was de veranderde verhouding
tussen de kunstenaars en hun opdrachtgevers.




DE NORM VERANDERT
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Een foto of een schilderij? Te-
gen het eind van de 19e eeuw
kostte het de fotograaf heel wat
minder moeite om de werkelijk-
heid weer te geven dan de
schilder. De resultaten ontlie-
pen elkaar nauwelijks.

A. Stieglitz, Strandgezicht, Fo-
totype, ca. 1895.
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Tot 1800 speelde de opdrachtgever een belangrijke rol
bij de totstandkoming van een schilderij. Het onderwerp,
de grootte van het doek en soms ook de te gebruiken
kleuren werden bepaald door de opdrachtgever. Dat kon
de kerk zijn, maar ook het koningshuis en de adel. Door
diverse sociale en economische veranderingen waren die
traditionele opdrachtgevers in de 19e eeuw van het to-
neel verdwenen. Hun plaats werd ingenomen door de
’bourgeois’, de 19e eeuwse gegoede burger. Deze gedroeg
zich niet als opdrachtgever, maar als koper. Uit al be-
staand werk koos hij iets dat hem beviel. De kunstenaar
leek voortaan vrij in het kiezen van onderwerp en stijl.

Die vrijheid was natuurlijk maar beperkt voor kunste-
naars die graag wat brood op de plank hadden. Het me-
rendeel van het nieuwe publiek was namelijk conserva-
tief. Ze kochten slechts die schilderijen die leken op wat
ze Kenden uit het verleden: nét echte portretten, stadsge-
zichten, landschappen etc.

Sommige kunstenaars wilden echter niet meer aan die
vraag voldoen. Zij gingen zich eerst eens goed bezinnen
op de aloude norm: schilder zo goed mogelijk de mooiste




onderdelen uit de natuur na en schep daarmee een
nieuw, mooier beeld van de werkelijkheid. Het twijfelen
aan de norm had ondermeer te maken met de opkomst
van de fotografie. Vanaf 1840 waren fotografen heel wat
sneller, beter en goedkoper in staat tot het navolgen van
de zichtbare werkelijkheid dan schilders. Hoe knap een
kunstenaar ook was, het realisme van de fotografie werd
door een geschilderde voorstelling naar moeizaam ge-
evenaard (afb. 14).

De klassieke norm kwam ook op de tocht te staan door-
dat de kunstenaars werden beinvloed door ontwikkelin-
gen in de wetenschap en techniek. Door die ontwikkelin-
gen was de samenleving in de 19e eeuw sterk veranderd.
De kunstenaars zochten naar onderwerpen en methoden
die pasten bij hun eigen tijd, die uitdrukking zouden ge-
ven aan het beeld van de snel veranderende samenle-
ving. Zo kwam het dat de veranderingen in de kunst, bij
wijze van rechtvaardiging, werden vergeleken met ge-
beurtenissen in de wetenschap.

Een schilder kon de natuur slechts overtreffen door goed
te kijken naar alles om zich heen. Het vertrouwen op de
eigen waarneming vormde de basis van het 19e eeuwse
empirisme. Dat empirisme was een manier van weten-
schap bedrijven waarbij men meende de natuurwetten
te kunnen achterhalen door de bestudering van de mate-
ri¢le werkelijkheid. Nieuwe wetenschappelijke ontdek-
kingen wezen uit dat de menselijke waarneming eigen-
lijk maar heel beperkt is. In de loop van de eeuw ontdek-
te men dat er achter de voor ons zichtbare werkelijkheid
veel meer schuilgaat, zoals radio-activiteit en deeltjes
kleiner dan het atoom. Wat dat betekende voor het beeld
van de werkelijkheid en dus voor de kunst, bracht de
kKunstenaar Kandinsky in 1913 onder woorden: "Een we-
tenschappelijke gebeurtenis ruimde de belangrijkste hin-
dernissen uit de weg. Dat was de verdere deling van het
atoom. Het splijten van het atoom was voor mijn gevoel
het splijten van de hele wereld. Plotseling vielen de dik-
ste muren. Alles werd onzeker, wankel en week.”

Door dit alles drong rond 1900 het besef door dat de
klassieke norm niet langer voldeed. De schilderkunst
moest in twee opzichten meer zijn dan een afbeelding
die was afgeleid van iets uit de zichtbare werkelijkheid.
Zij moest zich onderscheiden van het werk van de foto-
graaf én uitdrukking geven aan de verborgen krachten
van de natuur.

Dit streven leidde tot een vorm van schilderkunst die
werkelijk modern was en in veel opzichten afweek van
wat het publiek gewend was. De makers ervan kregen
dan ook te maken met heel wat weerstand. Ze trokken
zich daar weinig van aan. Des te minder toen bleek dat
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"Dijt is het meest 'futuristische’
kunstwerk: het is alleen maar
gesigneerd en ik zal het nooit
schilderen”

Deze kunstenaar, in een spot-
prent uit Journal Amusant van 2
maart 1912, was zijn tijd inder-
daad ver vooruit. Pas zo'n zes-
tig jaar later werd een kunstrich-
ting populair waarbij het in de
eerste plaats ging om de ideeén
van een kunstenaar. De uitvoe-
ring daarvan kwam op de twee-
de plaats, of werd achterwege
gelaten.

