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The world is not what | think, but what | live through
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Voorwoord

De laatste loodjes wegen het zwaarst. Maar het was het allemaal waard. De afgelopen jaren heb ik
naast mijn baan met veel enthousiasme de studie Kunstgeschiedenis met als specialisatie Moderne
en Hedendaagse Kunst aan de Universiteit Utrecht gevolgd. Het was een intensieve periode. Niet
alleen heb ik vakinhoudelijk veel geleerd, ook heb mijn schrijf-, presentatie- en onderzoeksvaardig-
heden ontwikkeld dankzij de scherpe feedback van de docenten aan de opleiding. Bovendien heeft
de periode me gevormd en heb ik me als mens ontplooid op manieren waar ik in mijn verdere leven
baat van zal hebben. Ik voel me erg verrijkt en, hoewel ik verheugd ben dat ik de studie heb afge-
rond, spijt het me stiekem ook wel dat het voorbij is.

Ik wil iedereen die me in deze periode heeft onderwezen en gesteund hartelijk danken hier-
voor. In het bijzonder mijn begeleiders dr. Patrick van Rossem en dr. Ghislain Kieft voor zowel de
boeiende vakken die ik bij ze heb gevolgd (en die aanleiding zijn geweest voor het onderwerp van
deze scriptie) als de begeleiding van dit onderzoek. Naar mijn ouders, Johan Stoker en Anita Kuipers,
wil ik mijn grote dank uitspreken voor hun kritische blik en voor de motiverende woorden als ik er
even niet meer uitkwam. Ook naar Davor Subari¢, voor zijn heldere inzichten en inspirerende ge-
sprekken over de kunsten die ons diep de nacht invoerden. Zonder jullie was het niet gelukt.

Hier is het dan: het eindproduct van zoeken, overpeinzen, wikken en wegen over een on-
derwerp dat me fascineert: de beleving van installatiekunst. Ik hoop dat de inzichten die ik bijeen
heb gebracht u net zo prikkelen als het mij heeft gedaan.

llona Stoker
Utrecht, juli 2015






1.Inleiding

1.1 Aanleiding en probleemstelling

Het lijkt een huidige trend te zijn om de wereld om ons heen in cijfers uit te drukken, om het zo on-
der controle te krijgen, te kunnen voorspellen en liefst ook te sturen. Elk wetenschappelijk vakge-
bied moet objectief in harde wetenschap te vangen zijn, wil het zijn geldigheid in deze economisch
mindere tijd bewaren. Deze gedachtegang blijft ook de kunsten niet bespaard. De neiging om de
geesteswetenschappen om te zetten in een vakgebied dat de economie ten goede komt is niet
nieuw, dit is als sinds de Verlichting aan de gang, slechts de middelen hiertoe zijn nieuw: met behulp
van computertechnieken wordt getracht om in uiteenlopende artistieke producties wetmatigheden
te achterhalen, zoals de muzikale grammatica van Beethoven of verbanden tussen de verschillende
werken in het oeuvre van Thomas van Aquino." De drang om de geesteswetenschappelijke inzichten
te valoriseren richten zich op het object: het kunstwerk, boek of muziekstuk, bijvoorbeeld de com-
posities van Johann Sebastian Bach.

Sinds enkele decennia is er ook een nieuw kennisdomein dat zich erop toelegt om de kun-
sten te ontrafelen: de neuro-esthetiek. Binnen dit domein verschuift het onderwerp van onderzoek
van de wetenschappers van het object, het kunstwerk, richting het subject, de ontvanger en diens
beleving van artistieke producties. Hersenonderzoekers trachten aan de hand van experimenten de
neurologische basis van menselijke kunstwaardering te ontrafelen. In het kader van volledige erken-
ning van de toeschouwer, een ontwikkeling in de kunstwereld sinds de opkomst van de installatie-
kunst in de jaren ’50 van de vorige eeuw, is dit een positieve ontwikkeling.’

De neuro-esthetiek staat nog in de kinderschoenen. Reeds is veel onderzoek gepleegd en
verzameld, maar het ontbreekt dit wetenschapsdomein aan eenduidige kaders, interpretaties van
bestaand onderzoek en een methodologie. Hoewel esthetiek een concept is afkomstig uit de filoso-
fie, ontbreekt het de neuro-esthetiek aan een speculatieve grondslag. In dit onderzoek wordt dan
ook getracht een brug te slaan tussen de filosofie en de neuro-esthetiek, door de inzichten toe te
passen op een reeks esthetische ervaringen van een installatie.

In de initiéle opzet van dit onderzoek zouden de huidige inzichten van de neuro-esthetiek als
een blauwdruk op de installatiekunst worden toegepast. Hiermee zou een licht geworpen kunnen
worden op de wijze waarop installatiekunst door de bezoeker wordt beleefd. Gezien het feit dat de
Neuro-esthetische wetenschap nog een relatief jong onderzoeksdomein is, zouden de gevonden
hiaten worden ingevuld met de speculaties omtrent de esthetische ervaring die filosoof Juliane Re-
bentisch maakt aan de hand van de interpretatie van klassieke, modernistische en postmodernisti-
sche filosofen. Vervolgens zou worden bekeken wat dit effectief, in de praktijk, betekent voor ons
begrip van de installatiekunst, en over welke vragen de wetenschappers zich verder dienen te bui-
gen.

Het bleek in de praktijk zeer moeilijk om deze benadering toe te passen, daar de neuro-
esthetiek zich richt op de objectieve kunstbeleving en onderzoekt hoe menselijke hersenen verschil-
lende elementen van een kunstwerk verwerken. De filosofie van Rebentisch daarentegen centreert
zich rond de esthetische ervaring van het subject, waarin het kunstwerk wordt vormgegeven. De
objectiviteit en subjectiviteit bleken moeilijk te verenigen binnen één kader, maar vormden niette-
min een interessant spanningsveld, hetgeen ertoe leidde dat deze tegenstelling het onderwerp van
dit onderzoek werd. In de nieuwe opzet van dit onderzoek wordt nagegaan wat de filosofie in wis-
selwerking met de neuro-esthetiek kan betekenen voor het begrip van kunst in het algemeen en
voor installatiekunst in het bijzonder.

! Rens Bod, ‘Het einde van de Geesteswetenschappen 1.0’, inauguratielezing UvA, Amsterdam 14 december
2012

? Brain O’Doherty, Inside the White Cube. The ideology of the Gallery Space, Berkely 1976, p.52-61 en Julie H.
Reiss, From Margin to Center. The Spaces of Installation Art, Massachusetts 1999, pp.9-15



Het onderzoek is niet bedoeld als een advies aan installatiekunstenaars om hun publiek te leren be-
spelen, noch om de kunst haar magie te ontnemen. Dit laatste is Giberhaupt onmogelijk, zoals zal
blijken uit het onderzoek, niet alleen omdat er nog te weinig kennis van het functioneren van het
menselijk brein is, maar ook omdat de esthetische ervaring meer is dan de som der delen. Met ande-
re woorden: al zouden we de precieze ervaring kunnen ontrafelen, daarmee is hij niet minder krach-
tig en de verwondering niet minder groot. Daarentegen is het onderzoek erop gericht om de zeg-
gingskracht van installatiekunst als jonge ‘kunstvorm’ te onderstrepen en de neuro-esthetici richting
te geven voor verder onderzoek.

De installatiekunst is in haar korte geschiedenis zeer bekritiseerd door onder andere criticus
Michael Fried (1939) en filosoof Theodor Adorno (1903-1969), om haar gebrek aan esthetische
waarde, vanuit de redenatie dat kunst die de beschouwer erkent theatraal is (en theatraal is daar-
mee een negatief stempel). Toch is het de visie van de auteur dat juist deze erkenning van de be-
schouwer de kunstvorm een meerwaarde geeft. Het onderzoek is sterk geinspireerd door de visie op
de tentoonstellingsruimte die Brian O’Doherty in zijn boek ‘Inside the White Cube’ (1976) uiteenzet.
Er is gekozen voor de installatiekunst omdat deze de bezoeker onderdompelt, er meerdere media
kunnen samenkomen, weg van de ouderwetse White Cube, waarin hij slechts een passieve rol
speelde. Niet alleen het object zelf leidt hiermee tot een erkenning van de bezoeker met al zijn zin-
tuigen, ook uit de benadering van de materie blijkt een holistische visie op de beschouwer (en daar-
mee op de mens) door de auteur. In dit onderzoek wordt een belangrijke rol aan het lichaam en de
wisselwerking tussen lichaam en de geest toegekend, denk bijvoorbeeld een hoe een geur een her-
innering oproept. Dat lichaam en geest als een geheel worden gezien, blijkt uit de toepassing van de
fenomenologische methode.? Filosofisch inzicht wordt volgens fenomenologen namelijk het best
verkregen door de ervaring met kunst. Kunst brengt ons in contact met de wereld die we bestude-
ren, het biedt de mogelijkheid om wat de wereld geeft ‘in onschuld’ waar te nemen.* Vanuit de fe-
nomenologische filosofie wordt dan ook kritiek geleverd op de bétawetenschappen. Zo stelt filosoof
Wayne Martin bijvoorbeeld dat de betawetenschappelijke benadering van de wereld en veel andere
visies op de wereld ‘disembodied ways of knowing’ zijn, waarin zowel het zelf als de wereld geobjec-
tiveerde dingen zijn die we kunnen representeren en rationeel begrijpen. Alleen wordt daarmee niet
de essentie van het zelf en de wereld erkend, omdat we immers actief belichaamde waarnemers zijn
van de wereld. De fenomenologie kan ons helpen om deze rationele benaderingswijze voorzichtig te
herzien.’

In dit onderzoek staat de esthetische ervaring centraal omdat het filosofisch esthetiek debat
zich centreert rond de esthetische ervaring in plaats van de artistieke praktijk en binnen de neuro-
esthetiek eveneens de esthetische ervaring centraal staat. Het start met de esthetische ervaring van
de auteur van een tweetal installaties. Vervolgens wordt vanuit een vergelijking van esthetische
ervaringen met een van de installaties gezocht naar de mate van objectiviteit, dus ervaringen die bij
alle bezoekers voorkomen. De onderzoeksvraag luidt dan ook Wat is de verhouding tussen objecti-
viteit en subjectiviteit in de esthetische ervaring van installatiekunst? Met andere woorden: zijn uit
een vergelijking van esthetische ervaringen van een installatie kenmerken van het kunstwerk aan te
duiden als objectief, ofwel eigen aan het werk? Of zijn de esthetische ervaringen dermate persoon-
lijk, dat wanneer de beschouwer het kunstwerk samenstelt in zijn ervaring, dit bij een ieder tot een
ander resultaat leidt? Om deze vraag te kunnen beantwoorden is een fenomenologische methode
opgesteld, zijn installaties, ervaringen en concepten geanalyseerd en is literatuurstudie gepleegd. De
belangrijkste bronnen die zijn geraadpleegd voor de literatuurstudie zijn ‘Aesthetics of Installation
Art’ (2012) van Juliane Rebentisch, ‘Neuroaesthetics’ (2009) van Martin Skov en Oshin Vartanian,
‘From Margin to Center’ (1999) van Julie H. Reiss en ‘Art and Phenomenology’ (2011) van Joseph D.
Parry . De overige bronnen worden in de literatuurlijst vermeld.

* Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, Londen 2012 (origineel Parijs 1945) pp.150-152
4Joseph D. Parry, Art and Phenomenology, Londen 2011, p.2

> Wayne Martin, ‘The Judgment of Adam. Self-consciousness and normative orientation in Lucas Cranach’s
Eden’, in: Joseph D. Parry, Art and Phenomenology, Londen 2011, p.106



1.2 Onderzoeksopzet en methode

Het onderzoek is opgezet vanuit een praktijkvoorbeeld. Een tweetal installaties is bezocht in Muse-
um de Pont in Tilburg, namelijk de Groene Kamer/ Slang (2000-2002) inclusief Beeld met Stammen
(2003) van Marien Schouten en Wachsraum (1992) van Wolfgang Laib. De ervaring is op fenomeno-
logische wijze beschreven, om zo zuiver mogelijk de (opeenvolging van) zintuiglijke prikkels, emoties
en associaties weer te geven. De esthetische ervaring van de auteur is geanalyseerd en er zijn the-
ma’s uit gefilterd. Vervolgens zijn esthetische ervaringen van andere bezoekers kritisch bekeken en
ook hieruit zijn thema’s gefilterd. Op deze wijze konden de esthetische ervaringen worden vergele-
ken op overeenkomsten en verschillen. Deze gegevens zijn langs de theorie van Rebentisch gelegd,
waarin zij aan de hand van drie kernbegrippen, theatraliteit, intermedialiteit en in situ, de esthetiek
van installatiekunst uiteenzet. Deze theorie biedt verdieping aan het begrip van esthetische ervarin-
gen in het algemeen en meer inzicht in de esthetische ervaringen van installaties in het bijzonder.
Het dient als handvat om de overeenkomsten en verschillen die zich in de esthetische ervaringen
van de bezoekers voordoen te analyseren. Tot slot wordt vanuit inzichten van de Neuro-esthetiek
getracht een verklaring te geven voor de overeenkomsten die zijn gevonden in de vergelijking tussen
de esthetische ervaringen.

Voorafgaand aan het bezoek aan de installaties is een fenomenologische methode opgesteld
met als doel om de installatie te begrijpen en het bewustzijn over de ervaring met de installatie
bloot te leggen. Dit is gedaan vanuit de fenomenologische vooronderstelling dat er geen dualiteit in
lichaam en geest bestaat. Lichaam en geest vormen een geheel in een ervaring en het bewustzijn is
geworteld in lichamelijke ervaringen. Uiteraard vereist dit begrip van de werking van het lichaam,
omdat dit de oersituatie van het bestaan is. Dit gedachtegoed druist in tegen het meer gangbare
Cartesiaanse ‘Cogito ergo sum’.® De methode van dit onderzoek is als volgt opgebouwd:

A. Ervaren
1. Zintuiglijke waarneming, gevoel, gedachtes, herinneringen. Omdat het over de pure erva-
ring gaat, zijn er geen richtlijnen voor het verloop of de registratie van de ervaring, maar is
dit louter een beschrijving van de bewustzijnsstroom. Vooraf wordt geen informatie over
het werk gelezen, zelfs niet het bordje.
Bewegen, voelen, langer kijken
Reflecteren (systematiseren)
Noumena kunstwerk beschrijven
Bevragen van de ervaring, toelichten met details om de betekenis van de beschrijving te
achterhalen.
Thematiek filteren en interpreteren.
6. Reflecteren op de ervaring en de interpretatie.
-Wat zijn mijn privileges en beperkingen als kijker? (Bewustzijn van mijn eigen horizon)
-Wat zeggen critici over het werk?
-Zijn er overeenkomsten tussen mijn ervaring en de ervaringen van de critici? (Relativeren
van mijn eigen horizon)
C. Toepassen filosofische en neuro-esthetische inzichten
Vallen de gemeenschappelijke ervaringen te duiden als objectief en hoe worden deze ver-
klaard vanuit de filosofie van Juliane Rebentisch en neuro-esthetisch wetenschappelijk on-
derzoek?
D. Conclusie

PwEN

v

® Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, Londen 2012 (origineel Parijs 1945), pp.427-430
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Er zijn twee installaties bezocht, toch wordt alleen de esthetische ervaring van de Groene Kamer/
Slang (2000-2002) inclusief Beeld met Stammen (2003) van Marien Schouten geanalyseerd. Van
Wachsraum (1992) door Wolfgang Laib waren geen bruikbare recensies te vinden en de relevante
literatuur bleek niet verkrijgbaar. Bovendien zou de filosofische en neuro-esthetische bespreking een
herhaling van zetten zijn, omdat de kennis al uitgebreid wordt toegepast op het werk van Schouten.
De esthetische ervaring van Wachsraum van de auteur zelf is wel opgenomen in dit onderzoek, om-
dat de esthetische ervaringen van de installaties verbonden zijn. De ervaringen samen schetsen een
sterk beeld van de fenomenologische behandeling van de installaties en zet de toon voor het onder-
zoek.

1.3 Definities kernbegrippen

In het onderzoek staan de begrippen esthetiek; kunst; installatie; fenomenologie; neuro-esthetiek;
objectiviteit en subjectiviteit centraal. Om helder te maken hoe deze termen in het onderzoek wor-
den gebruikt, volgt hier een toelichting.

Esthetiek

Volgens het Van Dale woordenboek betekent esthetica of esthetiek ‘schoonheidsleer’.” De Oxford
dictionary is iets uitgebreider en stelt dat de esthetiek zowel plezier door schoonheid geeft, als dat
het een set van regels betreft die aan de basis van een kunstwerk of kunststroming ligt. Het woord is
afgeleid van het Griekse aisthétikos wat weer is afgeleid van aisthéta wat ‘waarneembare dingen’
betekent. Dit zelfstandige naamwoord is zelf weer een afgeleide van het werkwoord aisthesthai,
‘waarnemen’.? In zichzelf is de oorsprong van het begrip dus gericht op de neutrale perceptie.

De term esthetica wordt in 1735 in de filosofie geintroduceerd door Alexander Gottlieb
Baumgarten (1714-1762). In zijn definitie is de esthetiek gericht op het waarnemen van de gehele
waarneembare wereld, wat veranderingen in de ziel, zowel positief als negatief, tot gevolg heeft.
Enerzijds erkent Baumgarten de esthetica als zelfstandig rationeel domein, de wetenschap van het
zintuiglijke; anderzijds doet hij dit kennisgebied af als inferieur ten opzichte van de metafysica.’
Hoewel zij de term esthetiek niet gebruikten, bedreven Plato en Aristoteles reeds deze kunstfiloso-
fie. Het begrip werd door veel meer filosofen besproken dan hier aan bod zullen komen. Omwille
van de leesbaarheid ligt hier de nadruk op de theorie van filosoof Juliane Rebentisch. Zij hanteert
een definitie van esthetiek die niet uitgaat van de waarnemer of het kunstwerk, maar van de erva-
ring an sich. Bij de behandeling van haar theorie zal dieper worden ingegaan op haar visie op het
concept.

Kunst

Woordenboeken illustreren de mate waarin in de maatschappij nog een klassieke opvatting van
kunst wordt gehanteerd, die zich richt op het object en de ambacht en vaardigheden die de maker
ervan dient te beheersen.” Het woord kunst is een afgeleide van kunnen, zoals komst is afgeleid van
komen." Welke bekwaamheid en kennis wordt door wie beheerst in deze definitie?

Wanneer we de theorie van filosoof Juliane Rebentisch hierin volgen, moeten we een ant-
woord op deze vraag zoeken in de esthetische ervaring en het creatieve interpretatieproces van de
beschouwer. Rebentisch verweeft de benadering van het concept kunst met de uiteenzetting van
esthetiek. Beide worden volgens haar gevormd in de esthetische ervaring. Ze bestrijdt Michael
Frieds religieuze opvatting van kunst, waarbij kunst een onophoudelijke vernieuwing van de godde-
lijke creatie is, die altijd direct is, volledig aanwezig is en een esthetische eenheid vormt. Eveneens
verzet zij zich tegen Theodor Adorno’s objectivistische opvatting en in het algemeen de modernisti-

7 http://www.vandale.nl/opzoeken?pattern=esthetica&lang=nn#.UfEIc6wcWCQ, geraadpleegd op 1 juni 2015
® http://oxforddictionaries.com/definition/english/aesthetic geraadpleegd op 1 juni 2015

° Frank van de Veire, Als in een donkere spiegel. De kunst in de moderne filosofie, Amsterdam 2002, p.21-22
1% http://oxforddictionaries.com/definition/english/art?g=art geraadpleegd op 1 juni 2015

" http://www.etymologiebank.nl/trefwoord/kunst geraadpleegd op 1 juni 2015
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sche opvatting van kunst: een kunstwerk dat zo objectief en algemeen is dat het universeel en door
iedereen op dezelfde wijze kan worden waargenomen en het werk zelf tot subject maakt. Reben-
tisch bestrijdt deze universaliteit en stelt dat met name de installatiekunst zich richt tot sociaal te
onderscheiden groepen op basis van gender, etniciteit, klasse, waardoor elk individu zich op andere
wijze aangesproken voelt en zichzelf en zijn impliciete culturele aannames ervaart in relatie tot het
werk. Moderne kunst is niet te reduceren tot politieke ideeén en inhoud in het algemeen. Kunst is
autonoom en geen symbool voor iets anders of louter het materiaal waarvan het is vervaardigd.
Vorm en inhoud zijn niet van elkaar los te koppelen, en evenmin van de situatie waarvoor ze ruimte
creéren. Zonder autonomie zou kunst leeg zijn.

Filosoof Martin Heidegger herleidt in zijn fenomenologische theorie kunst terug naar kun-
nen. Het ‘kunnen’ van een kunstwerk wordt binnen zijn gedachtegoed uitgelegd als de werking van
een kunstwerk, waarbij de vorm (het materiaal) zich vormt in relatie tot wat er omheen staat en hoe
het kunstwerk zich verhoudt tot zijn omgeving. Het kunstwerk onthult zich als het ware door middel
van zijn directe en indirecte context.™

Neuro-esthetici definiéren kunst als een opzettelijke creatie die zowel de maker als de waar-
nemer een speciaal gevoel meegeeft en bovenal tot nieuwe ideeén inspireert. Hierbij dient kunst
geen ander doel buiten zichzelf, maar biedt het wel een ervaring. Kunst is ook hier niet zozeer een
object, maar iets dat mensen doen."® Neuro-esthetici verbreden de definitie van kunst dan ook naar
ritualiseringen van algemene gedragingen. Denk bijvoorbeeld aan lichaamsbeweging die buitenge-
woon wordt gemaakt in de kunstvorm dans.

Installatie

De etymologische achtergrond van het infinitief installeren leert ons dat het een samenvoeging is

van het Latijnse in [in] + stabulum [stal]."* Het woord installatie heeft volgens Van Dale vier beteke-

nissen:

1. plechtige bevestiging in een functie

2. het zich inrichten in een huis

3. het monteren van (elektrische) toestellen enz.

4. aantal bij elkaar horende apparaten: hij heeft een nieuwe installatie nl. een geluidsinstallatie®
Ook de omschrijvingen van het Oxford dictionary zijn gericht op technische dan wel ceremo-

niéle handelingen, maar definieert het daarnaast ook als ‘een kunsttentoonstelling in een galerie’.™®

De Oxford dictionary of Art & Artists verschaft gelukkig een uitgebreidere definitie waarin de ge-

schiedenis van de installatiekunst, die teruggrijpt op de Merzbau van Kurt Schwitters(1887-1948),

wordt meegenomen.’

2 Jeff Malpas, ‘Objectivity and Self-disclosedness. The phenomenological working of art’ in: Joseph D. Parry,
Art and Phenomenology, Londen 2011, pp.64-67

B Martin Skov, Oshin Vartanian (ed.), Neuroaesthetics, Amityville 2009, pp. 12-17, 45-48

" http://www.etymologiebank.nl/trefwoord/installeren geraadpleegd op 1 juni 2015

™ http://www.vandale.nl/opzoeken?pattern=installatie&lang=nn#.UfkmA6wcWCQ geraadpleegd op 1 juni
2015

'® http://oxforddictionaries.com/definition/english/installation?g=installation geraadpleegd op 1 juni 2015
7« term that can be applied very generally to the disposition of objects in an exhibition (the hanging of
paintings, the arrangement of sculptures, and so on), but which also has the more specific meaning of a one-
off work (often a large-scale assemblage) conceived for and usually more or less filling a specific interior (gen-
erally that of a gallery). This type of work has various precedents, including the room-filling Merz constructions
of Kurt Schwitters, but it was not until the 1970s that the term came into common use and not until the 1980s
that certain artists started to specialize in this kind of work, creating a genre of ‘Installation art’. In the 1970s
installations were often impermanent and could be seen as part of the movement against the collectable art
‘object’ that was so fashionable at the time. However, many installations are now intended for permanent
display, and even some of the most unlikely works have proved collectable. A well-known example is 20:50
(1987) by the British sculptor Richard Wilson (b 1953), consisting of a room filled with used sump oil; this was
created for the Matt's Gallery, London, but it was subsequently resited at the Royal Scottish Academy, Edin-
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De installatiekunst heeft haar wortels in het verzet tegen tentoonstellings- en sociale conventies.
Voor een kritischere beschouwing van het begrip installatie wenden we ‘From Margin to Center.
Spaces of Installation Art’ (1999) van Julie Reiss aan. Volgens Reiss is Installatiekunst ontstaan eind
jaren '50/ begin jaren ‘60 onder de noemer Environment. Het waren met name ruimtevullende mul-
timedia kunstwerken, zoals Words (1962) van Allan Kaprow (1927-2006). Kaprow had in twee ruim-
tes gloeilampen en platenspelers geplaatst en de galeriemuren bedekt met vellen waarop woorden
waren geschreven. Bezoekers van galerie konden zelf woorden op vellen schrijven en deze ophangen
en tevens de vellen verplaatsen zodat zij bepaalden welke woorden zichtbaar waren.™®

Kunstenaars kregen in deze periode behoefte aan alternatieve tentoonstellingsruimten die
geen, zoals de galerie wel deed, restricties oplegden of commerciéle doelen beoogden.” In deze
alternatieve ruimten hadden de kunstenaars de vrijheid om de invloed van de context op een
kunstwerk te onderzoeken en te problematiseren. Kunstenaars construeerden hun werk bijvoor-
beeld uit afval om de relatie tussen kunst en het alledaagse leven te benadrukken en de consump-
tiemaatschappij te bekritiseren. De stad was hun inspiratiebron en ze creéerden een continuiteit
tussen het kunstwerk en de omgeving. Niet alleen de omgeving van het werk kwam centraal te
staan, ook de bezoeker werd geacht zich actief op te stellen in deze nieuwe kunstvorm. Er werden
dan ook veel crossovers tussen Environments en Happenings gemaakt. De term Environment is nog
lang gebruikt, in de jaren '70 werd hij soms vervangen door Project Art of Temporary Art, en de term
Installatie is pas in de jaren ’90 in The Art Index opgenomen.

De installatiekunst laat zich niet makkelijk omschrijven. Een binnenruimte van een werk
wordt altijd behandeld als een situatie. De ruimtes zijn zowel spontane als gecontroleerde omgevin-
gen. Er worden zowel abstracte als picturale elementen in opgenomen. Soms bevinden zich losse
elementen in het werk, andere keren helemaal geen. De essentie van installatiekunst ligt altijd in de
wederkerige relatie tussen de beschouwer en het werk. De beschouwer is een integraal onderdeel
van het werk of hij vervolledigt het. Installatiekunst wordt vaak ook gekenmerkt door tijdelijkheid en
vergankelijkheid. Nadat het werk is afgebroken is het niet meer te beleven. En zonder beleving is het
werk niet te beschrijven, laat staan te duiden. De enige bronnen die overblijven zijn foto’s en gepu-
bliceerde kritieken, interviews met kunstenaars, curatoren en critici, of door de fysieke kenmerken
van de ruimte waarin het werk is ontstaan te onderzoeken.? Uiteraard zijn hierop ook uitzonderin-
gen zoals de installaties van Ilya en Emilia Kabakov die zijn vervaardigd om opnieuw te worden op-
gebouwd.

Juliane Rebentisch haalt in verband met de term installatie het concept Ge-stell aan, dat
door filosoof Philippe Lacoue-Labarthe (1940-2007) wordt vertaald als installatie. Ge-stell duidt op
het insluiten in een raamwerk of lijst en is afkomstig van het Oud-Duitse gistelli, dat positie, plaats of
compilatie betekent. Martin Heidegger kenmerkt de installatie door de wisselwerking tussen techno-
logie en kunst. Kunst en technologie hebben dezelfde oorsprong in de techne, het onthullen van het
zijn van de dingen, van de klassieke oudheid. Ge-stell is voor Heidegger een tweeslachtig begrip, de
techniek en de kunst vormen de geschiedenis. Enerzijds kan dit alles vernietigende effecten hebben
(het Nazisme is hier een symptoom van) anderzijds kan de kunst dit juist doorbreken door de waar-
heid te onthullen.

Ondanks dat de installatiekunst nog sterk in ontwikkeling is, valt ze volgens Rebentisch toch
te onderscheiden als een autonome kunstvorm. De installatie fungeert als een paraplubegrip waar-
onder diverse genres en kunstwerken kunnen vallen. Hoewel Rebentisch geen sluitende definitie van
de kunstvorm tracht te geven, valt uit haar bespreking zeker een aantal kenmerken te destilleren.
Allereerst de drie kenmerken aan de hand waarvan Rebentisch haar theorie over de autonomie van

burgh, and it is now in the Saatchi Collection, London.”
http://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100005531 geraadpleegd op 1 juni
2015

' Julie H. Reiss, From Margin to Center. The Spaces of Installation Art, Massachusetts 1999, p.11

 Julie H. Reiss, From Margin to Center. The Spaces of Installation Art, Massachusetts 1999, p.111

2% julie H. Reiss, From Margin to Center. The Spaces of Installation Art, Massachusetts 1999, p.xiii-xxiv
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installatiekunst uiteenzet: theatraliteit, intermedialiteit en in situ. Deze begrippen worden in para-
graaf 4.1 uitgebreid besproken. Ze benadrukt dat de installatie niet moet worden verward met het
gesammtkunstwerk, omdat het niet streeft naar het verenigen van alle kunstvormen en de vereni-
ging van kunst en leven (wat de kunst als het ware overbodig zou maken) maar de historische con-
text van kunst problematiseert middels grensoverschrijding. Installaties overschrijden de grenzen
van kunstvormen door het gebruik van elementen uit het theater, de cinema, de muziek, de litera-
tuur en de beeldende kunst en fotografie. Bovendien wordt de grens tussen het kunstwerk en zijn
fysieke context, de galerie of het museum, overschreden, doordat installaties zelf expositieruimtes
kunnen zijn. Installatiekunst is de meest sociaal geéngageerde kunstvorm. Veel installaties verwijzen
naar hun maatschappelijke context door socio-politieke inhoud en confronteren de kijker met zijn
impliciete culturele aannames. Tot slot wordt ook de grens tussen het object en subject, het werk en
de beschouwer, overschreden doordat de waarnemer een actieve rol wordt toegedicht. Dit laatste
moet worden bezien in de sfeer van de esthetische ervaring en niet zozeer in de interactiviteit. In de
esthetische ervaring stelt de beschouwer het kunstwerk samen en worden er betekenissen aan toe-
gekend.

Fenomenologie

Fenomenologie is de tak van de filosofie die zich bezighoudt met wat je ziet, hoort, voelt et cetera, in
contrast met wat echt is of waar is over de wereld.*! Het is een wetenschap die zich richt op het be-
studeren van het bewustzijn en de objecten die direct worden ervaren.*” Fenomenologie is de studie
van essentie, waarin wordt nagestreefd om het ding, het werk zelf, te begrijpen. Als ding voor zich-
zelf en niet als middel voor iets anders.”? Fenomenologie wordt toegepast door kunstwerken zorg-
vuldig te bestuderen als fenomenen, als dingen met een fysiek die we ontmoeten niet alleen omdat
we lichamen hebben, maar ook in onze lichamen. De filosoof Martin Heidegger (1889-1976) is zeer
invloedrijk geweest in de fenomenologische traditie. Hij stelt dat de betekenis van een ding, de es-
sentie, erin ligt besloten en tot uiting komt in het gebruik ervan dat in het verlengde ligt van de be-
tekenis. Bijvoorbeeld wanneer je een kan als hamer gebruikt kom je er gauw achter dat de betekenis
die je de kan geeft niet alleen verkeerd is, maar ook destructief is voor de kan zelf.**

Volgens filosoof Maurice Merleau-Ponty (1908-1961)kunnen we dan ook alleen van essen-
ties spreken als we deze essenties volledig erkennen. Onze feitelijkheid van bestaan kunnen we niet
los begrijpen van het begrip van ons lichaam, omdat dit oer-zijn van het bestaan is. Fenomenologie
stelt dus dat het bewustzijn (van het zelf, de ander, een object of de wereld) is geworteld in de erva-
ring met de wereld en deze ervaring is op haar beurt weer geworteld in het lichaam. Mijn
wat/waar/waarom/hoe en zelfs dat ik ben moet worden gestoeld op dit feit van mijn zijn. Zo ver-
werpt de fenomenologie de dualiteit tussen lichaam en geest.”

Neuro-esthetiek

Neuro-esthetiek is het relatief jonge onderzoeksgebied waar de psychologie, neurowetenschappen
en evolutiebiologie samenkomen. Het doel van de neuro-esthetiek is om de neurobiologische basis
en evolutionaire geschiedenis te achterhalen van de cognitieve en affectieve processen die betrok-
ken zijn bij esthetische ervaringen en artisticke en andere creatieve activiteiten.”® Kennis hierover
wordt tevens geput uit andere vakgebieden zoals de sociologie, kunstgeschiedenis, cosmetische
chirurgie en muziek-, theater- en filmwetenschappen. De neuro-esthetiek richt zich dus op de vraag
hoe hersenen kunst beleven, waarmee de ervaring dus het uitgangspunt is en niet het kunstobject.

! http://www.oxforddictionaries.com/definition/learner/phenomenology geraadpleegd op 11 juni 2015

? http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/phenomenology geraadpleegd op 11 juni 2015

2 Jeff Malpas, ‘Objectivity and Self-disclosedness. The phenomenological working of art’ in: Joseph D. Parry,
Art and Phenomenology, Londen 2011, p.58

24Joseph D. Parry, Art and Phenomenology, Londen 2011, p.3

> Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, Londen 2012 (origineel Parijs 1945) pp.150-152
?® http://neuroaesthetics.net/neuroaesthetics/ geraadpleegd op 11 juni 2015
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De ervaring van zowel het lichaam als de geest wordt onderzocht met als doel om esthetische bele-
vingen te objectiveren. Waarbij de nadruk niet ligt op het schoonheidsoordeel, maar wordt terugge-
grepen op de originele betekenis van esthetiek: waarnemen door het hele lichaam.”

De basis voor de neuro-esthetiek is gelegd in de 18° en 19° eeuw, toen wetenschappers de
verbinding tussen het gemoed en de hersenen maakten, waarmee een fysiologische fundering voor
de ervaring van schoonheid werd gelegd. Deze was in beginsel voornamelijk speculatief en kreeg pas
vanaf 1870 een experimentele fundering in de psycho-esthetiek van psycholoog Gustaf Fechner
(1801-1887). Fechner trachtte in zijn experimenten met behulp van psychometrische technieken te
achterhalen hoe het brein reageert op esthetische stimuli en welk gedrag daar vervolgens uit voort-
komt. Hij koppelde objectieve neurale metingen aan de individuele beleving van het subject.” Pas
vanaf de jaren ‘70 van de vorige eeuw ontwikkelden de neurowetenschappen zich, waardoor een
neurale achtergrond van waarneming, geheugen en emotie kon worden geschetst.”> Neuroweten-
schapper Semir Zeki (1940) is de pionier die dit onderzoeksgebied verder heeft uitgewerkt. Hij lokali-
seerde de hersendelen die zijn verbonden aan de menselijke waardering voor esthetische schoon-
heid. Hij concludeerde aan de hand van deze vondst, dat ‘gewone’ neurobiologische processen, die
zich richten op waarneming, geheugen en cognitie, verantwoordelijk zijn voor ongelimiteerde varia-
tie in creatieve productie.