(uit: Is dat nou kunst?, Den
Haag 1982).

%

o

hun werk, waar aanvankelijk hard om werd gelachen,
na een jaar of tien meestal toch erkenning kreeg. Daaruit
trokken de kunstenaars de hoopvolle conclusie dat het
niet aan hen lag, dat ze niet werden begrepen, maar aan
het publiek. Ze waren gewoon hun tijd vooruit, dachten
ze. Hun werk zou pas in de toekomst begrepen kunnen
worden (afb. 15). Uit die opvatting ontstond het idee van
de kunstenaar als lid van een avant-garde.

De term avant-garde werd oorspronkelijk gebruikt in
Franse strategie-handboeken. Het was de naam van een
legeronderdeel dat aan de hoofdmacht vooruitgaat om
schermutselingen uit te lokken. Een goed Nederlands
woord voor avant-garde is voorhoede. De moderne kun-
stenaars zagen zichzelf als voorhoede van het grote pu-
bliek, opmarcherend naar een nieuwe toekomst. Kunste-
naars die zo’'n voorhoede-rol wilden vervullen liepen
nogal wat risico’s. Ze moesten erkenning en waardering
missen, in ieder geval aan het begin van hun loopbaan.
Maar wat ze ook misten was een voorbeeld.

Klassieke kunstenaars hadden dat probleem niet. De tra-
ditie schreef immers voor wat er geschilderd moest wor-
den en hoé dat moest gebeuren. De moderne kunste-
naars moesten dat zelf uitzoeken.




DE MODERNE NORM IN DE KUNST
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R. Margritte, Tentative de I'im-
possible, 1928, privé-coll.
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Zoals de kleuren van een schil-
derij, zijn de lijnen van een te-
kening gerangschikt in een be-
paalde verhouding.

(uit: Monty Python’s paper-
back).

De moderne kunstenaars die moeite hadden met het ant-
woord op de vraag: wat en hoe te schilderen, werden op
weg geholpen door de Franse schilder Maurice Denis. Al
in 1890 deed deze kunstenaar de — later beroemd ge-
worden — uitspraak: "Bedenk dat een schilderij, voordat
het een strijdros, een naakte vrouw of een of ander ver-
haaltje is, in wezen een plat vlak is, bedekt met kleuren
die volgens een bepaalde verhouding zijn gerangschikt.”
(afb. 16-17).

Denis gaf hiermee aan dat een schilderij behalve de af-
beelding van het een of ander ook een ding op zich is:
een plat vlak, op een bepaalde manier bedekt met kleu-
ren. En toen de kunstenaars dat eenmaal goed tot zich
hadden laten doordringen, kon er een nieuwe norm ont-
staan voor de schilderkunst.
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Bart van der Leck, Studies voor
De Ezelrijders, 1916-1917, coll.
J.P. Smid, Kunsthandel Monet,
Amsterdam.

18-19

De kunstenaars van De Stijl wil-
den hun composities opbouwen
uit geometrische vormen, rech-
te lijnen en primaire kleuren. De
serie 'ezelrijders’ laat zien hoe
Bart van der Leck stap voor
stap, door steeds verder te ab-
straheren, naar dat doel toe-
werkt.

19

Bart van der Leck, Compositie
nr. 6 (De Ezelrijders), 1917,
coll. A.R.W. Nieuwenhuizen Se-
gaar, Den Haag.

¢ ¢

De eerste zorg van de kunstenaar betrof niet langer de
verbeelding van zaken die ook heel goed door andere
kunstvormen konden worden weergegeven. Het vertel-
len van een verhaal bijvoorbeeld was eerder een taak
voor de literatuur. En paarden en naakte vrouwen kon-
den uitstekend worden weergegeven door de fotograaf.
De schilder bekommerde zich voortaan in de eerste
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20

In het schilderij Compositie nr.
6 (De Ezelrijders) van Bart van
der Leck is nog sprake van een
verwijzing naar de werkelijk-
heid. Dat geldt niet meer voor
het schilderij van Domela, die
zich in 1924 bij De Stijl aan-
sloot.

C. Domela Nieuwenhuis, Neop-
lastische Compositie, 1925,
coll. Centraal Museum, Utrecht.

plaats om die zaken die kenmerkend zijn voor het schil-
deren, zoals lijn, vorm, kleur, ruimte en verhoudingen,
kortom: de beeldende middelen.

De direct te herkennen voorstelling verdween uit beeld;
het schilderij werd meer en meer nadrukkelijk gepre-
senteerd als op zich zelf staand object. Zo rond 1910 be-
reikten een aantal schilders voor het eerst de voorstel-
lingsloze, abstracte schilderkunst. Deze schilders stonden
daarmee aan het begin van wat de belangrijkste stro-
ming in de 20e eeuw zou worden: het modernisme.

Kunstenaars gingen niet van de ene dag op de andere al-
leen nog maar beeldende middelen weergegeven zonder
dat de lijnen, vormen en kleuren iets voorstelden uit de
zichtbare werkelijkheid. De eerste kunstenaars in Neder-
land die dat gingen doen behoorden tot een groep kun-
stenaars rond het tijdschrift "De Stijl”, dat in 1917 werd
opgericht. De bekendste kunstenaar uit die groep is Piet
Mondriaan. Belangrijke leden waren ook Theo van Does-
burg en Bart van der Leck.

Aanvankelijk maakten ook de kunstenaars van De Stijl
nog afbeeldingen van de zichtbare werkelijkheid. Lang-
zaam maar zeker werden die afbeeldingen steeds meer
vereenvoudigd. Dat deden ze door het aantal te gebrui-
ken vormen en kleuren steeds meer te beperken (afb. 18-
19).Abstraheren heet dat. Het verst hierin gingen Mon-
driaan en Van Doesburg. Zij maakten uiteindelijk alleen
nog gebruik van de primaire kleuren (rood, geel en
blauw) plus zwart en wit, en van horizontale, verticale
en diagonale lijnen. Zij stelden hun schilderijen samen
uit die beeldende elementen in wisselende combinaties
(afb. 20). Van Doesburg merkte daarover in 1930 op:
"Het schilderij moet geheel met zuiver beeldende ele-
menten worden opgebouwd, dat wil zeggen met platte
vlakken en Kkleuren. Een schilderkunstig element heeft
geen andere betekenis dan 'zichzelf’, bijgevolg heeft het
schilderij geen andere betekenis dan "zichzelf’.” Met deze
uitspraak stelde Van Doesburg ondubbelzinnig de nieu-
we norm voor de schilderkunst.

De klassieke waarde van de kunst, het overtreffen van
de natuur, bleef daarmee bestaan. Zeuxis wilde de na-
tuur overtreffen omdat hij een ideale vorm zocht, een
vorm die voor iedereen als juist herkenbaar zou zijn, on-
afhankelijk van persoonlijke voorkeuren. Ook de kunste-
naars van De Stijl zochten naar zo’n ideale vorm. Zij
vonden de natuur voor het vinden daarvan niet alleen te
onvolmaakt, maar zelfs ongeschikt. Daarom was het be-
ter om een schilderij te ontdoen van elke verwijzing
naar die natuur.

Volgens de kunstenaars van De Stijl is men namelijk ge-
neigd om zich bij het beoordelen van een voorstelling
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naar de natuur te laten beinvloeden door persoonlijk ge-
voel of voorkeur. Dat moest worden vermeden (afb. 21).
0ok de persoonlijke gevoelens van de kunstenaar moch-
ten in een schilderij geen rol spelen. Immers, zo'n schil-
derij zou alleen maar worden begrepen door bekenden
van de kunstenaar (afb. 22). De kunstenaars van De Stijl
vonden het echter belangrijk dat hun ’schildertaal’ voor
iedereen verstaanbaar zou zijn. In de praktijk kwam daar
weinig van terecht. Hun "universele’ kunst werd slechts
door een enkeling verstaan. De kunstenaars van De Stijl
vertrouwden er niettemin op, als ware vertegenwoordi-
gers van een avant-garde, dat hun werk in de toekomst
zou worden begrepen.

21

De persoonlijke ervaringen van de toeschouwer spelen een belangrijke rol bij het beoordelen van een voorstelling.
Zelfs als we een abstracte figuur zoals deze voorleggen aan verschillende mensen, kunnen we op de vraag wat ze
zien, de volgende antwoorden verwachten:

de architect: een hoek van een kamer;

de verkeersdeskundige: een weg, die zich splitst;

de puzzelaar: een raadsel met lucifers;

de scholier: drie ribben van een kubus.

Weinig mensen zullen zeggen: drie zwarte lijntjes in een bepaalde verhouding.

(uit: J.R. ter Horst, Samen leven, zo of anders, Den Haag 1977).

22

De persoonlijke ervaringen van
een kunstenaar kunnen de be-
tekenis van een kunstwerk in
sterke mate bepalen. Voor ie-
mand die de maker van dit
schilderij niet goed kent, is de
voorstelling volstrekt onbegrij-
pelijk. Een goede bekende van
de kunstenaar weet bijv. dat
Chez Elodius een favoriet eet-
huisje was, herkent in het jonge
stel in de hartvorm kennissen
van de kunstenaar en weet dat
de grammofoon voor de kun-
stenaar de betekenis van een
erotisch symbool heeft.

Pyke Koch, Suicide et Souvenir,
1928, coll. Centraal Museum,
Utrecht.
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23
Forth Bridge, ontworpen in
1881, en een detail.

23-24

De navolgers van de kunste-
naars van De Stijl waren van
mening dat mensen meer, en
beter zien, als ze niet naar te-
veel dingen tegelijk hoeven te
kijken.

24
Armando, Platen, 1963, coll.
Centraal Museum, Utrecht.

G

Vanaf het eind van de vijftiger jaren volgden veel kun-
stenaars de leden van de Stijl-groep na in hun zoektocht
naar een gezuiverde kunst. Het doel van al deze kunste-
naars was niet alleen het zuiveren van de kunst, maar
ook het zuiveren van de waarneming. Zij geloofden dat
mensen meer en ook beter kunnen zien, als ze niet naar
teveel dingen tegelijk hoeven te kijken. Het zien van
maar één lijn, vorm of kleur op een groot oppervlak zou
ervoor zorgen dat die lijn, vorm of kleur heel intens tot
ons doordringt. Zo’n ervaring doen we niet op in het da-
gelijks leven. Daarin wordt onze aandacht immers voort-
durend afgeleid (afb. 23-24). Daarom hielden deze kun-

17
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Vooral het materiaal bepaalt in

dit reliéf de vormen. Een tradi-

tionele, uitgebalanceerde com-
positie ontbreekt daardoor.