Het merendeel van de wetenschappelijke onderzoeken is gedaan met behulp van functional
magnetic resonance imaging (fMRI) scans, een relatief nieuwe techniek die de bloedtoevoer naar
hersengebieden meet, terwijl proefpersonen oefeningen uitvoeren. Toegenomen bloedtoevoer naar
een hersengebied geeft aan dat een hersengebied actief is.*® In dit onderzoek wordt gebruik van
gemaakt van bestaande onderzoeksresultaten. De Neuro-esthetiek is een bekritiseerd vakgebied,
omdat het nog aan veel data ontbreekt, de data niet altijd even toegankelijk is, geen vaststaande
methodologie heeft en er ook nog geen heldere emotie-theorie is gemaakt.>* Niettemin zijn veel
onderzoeken uitgevoerd die al een denkrichting geven over de menselijke kunstbeleving en die in dit
onderzoek een verklaring kunnen bieden voor de aspecten van de esthetische ervaringen van de
beschouwers van de installaties. De belangrijkste ontdekking in de context van dit onderzoek, is dat
de hersengebieden en neurale processen die betrokken zijn bij kunstwaardering niet uniek zijn, maar
dezelfde zijn als de mentale processen die worden aangewend bij het verrichten van alledaagse
handelingen.*? Bovendien bieden de beschikbare onderzoeksresultaten meer inzicht in bewuste
esthetische verwerking, dan in onbewuste esthetische verwerking.

Objectiviteit

Volgens het Oxford Dictionary betekent objectiviteit het overwegen van feiten waarbij men niet
beinvloed wordt door persoonlijke gevoelens of meningen. Waarbij deze feiten gestaafd kunnen
worden met bewijs.>* In dit onderzoek wordt onder objectiviteit verstaan dat een gegeven, zijnde
een ervaring, geldig is voor beschouwers in het algemeen. Tevens komt het begrip materiéle objecti-
viteit aan bod om het medium en het materiaal waaruit een kunstwerk bestaat, aan te duiden.

%7 Cinzia Di Dio, Vittorio Gallese, ‘Neuro-aesthetics: a review’, in: Elsevier Current Opinion in Neurobiology,
2009 19: 682-687, Parma 2009

*® Thomas Jacobsen, ‘Neuroaesthetics and the Psychology of Aesthetics’, in: Martin Skov, Oshin Vartanian
(ed.), Neuroaesthetics, Amityville 2009, p.28

% Martin Skov, Oshin Vartanian (ed.), Neuroaesthetics, Amityville 2009, p.2

%0 Gregory Minissale, The Psychology of Contemporary Art, Cambridge 2013, p.75

3 Anjan Chatterjee, ‘Prospects for a Neuropsychology of Visual Art’, in: Martin Skov, Oshin Vartanian (ed.),
Neuroaesthetics, Amityville 2009, p.139

32 Martin Skov, ‘Neuroaestic Problems: A Framework for Neuroaesthetic Research’, in: Martin Skov, Oshin
Vartanian (ed.), Neuroaesthetics, Amityville 2009, p.17
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Subjectiviteit

Het Oxford Dictionary definieert subjectiviteit als het beinvloed worden door persoonlijke ideeén,
meningen of gevoelens, in plaats van door feiten. Waarbij een gegeven dus louter in iemands ge-
dachten bestaat in plaats van in de buitenwereld.>* Het concept subjectiviteit staat bij de filosofen
die in dit onderzoek worden aangehaald ter discussie: tegenstanders verwerpen subjectiviteit als
een individuele persoonlijke projectie van betekenissen, terwijl filosoof Juliane Rebentisch een ge-
nuanceerde opvatting van subjectiviteit biedt. Zij erkent de waarde van subjectieve beleving op
voorwaarde dat de beschouwer voorkennis van de kunstwereld en de maatschappij heeft. Dit wordt
verder toegelicht in paragraaf 4.1.

2. Esthetische ervaring in Museum De Pont

2.1 Inleiding

Voor dit onderzoek is op 8 april 2015 Museum De Pont in Tilburg bezocht. Daar zijn achtereenvol-
gens de installaties Groene Kamer/ Slang (2000-2002) inclusief Beeld met Stammen (2003) van Ma-
rien Schouten en Wachsraum (1992) van Wolfgang Laib bezocht. Allereerst wordt eerst de estheti-
sche ervaring van de auteur nauwkeurig beschreven. Om een brug te kunnen slaan tussen de esthe-
tische ervaringen en de kunstwerken die centraal staan, worden aansluitend de noumena, de mate-
riéle eigenschappen van de kunstwerken, uiteen gezet en geillustreerd met foto’s. Voorts wordt per
kunstwerk de esthetische ervaring verder uitgediept: de ervaring wordt bevraagd en toegelicht om
de betekenis van de beschrijving te achterhalen met het doel om er een thematiek uit te filteren en
deze te interpreteren. Daarna wordt gereflecteerd op zowel de esthetische ervaring als de interpre-
tatie. Het bewustzijn van de eigen horizon is immers een vereiste om de ervaring te kunnen vergelij-
ken met de ervaring van andere kunstcritici. Tot slot zullen de recensies en bevindingen van kunstcri-
tici en de visie van de kunstenaar worden onderzocht op overeenkomsten en verschillen met de
eigen bevindingen. Hiermee kunnen we de inzichten vanuit de neuro-esthetiek en de filosofie raad-
plegen om te concluderen of er gemeenschappelijke ervaringen als objectief, oftewel: eigen aan het
kunstwerk, vallen te duiden.

2.2 Groene Kamer/ Slang (2000-2002) en Beeld met stammen (2003) - Ma-

rien Schouten

Ik bezoek de Groene kamer van Marien Schouten. Ik kies ervoor om het bordje achteraf te lezen. Er
is niemand anders in de kamer wanneer ik deze binnentreed. Geluid komt vanuit alle hoeken van het
museum, een ruis met veel bronnen. Op het moment dat ik de kamer binnenga via de geopende
deur, heeft het effect op mijn oren, alsof deze worden gedempt doordat ik een geluidsdichte ruimte
betreed, gelijk een opnamestudio. Ik ben meteen volledig in die kamer, die me afsluit van de rest
van het museum en haar rumoer. lk schrik even kort van de sculptuur en dan met name de sokkel
waarop hij staat en richt mijn aandacht direct naar de rechtermuur. De tegels reflecteren licht en ik
zoek acuut naar de lichtbron: zonlicht vermengd met een tl-buis dat via een dakraam naar binnen
schijnt.

Terwijl mijn blik over de tegels gaat, verwonder ik me over de kromming waarin de tegels in
de hoek zijn gebogen: het harde materiaal krijgt iets zachts doordat het de harde (puntige inkeping)
hoeken van de ruimte bedekt. De tegels lijken op sommige plaatsen los te komen van de muur: hoe
goed zouden ze vast zitten? Tegelijkertijd heb ik het gevoel dat de verstilling die deze ruimte brengt,
wordt verstoord door de schoolklas die zich in de garderobe verzamelt. Ik heb zin om de deur dicht
te doen.

** http://www.oxforddictionaries.com/definition/learner/subjectivity geraadpleegd op 12 juni 2015
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De kamer geeft me een gevoel van rust. Ik stel me voor dat dit een kamer in mijn huis is. Is dat niet
eng, een kamer zonder ramen. Mmm.. het voelt niet eng. Wel knus, ik voel me ingekapseld, gekoes-
terd en veilig. Het mosgroen van de tegels geeft me het idee dat ik op een natuurlijke plek ben. De
kamer doet me denken aan een sprookjesachtige omgeving, een futuristisch groen fantasieland.
Toen ik binnenkwam viel het me al

op dat het hier anders rook dan in de gang. De kamer heeft een eigen geur: zacht en clean,
maar niet ziekenhuisachtig, eerder een natuurlijk materiaal. lets vervaardigd door mensen, maar wel
op natuurlijke basis. Zoals een nieuw huis ruikt, waarin nieuwe houten kozijnen zijn geplaatst, papier
behang, een kurken vloer.

Als ik me omdraai kom ik de sculptuur weer tegen. De grillige vormen ervan contrasteren
sterk met de gladde tegels. De sokkel is ronduit onbegrijpelijk en roept irritatie bij me op. Wat doet
dat lelijke prefab blok met zijn saaie grijze kleur in deze ruimte? Dat moet een puur functioneel ob-
ject zijn dat door het museum geleverd is vanuit hun depot. ‘Nee hoor, meneer Schouten, een sokkel
hebben we nog wel staan, komt goed’. Enfin, ik probeer de sokkel te accepteren en mijn focus op de
sculptuur te richten, maar begrijp niet waar ik naar kijk. Wat heeft de sculptuur met de ruimte te
maken? Is de ruimte een tempel voor de sculptuur? De ruimte zelf voelt fijner, en trekt meer mijn
aandacht. Of probeer ik mijn aandacht daarop te richten omdat ik niets met de combinatie ruimte-
sculptuur kan? Ik vraag me af wat de sculptuur eigenlijk is. Het lijkt een maquette van een buiten-
aards bouwwerk op een rots, of een Maya-tempel middenin het oerwoud. Of is het een landschap?
Een heilig voorwerp? Een borstbeeld van een alién? Misschien is het wel een willekeurige vorm om
me in de war te brengen en mezelf al deze vragen te laten stellen. Ik snap het niet. Misschien heb ik
toch meer stilte nodig om de ruimte inclusief sculptuur goed te ervaren, te voelen, en komt dan wel-
licht het antwoord. Ik wil toch echt de deur dicht doen en me opsluiten in dit geheel. Dan kom ik er
beter in, beter in het verhaal van deze kamer.

Ik herinner me dat ik ooit eerder in deze kamer ben geweest en dat mijn eerste associatie
toen de Stasi-gevangenis in Berlijn was. Hoe kwam ik daar in hemelsnaam bij? Ohja, de muren. In
een van de cellen in de Stasi-gevangenis waren zowel de muren als de vioer oneffen, waardoor het
voor gevangenen onmogelijk werd om er rustig te staan of zitten. De muren van de Groene kamer
zijn door de onderlinge overlap van tegels ook niet echt geschikt om tegenaan te leunen, echter is de
gevoelsmatige associatie met de Stasi-gevangenis nu volledig verdwenen. De ruimte voelt helemaal
niet aan als een martelkamer, maar voelt juist heel prettig.

Ik vraag me af hoe het is als iemand anders binnenkomt. Zou dat dan te intiem worden? lk
ben hier al een tijdje, maar niemand heeft de ruimte liberhaupt nog gepasseerd. Ik wacht nog 10
minuten, maar er komt niemand. Ik wandel er kort uit en direct weer in om het verschil met de om-
geving te ervaren. De kamer is echt een eigen universum die de wereld buiten laat. Ik hoor mensen
aankomen volgens mij..., maar nog steeds niemand. Ik verlaat de ruimte.

2.3 Wachsraum (1992) - Wolfgang Laib

Ik bezoek de Waskamer van Wolfgang Laib. De ingang van de ruimte is smal en ik zal een kleine trap
af moeten treden om in het eerste gangetje te komen. Ik zie van buiten dat deze donker is en ik voel
een kleine huiver om erin te gaan. Ook kan ik zien dat de gang naar rechts afbuigt en ik kan niet om
de hoek kijken. lk vind het een beetje spannend: zou de ruimte na het gangetje ook donker zijn? Wat
gebeurt er om de hoek? Word ik daar verrast? Hoe groot zou het zijn?