J. Schoonhoven, R60-4, 1960,
coll. Centraal Museum, Utrecht.

26

Bram Bogart gebruikt een dikke
verfpasta, waar hij calligrafische
tekens inzet.

Bram Bogart, Viakken met te-
kens, 1952, coll. Centraal Mu-
seum, Utrecht.

27

Om een kunstwerk zo onper-
soonlijk mogelijk te doen zijn,
werd het principe van herhaling
toegepast. Hierdoor wordt
eveneens voorkomen dat op
bepaalde gedeelten nadruk
komt te liggen.

J. Hendrikse, Munten-reliéf,
1967, coll. Centraal Museum,
Utrecht.
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stenaars zich niet meer tegelijkertijd bezig met én vorm
én lijn én Kleur, zoals de leden van De Stijl, maar gingen
ze die beeldende elementen van elkaar isoleren. Zo kon-
den ze de verschillende mogelijkheden van de beeldende
elementen beter onderzoeken. De een beperkte zich
daarbij tot kleur, een ander tot vorm, weer anderen ko-
zen voor structuur en er waren ook kunstenaars die de
wijze van ontstaan van een kunstwerk als onderwerp na-
men.

Sommige van deze kunstenaars lieten de vormen in hun
werk in sterke mate bepalen door de aard van het ge-
bruikte materiaal. Daarbij onderzochten ze niet alleen de
mogelijkheden van verf, maar ook van gips, papier-ma-
ché, karton etc. (afb. 25).

Toch speelden de persoonlijke voorkeuren van de kun-
stenaars in het begin nog een belangrijke rol. Ze gaven
de gebruikte materialen verschillende kleuren, of brach-
ten er zelf vormen in aan (afb. 26). Later legden deze
Kunstenaars zich meer beperkingen op. Er werd bijvoor-
beeld nog maar één kleur toegepast. Uiteindelijk lieten
zij het bij de keuze van het materiaal en de bevestiging
daarvan op de ondergrond. Dat materiaal bestond uit
simpele, alledaagse dingen, vaak afkomstig uit fabrieken:
staalplaten, bouten, munten, plastic. En dat materiaal
pasten de kunstenaars ook zo onpersoonlijk mogelijk toe:
steeds hetzelfde voorwerp in rijtjes onder en boven el-
kaar (afb. 27).
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P. Struycken, Wetmatige bewe-
ging, 1963, coll. Centraal Mu-
seum, Utrecht.

Binnen het vierkante viak waar-
van de zijden in vieren verdeeld
zijn vindt een beweging linksom
plaats. Te beginnen in de rech-
terbovenhoek zijn zwarte bal-
ken getrokken naar de overzijde
volgens de reeks: 1 -4;1 -3; 1
-2;1-1.

(uit: cat. Peter Struycken, Cen-
traal Museum, Utrecht 1974/
1975).

1

29

Deze werken zijn gemaakt met
behulp van een computer.
Daardoor werd het ontstaan-
sproces niet beinvlioedt door de
intuitie van de kunstenaars.

L. Geurts en L. Meertens, Krist-
alstrukturen, 1972, coll. Cen-
traal Museum, Utrecht.
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De rol van de kunstenaar, en daarmee de rol die zijn ge-
voelens speelden, is in de net omschreven werken al aar-
dig teruggedrongen. Toch vond men dat de persoon van
de kunstenaar er nog teveel aan te pas kwam. Hij en
niemand anders bepaalde welk materiaal er in een
kunstwerk gebruikt moest worden en hij bevestigde dat
materiaal op een manier die hem het meest beviel. En
nu konden die kunstenaars wel zeggen dat ze geen voor-
keur hadden voor het een of het ander, maar wie con-
troleerde dat? Misschien besloot zo'n kunstenaar toch
wel halverwege dat hij een cent een tikje moest draaien,
of er nog een rijtje aan moest toevoegen, omdat hij dat
persoonlijk mooier vond.

Op grond van deze kritiek gingen kunstenaars op zoek
naar bepaalde ordeningssystemen. Als zo’n systeem een-
maal gevonden was dan mocht er niet meer van afgewe-
ken worden; alle onderdelen van een werk moesten lo-
gisch, bepaald door het systeem, op elkaar volgen (afb.
28). Deze kunstenaars beperken zich tot eenvoudige,
geometrische patronen van cirkels, vierkanten en recht-
hoeken. Door het gebruik van eenvoudige vormen wordt
het gebruikte systeem toegankelijker. Daardoor kan de
toeschouwer de toepassing ervan controleren. Soms is
daar echter wel een flinke wiskundeknobbel voor nodig.
Vooral als computers gebruikt gaan worden om orde-
ningssystemen te ontwerpen (afb. 29).

Vanaf 1960 probeerden kunstenaars dus hun persoonlij-
ke invloed op het uiterlijk van hun werk verder te be-
perken om algemeen verstaanbare kunst te maken.
Daartoe werd abstrahering in de kunst steeds verder
doorgevoerd. We zetten de verschillende manieren waar-
op dit gebeurde nog even op een rijtje:
— De beperking van het kleurgebruik leidde uiteindelijk
tot het toepassen van nog maar één kleur.
De vereenvoudiging van vormen leidde tot het ge-
bruik van slechts geometrische vormen, of de vormen
van machinaal vervaardigde produkten, die netzomin
door de kunstenaar zelf bedacht waren.
Het ordenen van de beeldende elementen liet men
aan het toeval over, of aan een electronisch brein.
Ook waren er kunstenaars die de herhaling van één
element als uitgangspunt voor de ordening namen.