Ik daal af en er komt een mierzoete lucht mijn neus binnen. Mijn eerste reactie is ‘lekker!” en
ik krijg zin om te snoepen, mijn tanden te zetten in de dikke goudgele plakken die de muur maken. Al
snel slaat de geur op mijn adem. |k kan er niet aan ontsnappen, bij iedere ademhaling is de lucht
verzengd van bijenwas.

Na het eerste gangetje sla ik rechts de hoek om. Het is helemaal niet donker hier! De linker
wand is volledig zichtbaar en in mijn blikveld verschijnt de deur aan het eind van de gang. Langs de
rechter wand verwacht ik op een gegeven moment naar rechts te kunnen afslaan, maar dat is niet

17



mogelijk. De krommingen in de muur houden me voor de gek, het zijn hoeken waar ik nét niet om-
heen kan kijken. Het lijkt alsof ik een doolhof ben binnengewandeld. Als ik doorloop zie ik dat de
ruimte in zijn geheel een gang is die naar een deur leidt.

De muren zien er niet stevig uit, alsof ze zo kunnen smelten als hier teveel warme lichamen
tegelijk binnen zouden zijn. De manier waarop de plakken bijenwas tegen elkaar aan zitten zorgt
ervoor dat de ruimte net een kartonnen hutje in een bidonville lijkt.

Terwijl ik door de gang loop op zoek naar de rechterafslag merk ik dat de ruimte heel smal is.
Mijn armen raken de muur en ik krijg de neiging om een zijwaartse stap vooruit de maken. De geur
begint inmiddels naar mijn hoofd te stijgen als een beginnende hoofdpijn. Het is maar goed dat ik
hier alleen ben, en zodra die gedachte voorbij komt stapt een mevrouw de ruimte binnen. Ik sta aan
het eind van de gang als ze me nadert en we wisselen kort wat beleefdheden uit. Het is niet alsof je
hier elkaar kunt negeren of langs elkaar zou kunnen bewegen, mocht je dat willen. Zou ik haar willen
passeren, dan zouden we neus aan neus komen staan. Dat is wel erg veel intimiteit met een vreem-
de. Intimiteit in een snoepwinkel. De dame vertelt me dat je maar met twee personen tegelijk naar
binnen mag en zij naar binnen kwam omdat ik erin ging. Haar twee vriendinnen wachten buiten op
hun beurt. Zodra zij de ruimte verlaten heeft, verwacht ik dat haar vriendinnen om beurt zullen vol-
gen, maar dit blijft uit. Ik realiseer me dat het ruimtelijk gevoel voornamelijk komt doordat de gang
zo hoog is en dit de enige reden is waardoor het nog niet zo verstikkend aanvoelt.

Ik voel me een beetje opgelaten dat ik de ruimte ‘bezet houd’ en verlaat het voor korte tijd.
Wanneer ik buiten kom, treden de twee jonge vrouwen samen de ruimte in. Ik vraag me af of ze
soms niet alleen naar binnen durfden en vind dat een beetje aanstellerij. Zouden ze het echt zo eng
vinden? Of willen ze het misschien graag samen beleven. Anyway, ze doen maar. lk wacht keurig,
word even argwanend door de suppoost bekeken en mag na 10 seconden alweer de kamer in. Er
staat gelukkig niemand anders te wachten.

Ik treed weer binnen en vraag me af waar ik eigenlijk ben. Ik merk dat ik de ruimte verwar-
rend vind: is het nou prettig of onprettig? lk kan het niet duiden, het is ongrijpbaar. Het ruikt hier
zoet, maar het is helemaal geen plaats waar ik gewoon kan zijn. De geur wordt al snel overheersend
en ik kan m’n armen nauwelijks kwijt. Wanneer ik weer richting de deur achter in de gang loop valt
het me op dat deze geen hendel of scharnieren heeft. Het lijkt een deur van een geheime tombe, en
ik moet denken aan de film Sauna (2008): een plek waarin het onzichtbare kwaad huist. Toch voel ik
me hier niet bedreigd. Het is een ruimte zonder gezicht, zonder direct menselijk ingrijpen. Ik bedoel,
het is misschien wel gebouwd door mensen, maar het is geen ruimte van mensen. Niemand blijft
hier. Zoiets als Indiana Jones ook tegenkomt in zijn avonturen in The Temple of Doom (1984). Alsof ik
in de Zuid-Amerikaanse jungle door de krochten van een tempel (hee! alweer die tempel, die schoot
in de Groene kamer ook door mijn hoofd) loop op zoek naar de ruimte waar de mystieke schat ligt
achter de schuifdeur, bewaakt door spirituele krachten. Dat wordt versterkt door het enkele peertje
dat aan het plafond hangt: een functioneel dingetje. Nee, dit is geen kamer om te verblijven, dit is
een doorgang naar iets anders. Naar wat dan? Wat zit er achter de deur? lets gevaarlijks of iets ver-
lichtends? Wat hier ook gebeurt, ik hoor hier niet bij. En ik hoor wel in de Groene kamer.

Wat is het verschil met de Groene Kamer? Beide ruimtes brengen en vragen om stilte. Maar
de emotie is anders. De Groene kamer brengt rust en de Waskamer brengt verstilde spanning, anti-
cipatie. Het beeld en de ervaring van de Waskamer blijft na het bezoek langer bij me. Het houdt me
vast alsof ik het als een filmscene in mijn hoofd zie. Het is het begin van iets betekenisvols, maar wat
gebeurt er in het shot erna?

Ik wandel door het museum en ontdek dat een van de geluidsbronnen de video-installatie
van Isaac Julien is. De overdaad aan prikkels in deze installatie, bestaande uit zeven enorme scher-
men, is me even teveel en ik besluit deze over te slaan. Na een ronde door het museum kom in terug
in de Groene Kamer: nog steeds niemand. Het is mijn kleine geheime kamer van rust en fantasie.
Verborgen in een hoekje van het museum. Het is helder hier. Ik haal diep adem.
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3. Analyse bezoek Groene Kamer/ Slang en Beeld met Stammen - Ma-

rien Schouten

Uit de neuro-esthetiek is bekend dat prettige esthetische ervaringen sneller worden verwerkt, dus
de esthetische ervaring met de Groene Kamer wordt hieronder aan nader onderzoek onderworpen.
Van Wachsraum van Wolfgang Laib zijn geen bruikbare recensies te vinden, evenmin is de relevante
literatuur over zijn werk verkrijgbaar. Bovendien zou de behandeling van Wachsraum een herhaling
van zetten zijn van de analyse die op de installatie van Schouten is toegepast.

3.1 Noumena Groene Kamer/ Slang en Beeld met Stammen

Groene Kamer/ Slang en Beeld met Stammen staan apart vermeld op het bordje in Museum De Pont
in Tilburg. Groene Kamer/ Slang is een kunstwerk van Marien Schouten (Andel 1956) en volgens het
museumbordje vervaardigd in de jaren 2000-2002, volgens de website in 2001-2002, en bestaat uit
gebakken klei en glazuur.®® Aan de glazuurpasta is koperoxide toegevoegd wat de donkergroene
kleur veroorzaakt.** De maat van de Groene Kamer staat op het bordje omschreven als ‘variabele
afmeting’. Een grove inschatting van de afmeting meters is L600 x B350 x H400 cm waarbij de linker-
zijde korter is: 250 centimeter. Navraag bij het museum (de website verschaft hierover geen infor-
matie) leert dat de kamer L700 x B450 x H440 cm is. De linkerwand is iets langer dan de rechterwand
en de ingang bevindt zich rechts van het midden.”’

1.Plattegrond 2.Groene Kamer/ Slang

De groene geglazuurde tegels bedekken de vier binnenzijden van de ruimte vanaf de vloer tot aan
het plafond. De tegels overlappen elkaar, waarbij er is opgebouwd vanaf de onderste tegel en de
tegel erboven deze overlapt. De tegels hebben een afmeting van 25 x 65 cm. De mosgroene kleur
van de tegels is niet egaal, maar varieert binnen de tegel. Bovendien zijn de tegels niet identiek aan
elkaar, maar komt dezelfde tegel wel meerdere keren terug. De vloer van de ruimte is identiek aan
de rest van de museumvloer, een gegoten betonvloer, en loopt door vanuit de gang, zonder afschei-
ding middels een dorpel. In de deuropening, de deur staat altijd open, is te zien dat de muur die de
Groene kamer scheidt van de rest van het museum dik is: ongeveer 50 cm. Het licht komt de ruimte
binnen via een enkel dakraam met daarin een tl-buis geplaatst.

Beeld met stammen is vervaardigd in 2003 en bestaat uit groen geglazuurd keramiek. De afmeting
van het werk is 74 x 66 x 53 cm.*® Het werk is in de linkerzijde van de ruimte geplaatst op een grijs
geschilderde houten sokkel.

* http://www.depont.nl/collectie/kunstenaars/kunstenaar/werk_id/332/werkinfo/1/kunstenaar/schouten/
geraadpleegd op 11 april 2015

*® Rudi Fuchs, ‘In het onbenoembare’, in: De Groene Amsterdammer, Amsterdam 12 augustus 2009

*7 http://www.depont.nl/fileadmin/bestanden/download/Plattegrond website.pdf geraadpleegd op 15 april
2015

% http://www.depont.nl/collectie/kunstenaars/kunstenaar/werk id/1088/kunstenaar/schouten/ geraad-
pleegd op 11 april 2015
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3. Goene Kamer/ Slang 4. Beeld met Stammen

3.2 Analyse esthetische ervaring

Om een vergelijking te kunnen maken met de ervaringen van andere bezoekers van de Groene Ka-
mer, wordt mijn ervaring geanalyseerd om er thema’s uit te filteren die wellicht ook bij andere be-
zoekers terug te vinden zijn. Tijdens mijn bezoek aan de Groene Kamer gebeurde er veel tegelijk,
zowel auditief als visueel en olfactorisch. Ik zag de glinstering op de tegels, terwijl ik de geur van de
ruimte in me op nam en tegelijk mijn oren werden gedempt, associaties werden opgeroepen en mijn
voorstellingsvermogen op de vrije loop ging. Hoewel ik trachtte om de zintuiglijke waarneming, ge-
voelens en gedachtestroom direct te noteren, was het moeilijk om hierin de juiste volgorde weer te
geven. Uiteraard zijn alle zintuigen tegelijk actief, maar de volgorde die hier wordt gehanteerd is de
opeenvolging waarin een zintuig reageert op een prikkel die uit het kunstwerk komt. Tijdens het
analyseren van de eigen ervaring en de lezing van critici, herinnerde ik me dat er meer was gebeurd
dan ik had genoteerd. Het lezen van andermans ervaringen legde mijn onderbewuste gevoelens en
associaties bloot, die ik tijdens het bezoek niet bewust heb beleefd. Terwijl ik de besprekingen van
de installatie lees, schieten mij meer details van mijn ervaring te binnen. lk heb dicht op de muur
gestaan en deze zelfs even aangeraakt (zeer ongepast en toch onvermijdelijk), waarmee het vierde
zintuig, de tast, haar intrede doet. Ter illustratie heb ik een fotoreeks bijgevoegd van mijn blik- en
beweegrichting. [BIJLAGE p.50]

Sequentie sensaties

Ruimte

1.Gehoor/Reuk

2.Zicht

4.Gevoel (rust)

5.Fantasie (kamer zonder ramen in mijn huis)

6.Gevoel (knus, ingekapseld, gekoesterd, veilig)

7.Associatie (Natuurlijke plek, sprookjesachtig, futuristisch, fantasieland)
8.Reuk/Associatie (nieuw huis)

Sculptuur

1.Zicht

2.Gevoel (irritatie)

3.Reflectie op mezelf als bezoeker

4.Associatie (buitenaards bouwwerk op een rots, Mayatempel in het oerwoud, landschap, heilig
voorwerp, borstbeeld alién, willekeurige vorm)

5.Gehoor

6.Herinnering (Stasi-gevangenis)

7.Fantasie (ruimte delen met een vreemde)

8.Reality check (formele kenmerken kunstwerk en museumgebouw)

Het eerste zintuig dat wordt geprikkeld is het gehoor, ik voel duidelijk een luchtdrukverschil met de
museumgang. Daarna wordt het zicht aangesproken en roept deze acuut een emotie op. Alvorens
mijn blik via de reflectie op de tegels naar de lichtbron zoeken, schrik ik even van de sculptuur en het
voetstuk. Tijdens mijn entree rook ik de cleane geur van de ruimte, maar ik heb pas de rust om de
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prikkel van mijn reukvermogen te onderzoeken als de andere twee zintuigen, zicht en gehoor, hun
aandacht hebben gehad.