30-31

Foto's en film- of video-opna-
men zijn soms het enige middel
waarmee een kunstenaar be-
paalde ervaringen op een direc-
te wijze kan overbrengen.

30

Jan Dibbets, De kortste dag in
het Van Abbemuseum, 1970,
foto's op board, coll. sted. Van
Abbemuseum, Eindhoven.

Door het toepassen van deze mogelijkheden verdween
het aloude unieke karakter van een kunstwerk. ledereen
kon in principe een doek in één kleur verven, centen op
een ondergrond plakken, of een uitdraai van een compu-
terprogramma maken. De kunstenaars vonden dat niet
zo erg. Voor hen was een schilderij enkel van belang als
de registratie van het onderzoek naar beeldende midde-
len. Een schilderij werd beschouwd als hulpmiddel om
de resultaten van het onderzoek te laten zien aan het pu-
bliek en zo visuele ervaringen met hen te delen. Sommi-
ge kunstenaars vonden het schilderij voor dat doel zelfs
een heel gebrekkig hulpmiddel. Dat waren de kunste-
naars die vonden dat met het schilderen van effen kleur-
vlakken alle mogelijkheden voor onderzoek naar beel-
dende middelen waren uitgeput. Zij gingen zich interes-
seren voor visuele verschijnselen in het algemeen. De




31

Bas Jan Ader, opnamen uit Fall
1, Los Angeles 1970, videota-
pe, zw/w, 34 sec.

32
Stanley Brouwn, drie Tekstcon-
cepten, z.j.

voortdurende veranderingen van het daglicht bijvoor-
beeld. Of de effecten van kleurstof in stromend water.
De ervaringen die kunstenaars opdeden bij dergelijke on-
derzoeken, lieten zich moeilijk direct delen met het pu-
bliek. Zeker niet met behulp van het traditionele schilde-
rij. Om te zorgen dat publiek zich die ervaringen toch
kon voorstellen boden de kunstenaars andere hulpmid-
delen aan. Foto’s en videobanden bijvoorbeeld, die lieten
zien wat de kunstenaar had meegemaakt (afb. 30-31).
Vaak ook beperkten kunstenaars zich tot het geven van
aanwijzingen: Doe zus of zo op dit of dat moment en
merk dan zelf maar wat er gebeurt. Die kunstenaars
vonden dat de toeschouwer zo vrij mogelijk moest wor-
den gelaten bij het opdoen van ervaringen. De kunste-
naar wilde daar geen invloed op uitoefenen (afb. 32).
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Engels’ Products Organization,
folder Engels’ Products, 1965,
archief Pieter Engels

Hiermee was eigenlijk het kunstwerk als ’ding’ verdwe-
nen. Kr was niets meer om aan de wand te hangen of om
op een sokkel te plaatsen. En dus was er niets meer om
te verkopen. Ook dat vonden de Kunstenaars niet zo erg.
Vaak was dat zelfs hun bedoeling.

Musea waren namelijk steeds vaker en op een steeds
eerder moment tentoonstellingen gaan organiseren over
de nieuwste kunstvormen. Ook de kunsthandel had daar
brood in gezien en het aantal galeries was sterk toegeno-
men. De prijzen van de kunstwerken waren sterk geste-
gen. De kunstenaars profiteerden natuurlijk van de toe-
genomen belangstelling, maar ze voelden zich er ook
door gehinderd. Gehinderd in hun verlangen naar het
doen samenvallen van kunst en het leven van alledag.
Hoe kon de kunst immers uit haar isolement komen zo-
lang ze werd beschermd door de muren van musea, gale-
ries en particuliere verzamelaars?

S ORGANIZATION presents

EPO-SHOW
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Ben d'Armagnac, performance, 1974. Stichting De Appel, Amsterdam. In de
ruimte staat een hoge, langwerpige kist van glas, die aan de binnenkant wit
beschilderd is. Met een scheermes wordt van binnenuit de verf van het glas
gekrabd. In de kist zit Ben d’Armagnac, omgeven door honderden vliegen.
Veel vliegen komen steeds terug op een diepe wond in zijn arm en worden
geirriteerd weggeslagen. Andere vliegen scholen samen op een schoteltje
met honing dat in de kist staat.

Allerlei middelen werden beproefd. Sommige kunste-
naars gingen ‘waardeloze’ kunst maken: een hoop zand
of dennenaalden, neergegooid in een hoek van een ten-
toonstellingszaal. Of ze vulden busjes met uitgeademde
lucht (afb. 33). Andere kunstenaars maakten helemaal
geen dingen meer maar traden op voor het publiek, zoals
een acteur die een toneelstuk opvoert. Dergelijke optre-
dens (performances) hadden ook als voordeel dat ze niet
waren gebonden aan een museumzaal of andere officiéle
tentoonstellingsruimten. Om dergelijke ruimten te kun-
nen vermijden werden weer andere kunstwerken zo
grool gemaakt dal ze in geen enkele tentoonstellingszaal
pasten (afb. 34-35). En, zoals we al zagen, er waren ook
kunstenaars die alleen nog maar ideeén voor een kunst-
werk noteerden en niet meer overgingen tot uitvoering
daarvan.