Het werk roept aangename gevoelens bij me op. Ik word rustig van de omgeving omdat ik
het gevoel heb dat deze ruimte me beschermt tegen de buitenwereld. De muren zijn dik en houden
ongewenste gasten, geluid, fel licht en hoge dan wel lage temperaturen buiten. Als ik de deur dicht
zou doen, is het een fort. De enige mogelijkheid waarop een ander deze ruimte zou kunnen binnen-
dringen (let op de woordkeuze: deze ruimte is reeds van mij) is via het dakraam, waardoor het fort
dus gemakkelijk te verdedigen is. Zo roept de veiligheid van de kamer dus ook de gedachte aan een
onveilige buitenwereld op. Het gevoel dat de sculptuur bij me oproept, en dan met name de sokkel
is van een andere orde.

In het eerste contact met de sculptuur trekt de sokkel de aandacht en geeft me het gevoel
dat deze misplaatst is. De sculptuur is van hetzelfde materiaal, heeft dezelfde kleurschakering en
glans als de tegels. Daar valt nog een eenheid te ontdekken. De mat grijze sokkel daarentegen valt
uit de toon en roept afgrijzen op. Ik wend me er vanaf en probeer het te negeren. Echter vraag ik me
ook af of mij hier iets ontgaat, een betekenis van de sokkel die ik niet ken. Het brengt me in de war.
Wanneer ik me louter op de sculptuur richt, wordt de verwarring niet direct opgelost. Zoals de ruim-
te bevestigende gevoelens en associaties oproept, roept de sculptuur voornamelijk vragen op. Het is
juist waar de sculptuur en de ruimte samenkomen dat ik ook reflecteer op mezelf als bezoeker.
Tweemaal schiet de gedachte ‘lk snap het niet’ door mijn hoofd. Ik wil de deur sluiten om in rust te
onderzoeken waar het kunstwerk over gaat. |k wil begrijpen wat hier gebeurt. Ik wil weten wat de
sculptuur betekent en daarmee wat het geheel van de sculptuur in deze ruimte betekent. De sculp-
tuur staat hier immers niet voor niets, dus de betekenis hiervan is vast bepalend voor de duiding van
de ruimte. Ik vraag me af of ik de ruimte zojuist misschien wel helemaal verkeerd heb geinterpre-
teerd en raak gefrustreerd als ik het antwoord niet direct kan vinden. Er schiet me door het hoofd
dat ik, zijnde masterstudent Moderne en Hedendaagse Kunst, hier toch een analyse van moet kun-
nen maken. En snel ook. De frustratie komt voort uit mijn onzekerheid, want ik weet heel goed dat
er geen sluitend antwoord is op de vraag naar betekenis in de interpretatie van kunstwerken. Ik
maak me druk om niets. Toch?

Er wordt een tweetal fantasieén aangewakkerd in de Groene Kamer. Allereerst stel ik me
voor dat deze ruimte een kamer in mijn huis is. Ik geniet erg van het vermogen van de ruimte om het
harde geluid van buiten te dempen en tevens geven de donkere muren me rust. Dit is eigen aan mij:
ik heb gevoelige zintuigen en ik houd niet van hard geluid en juist erg van donkere omgevingen. De
verlichting in mijn huis is schaars, ik draag ’s zomers altijd een zonnebril. Ook stel ik me voor dat ik
deze ruimte, die ik als prettig ervaar en me blijkbaar graag toe wil eigenen, moet delen. Nota bene
met een willekeurige bezoeker van het museum, die mij vreemd is. Op deze manier onderzoek ik of
de veiligheid die de kamer me biedt, in stand blijft ondanks de aanwezigheid van een ander. De re-
den dat mijn gedachte hier naartoe gaan kan liggen in het opzoeken van de grenzen van het kunst-
werk, of gerelateerd zijn aan het feit dat ik graag alleen mijn tijd doorbreng.

De associaties die het werk bij me oproept zijn divers en worden opgeroepen door zowel de
ruimte als de sculptuur en de wisselwerking tussen deze twee elementen. Enerzijds gaan mijn ge-
dachten uit naar de natuur: het oerwoud verschijnt in mijn gedachte door de vele tonen mosgroen
van de tegels. Bovendien omsluit het groen me, zoals de wilde bomen en planten dit in een oerwoud
ook zouden doen. Tegelijkertijd leg ik gevoelsmatige tijdreizen af en maakt de realiteit plaats voor
een sprookje. Toch is ook binnen dit sprookjesachtige oerwoud de mens niet afwezig. Mijn gedach-
ten gaan er naar uit dat de sculptuur een Maya tempel op een rots is. Immers lijken de poten van de
sculptuur op pilaren en komen zo de reis in plaats (van stad naar natuur) en in tijd (van nu naar het
verleden) samen.
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5.0erwoud 6.Maya Zonnetempel in het oerwoud van Palenque, Mexico

Wanneer ik uitzoom, is de Groene Kamer zelf misschien een tempel voor de sculptuur. Een plek waar
mystiek ritueel plaatsvindt. Daarmee heb ik wellicht toch een kleine dreiging ervaringen. Die ik op-
nieuw ervaar wanneer in mijn associatie met de ruimte als futuristische vormgeving van een heilige
plaats. Zo wordt de tijdreis ook naar de toekomst afgelegd, mede omdat de sculptuur me voorkomt
als een hoofd en schouders van een buitenaards wezen. De langwerpige schedel vertoont overeen-
komsten met het uiterlijk van het buitenaardse wezen zoals kunstenaar H.R. Giger (1940-2014) deze
heeft vormgegeven voor de filmreeks Alien (1979-2004).

7.Buste Alien ‘Big Chap’ — H.R. Giger

Naast al deze associaties die me weg leiden van het hier en nu naar onbekende (en onbewoonde)
plaatsen in een andere tijd, komt ook een associatie boven die klein, alledaags en persoonlijk is. lk
moet denken aan een nieuw huis. De gedachte alleen roept al aangename gevoelens bij me op. Over
hoe leuk het is om als kind je kamer te mogen inrichten. Dat alles zo schoon, nieuw en onaangeraakt
is. Dat alles net weer anders is dan voorheen en je een heel huis kunt ontdekken, evenals de straat
en de buurt. Dat je nieuwe mensen ontmoet en een andere route naar school fietst. Dat je allemaal
nieuwe herinneringen kunt gaan maken. Het ruikt er als frisse start en veelbelovend. Die geur hangt
hier ook. Wellicht wordt de gedachte aan een huis versterkt door de dakpanstructuur waarmee de
tegels aan de muur zijn opgebouwd. Mogelijkerwijs versterkt de geur het gevoel van knusheid om-
dat het aan fijne herinneringen is gekoppeld.

Tijdens mijn bezoek aan de Groene Kamer schiet me een herinnering aan een eerder bezoek
te binnen. Ik heb deze ruimte in 2012 reeds kort bezocht. Destijds heb ik de ruimte niet in alle rust
en met volle aandacht tot me genomen en zeker niet gedocumenteerd. Ik heb er een kort bezoek
aan gebracht, er bevond zich nog een ander in de ruimte volgens mij, en associeerde de kamer met
een martelcel van het Stasi-museum in Berlijn. De cel was te laag om rechtop te kunnen staan en in
de groeven werd door de bewakers een klein laagje water gegoten. Het was al niet gemakkelijk om
te leunen tegen de muur of te zitten, maar als de gevangene er toch voor koos om te zitten, drong
de kou via het water door tot in zijn botten. Deze associatie is volledig verdwenen, maar ik kan he-
laas niet met zekerheid zeggen dat hij niet zou opleven als ik de Groene Kamer nu voor het eerst
vluchtig zou bezoeken.
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8.Cel in het Stasi-Museum Berlijn (2012) 9. Cel in het Stasi-Museum Berlijn (2012)

Reality check

Na mijn bezoek aan de Groene Kamer lees ik het bordje dat buiten naast de ingang hangt. Ik zie dat
de kamer en sculptuur apart worden vermeld, alsof het niet als een eenheid wordt gepresenteerd.
De sculptuur is later vervaardigd dan de ruimte. Nu zie ik ook dat de tweede naam van de Groene
Kamer ‘Slang’ luidt, deze heeft wel verwantschap met het oerwoud dat me te binnenschoot. De
naam is waarschijnlijk toegekend vanwege de wijze waarop de tegels als schubben zijn bevestigd. De
Groene Kamer blijkt in werkelijkheid iets groter dan ik dacht. De toegang tot de video-installatie van
Isaac Julien is verder weg dan ik dacht, evenals de garderobe.

10 & 11.De afmeting van de kamer en verhouding tot het museum zoals ik dacht 12.Realiteit

De Thema’s die uit mijn beleving kunnen worden gefilterd, zijn:
-Natuur

-Toekomst

-Sacraliteit

-Oude beschaving

-Woonhuis

-Privacy/ veiligheid

-Verwarring

-Gevangenschap onder totalitair bewind

3.3 Vergelijking esthetische ervaringen

In de analyse van mijn bezoek aan de Groene Kamer is mijn esthetische ervaring uiteengezet op
volgorde van de sensaties die ik, als subject, ervoer. De ontmoeting met de Groene Kamer kan ook
worden bezien vanuit het object, waarmee de aspecten van het kunstwerk die in de ervaring het
eerst naar voren komen, op een rij worden gezet. De ervaringen van andere bezoekers worden
voornamelijk vanuit het object beschreven en daarom zal die benadering hier worden meegenomen
om de ervaringen te kunnen vergelijken. Hieronder wordt een drietal ervaringen van de Groene Ka-
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mer/Slang en vergelijkbaar werk van Schouten geanalyseerd. Het Beeld met Stammen wordt apart
besproken omdat deze en vergelijkbare werken van de Koppenserie, waar Beeld met Stammen on-
derdeel van uitmaakt, door critici apart zijn behandeld. In de vergelijking met mijn ervaring komen
een aantal overeenkomsten en een aantal verschillen naar voren. Deze worden eerst inhoudelijk
besproken, dan worden er thema’s uitgefilterd en worden deze in een schema ondergebracht om
een helder overzicht te creéren. De tekst is geillustreerd met afbeeldingen van het werk die de criti-
ci hebben waargenomen.