Door dergelijke 'niet verhandelbare’ en 'museum-vrije’
kunst te maken, die vaak ook leek op de alledaagse han-
delingen en ervaringen van allerlei mensen, hoopten de
kunstenaars iedereen te kunnen bereiken.

Maar het hielp allemaal niets. Kunstwerken van waarde-
loos materiaal bleken heel goed verkoopbaar te zijn. Dat
gold ook voor video-tapes en foto’s van kunstenaars-op-
tredens en van kunstwerken die buiten het museum tot
stand kwamen. En in plaats van schilderijen ging men
gretig kaartjes verzamelen waarop de Kunstenaar zijn
ideeén voor een kunstwerk had vastgelegd.
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Jan Dibbets, opnamen uit Twel-
ve hours tide object with cor-
rection of perspective, 1968/69,
videotape.

Een tractor trekt voren in het
strand die enkele uren later
door de opkomende vioed wor-
den weggespoeld.

Ook het alledaagse karakter van de kunstwerken kon de
Kloof met het grote publiek niet verkleinen. Want hoe al-
ledaags de handelingen en objecten van de kunstenaar
00k waren; zo gauw ze werden uitgevoerd of opgesteld
in musea en galeries kregen ze automatisch het stempel
’kunst’. En bij het horen van het woord kunst koesterde
het grote publiek nog steeds totaal andere verwachting-
en (afb. 36).

Kunstenaars die de traditie van het modernisme wilden
voortzetten door te zoeken naar een gezuiverde Kunst,
bereikbaar voor iedereen, konden toen eigenlijk nog
maar een ding doen, en dat deden ze ook: rechtstreeks
discussiéren met het publiek over de vraag *wat is kunst’.
Het standpunt dat de kunstenaars innamen in die discus-
sie was: het heeft geen zin meer om kunst te maken
want alles is kunst en iedereen is een kunstenaar (afb.
37).
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De term minimal art wordt ge-
bruikt voor een bepaalde vorm
van beeldhouwkunst die zich
vanaf 1962 in Amerika ontwik-
kelde. De kunstwerken worden
direkt op de grond, aan de
wand of tegen het plafond be-
vestigd. Vaak zijn ze ontworpen
voor een bepaalde omgeving.
De kunstenaars passen indu-
striéle materialen en technieken
toe en laten hun werk meestal
in een fabriek uitvoeren.

Dan Flavin, constructie met ne-
onbuizen, 1967, en reacties op
de Minimal Art-tentoonstelling
in het Haags Gemeentemu-
seum, 1968.

(uit: Is dat nou kunst?, Den
Haag 1982).

Bij opening in Den Haag
Hur'gonwosl(’r toont

misprijzen
voor Minimal Art

MAGER VERTOON
VAN

MINIMAL ART

Laat er maar
veel van zien,
des te eerder

is het over’

37

De Duitse kunstenaar Joseph
Beuys discussieert met het pu-
bliek tijdens de tentoonstelling
'Art for Society’ in Londen, no-
vember 1974.

(uit: C. Tisdall, Joseph Beuys,
New York 1979).
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René Daniels is een van de eer-
ste Nederlandse schilders die
het 'academische’ schilderij
weer in de belangstelling
bracht. In het schilderij 'Acade-
mie’ heeft hij zowel figuratieve
als abstracte beelden verwerkt.
Daarmee wordt aangegeven dat
de schilderkunst haar diversiteit
herwonnen heeft.

René Daniels, Academie, 1982,
coll. Gemeente Helmond.

(Foto: Paul Andriese)

Een nieuwe generatie kunstenaars had aan het eind van
de jaren zeventig nog maar weinig vertrouwen in de mo-
dernistische theorie. Wat viel er binnen die traditie im-
mers nog te doen nu alles en tegelijkertijd niets als kunst
kon worden beschouwd?
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Uit het werk van Elizabeth de
Vaal blijkt de hernieuwde be-
langstelling voor klassieke mo-
tieven, zoals de lonische zuil.
Van een correcte stofuitdruk-

king naar academische maatsta-

ven is hier geen sprake; het ka-
rakter van de verf wordt niet
ontkend, maar zelfs benadrukt.
Elizabeth de Vaal, Pilaar, 1983,
coll. Centraal Museum, Utrecht.

Die nieuwe, jonge kunstenaars hadden het vermoeden
dat de weg naar de toekomst via voortdurende
vernieuwing was doodgelopen. En daarom keken ze niet
meer vooruit naar het onbekende, maar terug naar dat-
gene wat bekend was: de klassieke traditie in de kunst
(afb. 38). In dat verleden zagen ze een bron van inspira-
tie en nieuwe mogelijkheden. Mogelijkheden om weer
kunst te maken volgens de klassicke norm en daardoor
het kontakt met het publiek te herstellen.