3.3.1 Vergelijking esthetische ervaringen Groene Kamer/ Slang
Het eerste element dat ik tegenkom is de ruimte zelf als binnenruimte, die me met zijn dikke muren
auditief afsluit van de rest van het museum. Anders dan in mijn ervaring, bespreken critici alleen
visuele eigenschappen van de Groene Kamer. Het effect op de oren en de geur van de ruimte wor-
den in het geheel niet besproken. Kunstcriticus Bart Rutten (1972) benoemt wel het vermogen van
Schouten om de binnenwereld van het Kunstwerk af te sluiten van de buitenwereld.*® Kunstenaar en
criticus Ernst van Alphen voelt zich eveneens opgenomen in het ‘woud’ van de Groene Kamer. Hoe-
wel het werk tegenstellingen bij hem oproept. Zo staat hij tegelijk in het werk en er tegenover en
herinnert de abstractie van het werk hem aan de wereld van mogelijkheden buiten het kunstwerk,
omdat het nieuwe mogelijkheden in vorm en inhoud oppert.* Deze benadering is theoretischer van
aard dan de beleving die Rutten en ik omschrijven, maar heeft er toch verwantschap mee. De veilige
binnenwereld herinnerde mij immers ook aan de mogelijkheden van onveiligheid daarbuiten.
Journalist Reina Wiskerke van het Nederlands Dagblad merkt in de Groene Kamer/ Slang als
eerste het glanzend groen op, wat haar het gevoel geeft in een bak met zeewier te zijn gegooid of
middenin een donker dennenbos te zijn achtergelaten.”! Evenals Rutten, Van Alpen en ik wordt Wis-
kerke dus opgenomen in het werk. In haar ervaring spelen twee eigenschappen van de tegels een
rol: de monochromie en het glazuur. De overeenkomst tussen zowel Rutten, Van Alphen als Wisker-
ke en mijn ervaring, is dat de tonen mosgroen het beeld van een natuurlijke omgeving oproepen: als
je om je heen kijkt zie je groene bomen, struiken en planten, in een net andere toon. Zoals Wiskerke
een bezoeker hoort zeggen ’50 tinten groen’. Rutten zegt over Tegel (2003) in De Paviljoens in Alme-
re, een tegel met dezelfde kleur en glazuurlaag in groter formaat (174 x 115 x 9 cm), dat de kleur-
schakeringen een schilderij benaderen.* Al is dit volgens hem mede door het formaat van de tegel,
welke groter is dan de tegels aan de wand van de Groene Kamer.

-

13.Tegel (2003) Marien Schouten  14.Bart Rutten in de Paviljoens (Avrotros Kunstuur)

Hendrik Driessen (1952), directeur van Museum De Pont, zoomt net als Rutten graag in op de land-
schappen die hij in de tegels ontdekt waarbij hij de associatie met ijsbloemen maakt omdat hem dit

* Bart Rutten, Kunstuur, Hilversum (Avrotros), 11 oktober 2010 via:
http://web.avrotros.nl/kunstuur/player/8232739/

* Ernst van Alphen, ‘Ongekende Sensaties’, 2004 via:
http://www.marienschouten.nl/tekst/ongekendesensaties.html

“Reina Wiskerke, ‘Kunst Kijken’, in: Nederlands Dagblad, Barneveld 5 februari 2013
* http://www.paulandriesse.nl/p/23.html?product _id=13&m=11
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aanzet tot ‘kijkend denken’.”® Daarnaast ziet hij de tegels aan voor de schubben van een slangen-

huid, maar dit kan ook gevoed zijn door de titel van het werk. De monochromie is duidelijk krachtig
en prikkelend voor de fantasie. Het glanzende glazuur op de tegels reflecteert het licht en leidt mijn
blik door de ruimte naar de lichtbron. Rutten analyseert de grote tegel in De Paviljoens en ziet zich-
zelf terug in de reflectie. Van Alphen ervaart zowel reflectie als absorptie, zijn blik wordt soms weer-
kaatst en op andere plaatsen opgenomen in de details van de tegel. Ook hij bevestigt dat de installa-
tie het landschappelijke en vegetatieve oproept, door de kleur, de ronde hoeken én de tweede titel
van het werk Slang. Vanuit de gedachte aan de slang, de wandtegels lijken de schubben van een
slangenvel, stelt hij dat Schouten het organische, de natuur, combineert met het architectonische,
waarbij de schubben de buitenarchitectuur van het slanglichaam voorstelt. De vele tonen mosgroen
trekken bij alle bezoekers veel aandacht, een aantal gaan hierin verder en omschrijven de tonen op
de tegels als een landschappelijk schilderij, maar het mag duidelijk zijn dat deze kwaliteit van de
tegels onder dezelfde ervaring te scharen valt. Van Alphen haalt in deze context filosofen Gilles De-
leuze (1925-1995) en Félix Guattari (1930-1992) (schrijvers van ‘Milles Plateaux’(1980) en ‘Qu’est-ce
gue la philosophie?’(1991)) aan om de monochromie, evenals de abstractie, aan te merken als een
belofte van nieuwe mogelijkheden. Waarmee hij het niet omschrijft als leeg, maar intens. Abstractie
gaat aan vorm vooraf, in plaats van dat het representatieve elementen elimineert.*

De ronde hoeken van de ruimte doen Wiskerke denken aan een oude radioreclame voor
flexibele kantoorbouw. Wat zij hier precies mee bedoelt is niet duidelijk. Bij mij riep het vragen op
over de constructie. Voor Van Alphen zijn de ronde hoeken een aanleiding om de paradoxale ver-
houding tussen abstractie en ornament in de installatie te analyseren. Schouten voegt volgens hem
geen ornament toe, maar gebruikt het ornament (de ronde hoeken, het rasterpatroon, de tegels an
sich) als een wezenlijk onderdeel van het werk, zonder dat het iets anders dan zichzelf represen-
teert. Abstractie en ornament versterken elkaar op deze manier in hun kracht om gevoelens en
ideeén bij de beschouwer op te roepen.” De ideeén die bij de bezoeker worden opgeroepen lopen
uiteen van alledaagse tot spirituele associaties. Voor Wiskerke is het feit dat de tegels tot aan het
plafond reiken, aanleiding om het te bestempelen als een megalomane badkamer uit midden jaren
’70 van de vorige eeuw. Ze hoort een bezoeker zeggen dat de ruimte op de keuken van zijn opa en
oma lijkt. Beide associaties zijn met een woonhuis en beide maken een tijdreis naar halverwege de
20° eeuw. Ook ik heb een associatie met een woonhuis gemaakt, maar die werd opgeroepen door
de geur. Wellicht heeft mijn onderbewuste ook een nieuwe badkamer waargenomen. Tevens zijn
mijn gedachten gaan dwalen in de tijd, maar verder terug de geschiedenis in, naar de periode van de
Maya’s. Van Alphen weet ook hier nauwkeurig de ambivalentie van de ruimte te benoemen, tussen
echt en virtueel. Voor hem is het een echte kamer en op hetzelfde moment de representatie van
een kamer, door de slangenhuid die van de ruimte een sculptuur maken.

Het aangename gevoel van rust dat ik ervaar wordt herkend door directeur Driessen, die de
kamer opvat als een plaats waar je bijna meditatief in een bepaalde gemoedstoestemming komt.*
Hierbij vermeldt hij wel dat hij ook van bezoekers hoort dat de installatie iets unheimisch heeft. Wel-
licht was mijn eerste associatie, in 2012, met het Stasi-museum nog niet eens zo uitzonderlijk. Wis-
kerke benoemt dat het donkere dennenbos dat haar voor de geest komt in de Groene Kamer, een
donker dennenbos in Nazi-Duitsland is “in harmonie met de natuur, maar ondertussen..”. De som-
berte die Wiskerke in de ruimte ervaart, blijft bij mij uit. Van Alphen gaat dieper in op de zintuiglijke
en emotionele ervaring die de bezoeker hier heeft door deze af te zetten tegen de perceptie, die hij
definieert als denkwereld. Hij stelt dat doordat de installatie tegenstellingen uitdraagt, het werk

* Reina Wiskerke, ‘Kunst Kijken’, in: Nederlands Dagblad, Barneveld 5 februari 2013
* Ernst van Alphen, Ongekende Sensaties, 2004, p.7 via:
http://www.marienschouten.nl/tekst/ongekendesensaties.html

** |bidem noot 44, p.6

*® Reina Wiskerke, ‘Kunst Kijken’, in: Nederlands Dagblad, Barneveld 5 februari 2013
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door de bezoeker niet op rationele wijze herkend kan worden, maar zich kenbaar maakt als nog niet
gekende sensatie.*’

Wiskerke voert een vergelijkbaar gedachte-experiment uit als ik en stelt zich voor dat de
kamer geen uitgang heeft. Terwijl zij haar fantasie de vrije loop laat, hoort zij een ander bezoeker dit
ook doen. Deze fantasie is een interessant gegeven, namelijk bevinden zich in de tentoonstelling
Wounded Lion in Galerie Paul Andriesse maquettes van De Groene Kamer waarvan de uitgang
daadwerkelijk ontbreekt.*®

De sculptuur brengt mij in verwarring over de betekenis van de installatie en doet me in de
zelfreflectie twijfelen aan mezelf. lk denk vaker dan eens de installatie niet te begrijpen. Wiskerke
ervaart eveneens een gevoel van falen als museumbezoeker, opgewekt doordat ze merkt dat haar
gedachten niet dieper willen gaan dan de conclusie dat de glimmende monochromie haar somber
maakt. Van Alphen haalt kunstenaar Richard Serra (1939) aan, die een vergelijking trekt tussen archi-
tectuur en sculptuur. In beide gevallen is de positie van de toeschouwer ten opzichte van het kunst-
werk veranderlijk. Bovendien dient de een als metataal voor de ander, want wanneer een sculptuur
in een gebouw wordt geplaats, heeft dit effect op de betekenis van het gebouw. Ook al zijn het an-
dere media, sculptuur kan alleen via architectuur worden begrepen en andersom.* Serra veronder-
stelt dus dat een sculptuur de betekenis van een architectonisch ontwerp beinvloedt. Binnen die
redenering is mijn verwarring begrijpelijk. Op het moment dat ik de sculptuur ontmoet rijzen de
vragen over de betekenis van de ruimte en mijn eigen onvermogen om deze toe te kennen.

In bredere zin wordt de verwarring door Van Alphen uitgelegd als een grote hoeveelheid
tegenstellingen die elkaar versterken. In navolging van Richard Serra benadert hij de architectoni-
sche ruimte als een sculptuur, wat betekent dat binnen de Groene Kamer de interne en externe
ruimte elkaar ontmoeten. Het is een combinatie van deze schijnbare tegenstelling met de vele ande-
re paradoxen die hij opsomt, die de bezoeker vrij laten associéren. Dit kan de uiteenlopende beelden
die worden opgeroepen (badkamer, keuken, glossy magazine, donker dennenbos, tempel, ijsbloe-
men, Nazi-Duitsland etc.) verklaren. Deze paradoxen zijn deels lijfelijk ondervonden door de filosoof,
deels ontstaan vanuit de rationele analyse achteraf. Volgend uit de paradox sensatie-perceptie,
worden deze tegenstellingen voornamelijk zintuiglijk en emotioneel ervaren door de bezoekers.
Mogelijkerwijs zijn daarmee de ervaringen te scharen onder deze paradoxen. In onderstaande tabel
worden de sensitieve ervaringen (betrekking hebbend op zowel de zintuigen als het voorstellings-
vermogen) en het gedachte-experiment op een rij gezet. Daaronder worden de thema’s vermeld die
zijn gedestilleerd uit de beschrijvingen van de bezoekers.

Tot slot wordt onderzocht in hoeverre deze ervaringen en thema’s zijn onder te brengen in
de paradoxen die Van Alphen voorstelt. In meerdere esthetische ervaringen wordt het kunstwerk als
onopgelost en onbenoembaar bestempeld en komen er tegenstellingen aan bod, zoals natuur versus
architectuur. Van Alphens uiteenzetting is het meest uitgebreid en doordacht. Hij verklaart de ver-
warring bij de beschouwer door middel van paradoxen die het werk uitdraagt, waarmee het interes-
sant wordt om te onderzoeken of zijn paradoxen ook kunnen dienen als categorie voor elementen
uit de andere esthetische ervaringen.