Het werk van deze nieuwe kunstenaars wordt gerang-
schikt onder de naam ’'post-modernisme’. Dat betekent
'na het modernisme’. Het is lastig om er een beschrijving
van te geven. Heel algemeen valt er over post-modernis-
me te zeggen dat modernistische ideeén worden ver-
mengd met elementen uit de klassieke traditie. Wat dat
laatste betreft mag weer alles wat de modernisten verbo-
den: het maken van herkenbare voorstellingen, het uit-
drukking geven aan persoonlijke gevoelens en het ge-
bruikmaken van de geschiedenis, ook die van de kunst
zelf. Zelfs het maken van schilderijen is weer in ere her-
steld (afb. 39en 40).

Of het post-modernisme het uitgangspunt zal blijken te
zijn voor een nieuwe traditie in de kunst is moeilijk te
voorspellen. Daarvoor bestaat deze richting nog te kort.
Het lijkt er echter wel op, gezien de snelheid waarmee
deze kunst populair is geworden. Niet alleen bij musea,
particuliere verzamelaars en kunsteritici, maar ook bij
andere, aanvankelijk modernistisch werkende kunste-
naars.

Dit alles betekent niet dat het definitief is afgelopen met
het modernisme. Nog steeds maken kunstenaars niet-fi-
gluratieve, abstracte kunst. En nog steeds beproeven kun-
stenaars nieuwe materialen, op zoek naar een zuivere
beeldtaal. Het modernisme staat echter niet meer zo erg
in de belangstelling van de spraakmakende kunsteritici,
museumdirecteuren en galeriehouders.

70 gaat het eigenlijk altijd als normen verschuiven. Wal
ooit afwijkend werd gevonden, en nieuw, wordt lang-
zaam maar zeker beschouwd als ’gewoon’ en uiteindelijk
aan de kant gezet als "achterhaald’.

Neem bijvoorbeeld de ontwikkelingen in de mode. In een
tijd waarin het gebruikelijk is dat vrouwen enkel-lange
rokken dragen, is het aantrekken van een korte rok een
opvallende daad. Dergelijk afwijkend gedrag zal zeker af-
keurende blikken krijgen van de grote groep die tevre-
den is met de roklengte, zoals hij altijd is geweest. Zo-
lang nog maar een paar durfals korte rokken dragen
heeft de behoudende meerderheid het makkelijk. Maar
naarmate korte rokken in de mode komen wordt het
voor de behoudende groep steeds moeilijker om zich te
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Marlene Dumas gebruikt zowel figuratieve als abstracte elementen in haar
werk, dat een sterk persoonlijk karakter draagt. In deze tekening geeft ze een
geheel eigen interpretatie van een bekend sprookje van Andersern. De zee-
meermin wil haar staart voor benen inruilen, want met een staart kan ze op
het land niet uit de voeten. Marlene Dumas, Mijn staart voor benen, 1979
part. coll. (Foto: Paul Andriesse)

onttrekken aan de verandering in het modebeeld. Korte
rokken zijn dan zo gewoon geworden dat het dragen van
een lange rok wordt bestempeld als afwijkend, ouder-
wets gedrag.

Maar ook de voorstandsters van de korte rok hebben last
van hun populariteit. Om op te blijven vallen moeten ze
steeds kortere rokken gaan dragen, tot de norm zover is
verschoven dat de grens van het fatsoen écht is bereikt.
Op dat moment blijft er voor diegenen die zich willen
onderscheiden van de meerderheid nog maar één ding
over: weer een lange rok gaan dragen (afb. 41).

Natuurlijk kunnen we de aard van de ontwikkelingen in
de mode niet helemaal gelijkschakelen aan die in de
kunst, maar er zijn toch treffende overeenkomsten. Zelfs
het meest extreme modernisme kreeg vanaf 1960 in Ne-
derland een groeiende kring van aanhangers, zoniet on-
der de ’gewone man’, dan toch zeker bij de kenners en
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Roklengten van 1921 tot 1977.
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"Je bent er nog lang niet, jon-
geman"

(uit: New Yorker, 15 dec. 1951)

De populariteit van het moder-
nisme ging ten koste van de
kunstenaars die zich min of
meer hielden aan de klassieke
norm
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critici. Dat ging veelal ten koste van de kunstenaars die
zich gematigder opstelden, door bijvoorbeeld figuratieve
elementen in hun werk te handhaven. Want al dacht je
na het lezen van dit boekje misschien anders, die waren
er nog steeds. Gedurende de hele bloeitijd van het mo-
dernisme waren er kunstenaars die kunstwerken maak-
ten waarin elementen van de klassieke traditie te her-
kennen zijn. Veel van die kunstenaars zagen zich echter
geconfronteerd met een miskenning van hun werk, dat
verouderd werd gevonden (afb. 42).

Voor de modernisten werd het ondertussen steeds moei-
lijker om voort te blijven gaan op de weg van voortdu-
rende vernieuwing. kn uiteindelijk zagen de post-moder-
nisten alleen nog maar kans tot verandering van de
kunst door terug te grijpen naar het verleden. Post-mo-
dernisme is kunst die, op het hoogtepunt van het moder-
nisme, het 'verouderde’ idee van herkenbare, verhalende
kunst nieuw leven heeft ingeblazen. Door de populariteit
van het post-modernisme raakt het modernisme op haar
beurt op een zijspoor. Hoe lang het daar uitgerangeerd
zal blijven is een kwestie van afwachten.




POST SCRIPTUM

De in dit boekje beschreven ontwikkelingen in de schil-
derkunst zijn goed te vergelijken met die in de vormge-
ving. Ook op dit gebied is er sprake van een postmoderne
reaktie op een modernistische traditie.
Kenmerkend voor het modernisme is het geloof in de
zuivere vorm. Daarom probeerde men de vorm zoveel
mogelijk te vereenvoudigen door op zoek te gaan naar
het meest kenmerkende en het meest essentiéle. Voor de
schilderkunst betekende dat het verlaten van de figura-
tieve voorstelling om in plaats daarvan een meer univer-
sele beeldtaal te ontwikkelen.
Voor de vormgevers, die gebruiksvoorwerpen ontwerpen,
was het kenmerkende en essentiéle de functie, de ge-
bruikswaarde van de objecten. Men noemt de modernis-
tische architecten en ontwerpers daarom wel functio-
nalisten. In hun opvatting zijn de esthetische en emotio-
nele kwaliteiten van een object (hoe het eruit ziet) on-
dergeschikt aan de functie ervan (waar het voor dient).
Vanaf 1910 gingen de modernistische vormgevers voor-
werpen van decoraties en ornamenten ontdoen en zich
vragen stellen als:
— wat is de gebruikswaarde?
— welke vorm brengt een bepaalde functie het best tot
uitdrukking?

hoe ontstaat er evenwicht tussen de gebruikseisen, de
technische uitvoering en het materiaal; kan het pro-
dukt machinaal vervaardigd worden?

is de gebruikswaarde in overeenstemming met de
prijs?
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Dit paviljoen is een goed voor-
beeld van het modernisme in
de vormgeving. Het is opge-
steld op de afdeling kunstnijver-
heid van het Centraal Museum
Utrecht. De keuze van de ob-
jecten is gemaakt door de ont-
werper van het paviljoen, Man-
fred Kausen. Daarbij was de
vraag naar de functionele
aspecten van de voorwerpen
het eerste uitgangspunt. De
vormgeving is strak en zakelijk.
Manfred Kausen, Eigentijds in-
terieur, 1982, coll. Centraal Mu-
seum, Utrecht.
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Op deze manier trachtten de functionalisten tegemoet te
komen aan de behoeften van de gebruikers van hun pro-
dukten (afb. 43).

Pas in de jaren zeventig werden strakke, witte interieurs
met kubus-achtige meubelen populair bij het grote pu-
bliek en kwamen grote warenhuizen op de markt met
namaak-modernistische ontwerpen. Ondertussen kwam
er van de kant van een nieuwe generatie vormgevers
kritiek op de ontwerpen van de functionalisten. De jonge
ontwerpers vonden dat de functionalisten te streng wa-
ren geweest in de eigen leer, waardoor de vormgeving
eentonig en saai was geworden en de vormentaal ver-
armd en kleurloos. Ze vonden dat er aan die voorwerpen
niets te beleven was: in één oogopslag kon je zien hoe
iets in elkaar stak.

Als reaktie hierop zoekt de nieuwe generatie, die post-
modernistisch wordt genoemd, naar vormen die meer vi-
suele en emotionele informatie bieden. Decoratie en or-
nament worden weer van stal gehaald. De strenge logica
van de functionalisten wordt ingewisseld voor een irra-
tioneel, associatiel ontwerpproces. De post-modernisten
maken hun voorwerpen juist ingewikkeld en verrassend.
Soms is een onderdeel in tegenspraak met een ander en
wijken de toegepaste materialen en kleuren af van wat
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Het ontwerp voor dit slaapvertrek is gebaseerd op post-moderne principes

De vormgever Ed Annink heeft zich in de eerste plaats laten leiden door per-
soonlijke associaties over slapen en de verschillende handelingen die vooraf-
gaan aan het zich te ruste leggen. In de half-cirkelvormige ruimte kun je je
omkleden, in de ruimte tussen de gordijnen kun je met een drankje het slapen
nog even uitstellen, om je uiteindelijk te ruste te leggen in de laatste ruimte. In
het ontwerp is decoratie noch ornament geschuwd.

Ed Annink, Ontwerptekening voor een slaapvertrek, 1984, part. coll.




je zou verwachten: een houten stoel die eruit ziet als een
stenen zetel. Soms worden elementen toegevoegd die he-
lemaal geen functie hebben: een laatje dat niet dicht
kan. Soms lijkt het ontwerp helemaal in tegenspraak te
zijn met de functie ervan: een boekenkast met schuine
planken, een theepot die eruit ziet als een hijskraan.

De vorm staat weer voorop en praktische overwegingen
komen op de tweede plaats. Het doet er minder toe of
een bepaalde vorm moeilijk te vervaardigen en dus duur
is, of grillig vormgegeven serviezen problemen geven bij
de afwas, of de meubels met hun hoeken en gaatjes kans
lopen stofnesten te worden. De esthetische en emotione-
le kwaliteit is belangrijker dan het funktionele aspekt
(afb. 44 en 45).
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De ltaliaanse ontwerper Ettore Sottsass jr. is toonaangevend voor de post-
moderne vormgeving. Zijn meubels lijken eerder kunstobjecten dan functio-
nele gebruiksvoorwerpen. Dat blijkt alleen al uit de titel.

Ettore Sottsass jr., Tafel — De strukturen sidderen, 1979, coll. Studio Alchi-
mia, Milaan.
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