Driessens thema’s

Natuur (Slangenhuid, wolken, ijsbloemen)
Spiritualiteit

Tegel: Schilderij

* Ernst van Alphen, Ongekende Sensaties, 2004, p.8 via:
http://www.marienschouten.nl/tekst/ongekendesensaties.html

*® Marian Cousijn, ‘Marien Schouten bij Galerie Paul Andriesse’, in: De Witte Raaf, editie 163, mei-juni 2013,
Brussel 2013

* Richard Serra, ‘Interview by Eisenmann’ in: Writings Interviews, Chicago 1994

26


http://www.marienschouten.nl/tekst/ongekendesensaties.html
file://///medewerkers.ad.hvu.nl/dfs/users/FCJ/ilona.stoker/Desktop/Fenomenologie/editie%20163,%20mei-juni%202013

Ruttens thema’s:

binnenwereld kunstwerk (Intern-extern)

Tegel: schilderij (Micro-macro en abstract-figuratief)

Reflectie (zichzelf)

Sculptuur is bewoner van kamer (Serra heeft gelijk, ineens is de Slang een Kamer)

Wiskerke’s thema’s:

Natuur (bak met zeewier, dennenbos)
Nazi-Duitsland

Radioreclame flexibel kantoorgebouw
Megalomane badkamer

Jaren 70 filmset of glossy woonblad
Fantasie: stelt de ruimte heeft geen opening
Gevoel: boze droom, somber

Zelfreflectie: falen als museumbezoeker

GROENE KAMER/ Wiskerke Driessen  Rutten Van Alphen  Bezoekers
SLANG

Emotie

Opgenomen worden
Rust
Somber/unheimisch
Verwarring

Reflectie

Falen

FANTASIE
Afgesloten Ruimte

THEMA

Natuur

Toekomst

Sacraliteit

Oude beschaving
Woonhuis
Privacy/veiligheid
Totalitair regime
Binnenruimte
Monochromie/ schilderij

X X X X X X X X X

PARADOX
Abstract-ornament
Intern-extern

Leeg -intens
Sensatie-perceptie
Barok-Mod-Postmodernisme
Purificatie-hybridisering
Echt-virtueel
Micro-macro

2D- 3D
Architectuur-sculptuur

X X X X X X X X X X
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3.3.2 Vergelijking esthetische ervaringen Beeld met Stammen

Het Beeld met Stammen is het tweede onderdeel van de installatie dat ik tegenkom. In deze ont-
moeting speelt een viertal aspecten een rol. De eerste emotie die ik ervaar is een combinatie van
ontsteltenis en afgrijzen. |k schrik van de sokkel en parkeer de gedachte aan de sculptuur tot een
later moment in de ervaring. Wanneer ik me later tot het beeld wend, is het wederom het voetstuk
dat vragen oproept. Ten derde word ik even gevangen door onbegrip over zowel de relatie van de
sculptuur met de Groene Kamer als de sculptuur zelf. Tot slot zorgen deze ervaringen ervoor dat ik
reflecteer op mezelf: ik wil het werk begrijpen en onderzoek wat ik nodig heb om een antwoord te
vinden op de vraag naar betekenissen.

De emoties die ik in de eerste kennismaking met het Beeld met Stammen ervaar, worden
door de critici niet gedeeld, of in elk geval niet besproken. De betekenis van de sculptuur, het ant-
woord op de vraag ‘waar kijk ik naar?’, wordt door de critici wel onderzocht. Met uitzondering van
Wiskerke, die in haar recensie van de Groene Kamer met geen woord over het Beeld met Stammen
rept, terwijl het er tijdens haar bezoek in februari 2013 stond. Uit navraag bij het museum blijkt dat
Wiskerke zich in haar artikel richtte op slechts één collectiestuk, waarbij zij voor de Groene Kamer
heeft gekozen en het andere collectiestuk, Beeld met Stammen, buiten beschouwing heeft gelaten.>®
Blijkbaar wordt de sculptuur door haar dus niet als een wezenlijk onderdeel van de installatie gezien.

De associaties die mij binnenvallen bij het Beeld met Stammen zijn zowel natuurlijk (land-
schap) als architectonisch van aard (maquette van een buitenaards bouwwerk, Mayatempel). Een
andere toepassing die ik het werk toeken, is als heilig voorwerp, maar evengoed personifieer ik het
werk (borstbeeld van een alién) en laat ik de invulling varen om het als een willekeurige vorm waar
te nemen, dat erop gericht is om mij als beschouwer te verwarren.

Rutten analyseert tijdens de expositie ‘De Nederlandse identiteit?’ in De Paviljoens in Almere
de vorm van Nepheline (2008-2010), een witte variant binnen de Koppenserie en kan de vorm niet
thuisbrengen. Hij vraagt zich af of het een rugge- of nekwervel is, een gebouw, of een vorm waarbij
ornament is aangebouwd totdat het spannend is om naar te kijken. In het glazuur van de witte Nep-
heline ziet hij veel schilderkunstigs, door de opengebarsten glazuurlaag. Beeld met stammen is wel-
iswaar een ander individu uit de Koppenserie, maar de herkenbaarheid en consistentie binnen de
Koppenserie wordt door Rutten als groot betiteld, dus is een vergelijking tussen zijn ervaring van
Kop, Nepheline en Beeld met Stammen mogelijk.

{48

PPN

15.Nepheline (2008-—2010) Marien Schouten 16.Kop (2009) Marien Schouten ‘

17. Bart Rutten in De Paviljoens (Avrotros Kunstuur)

Wanneer Rutten de groene Kop (2009) met de witte Nepheline (2008-2010) vergelijkt, komt het in
een ander daglicht te staan, het groene is voor hem industrieel, machine-achtig en stoer, terwijl het
witte kwetsbaar is. De term industrieel contrasteert met de evocatie van natuur zoals in de Groene

>0 Mailwisseling llona Stoker met het secretariaat van Museum De Pont Tilburg, dd. 23 april 2015

28


http://www.depaviljoens.nl/page/18992/nl
http://www.depaviljoens.nl/page/18993/nl

Kamer plaatsvindt.”' Binnen de Groene Kamer in Museum De Pont omschrijft hij het werk als een
“bewoner” van de ruimte. Het Beeld met stammen wordt zo uit de industriéle omgeving gehaald en
een levende gedaante toegekend. Daarmee is de context van het werk dus bepalend voor de inter-
pretatie van het werk.

Van Alphen ziet beide in dezelfde context van de Groene Kamer. Enerzijds herkent hij in de
organische vorm, textuur en de aardse kleuren van de sculpturen koppen met hals en schouders die
hem aan Art Nouveau doen denken.> Op andere momenten en plekken maakt voor hem de ge-
voelsuitdrukking van het werk plaats voor een skelet architectonisch bouwwerk. De context speelt in
zijn visie zeker een rol, omdat de sculptuur een ontmoetingsplaats is van interne en externe ruim-
te.>® Zo is het oppervlak het gevolg van het innerlijk volume en vergelijkt hij het met een schilderij,
waar de derde dimensie ontstaat door het aanbrengen van verf en glazuur. Simultaan heeft de om-
geving van de sculptuur invloed op de verschijning van het oppervlak, bijvoorbeeld door de wijze
waarop het licht wordt gereflecteerd door het glazuur. Van Alphen animaliseert net als de andere
critici het werk, of ziet er zelfs een mens in wanneer hij het werk in het klassieke genre van de buste
plaatst.>* Niettemin werpt hij ook hier een paradox op door te stellen dat het werk zich tussen re-
presentatie en abstractie bevindt. Ook hij ziet er dus een ‘vorm’ in, waarvan de materialiteit ver-
dwijnt door de reflectie van het glazuur. In deze benadering kan een parallel worden getrokken met
Ruttens ervaring, die inzoomt op het werk en een schilderij ziet in de glazuurlaag van Nepheline. Ook
de Marian Cousijn (1988) die de tentoonstelling Wounded Lion (2013) in Galerie Paul Andriessen
voor kunsttijdschrift De Witte Raaf bespreekt, voelt zich aangetrokken door de glans van het glazuur
en wordt zo verleid het werk van heel dichtbij op te nemen.> Alle drie de ervaringen leiden de be-
zoekers dus dicht op de huid van het kunstwerk, naar de details van de verf en glazuur. Cousijn ziet
hierin de schijnbare controle van de kunstenaar (in werkelijkheid is het bakken van de sculptuur niet
zo controleerbaar) en omschrijft hem als een alchemist, die de bezoeker met de groene kleur, dat
doet denken aan donker jade, naar het diepst van de oerwouden leidt.

Kunstcriticus Rudi Fuchs (1942) recenseert eveneens de overzichtstentoonstelling Wounded
Lion van Marien Schouten in Galerie Paul Andriessen, waarin meerdere keramische sculpturen staan
opgesteld. Fuchs interpretatie van de eerste sculptuur die hij zag was een koboldachtige kop, die
hem deed denken aan een glibberige, glinsterende kikker. Net als Rutten en ik zoekt Fuchs naar een
omschrijving voor de Koppen en stelt hij dat ze moeilijk, uitdagend, geheimzinnig en daarmee onbe-
schrijfbaar zijn. Hij concludeert dat het woord sculptuur te sierlijk is voor de merkwaardige plompe
vorm die de “gedrochten” volgens hem hebben. Hij prefereert het eenvoudige en ronde woord
‘beeld’” om het “blubberige karakter” van de vorm, waaraan Schouten “knutselt”, recht aan te
doen.>® Fuchs spreekt dus niet zozeer van onbegrip van het werk, zoals Rutten en ik doen, maar van
de onmogelijkheid om hetgeen wordt waargenomen in woorden uit te drukken.

! Bart Rutten, Kunstuur, Hilversum (Avrotros), 11 oktober 2010 via:
http://web.avrotros.nl/kunstuur/player/8232739/

> Ernst van Alphen, Ongekende Sensaties, 2004, p.4 via:
http://www.marienschouten.nl/tekst/ongekendesensaties.html

>* Ernst van Alphen, Ongekende Sensaties, 2004, p.5 via:
http://www.marienschouten.nl/tekst/ongekendesensaties.html

** Ernst van Alphen, Ongekende Sensaties, 2004, p.2 via:
http://www.marienschouten.nl/tekst/ongekendesensaties.html

> Marian Cousijn, ‘Marien Schouten bij Galerie Paul Andriesse’, in: De Witte Raaf, editie 163, mei-juni 2013,
Brussel 2013

> Rudi Fuchs ‘In het onbenoembare’, in: De Groene Amsterdammer, Amsterdam 12 augustus 2009
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18 & 19.Wounded Lion — Marien Schouten in Galerie Paul Andriesse (2013)

Fuchs interpretatie van het beeld als vorm enerzijds en anderzijds de animalisering ervan, als kop,
dier, monster of alién, komt overeen met de ervaring die Rutten, Van Alphen en ik ook hebben.

Cousijn merkt eveneens de animalisering van de Kop op. Ze beschrijft haar ervaring dat de
sculpturen in de eerste plaats een oerangst oproepen, in de gedachte aan slangensoorten die prooi-
en consumeren veel groter dan hun eigen lichaam. In de tweede plaats merkt zij naast de organische
ook de industriéle en architectonische elementen op. De associaties verplaatsen zich daarmee naar
een menselijke constructen: een schedel, pagode, Mexicaans dodenmasker en zelfs een verbran-
dingsmotor.

20 & 21.Skullpture — Marien Schouten in Galerie Paul Andriesse (2009)

Het NRC omschrijft de tentoonstelling Skullpture (2009) als een bezoek aan Paaseiland, maar dit
komt nergens anders terug. Waarschijnlijk is dit direct overgenomen van het persbericht dat Galerie
Paul Andriesse zelf heeft uitgebracht.”” De sculpturen worden door de recensent gezien als abstract,
waar tegelijkertijd ook borstbeelden in kunnen worden gezien.*®

Over het voetstuk wordt door Rutten geen melding gemaakt. De sculpturen die in 2009
staan opgesteld in Galerie Paul Andriesse, rusten op eenvoudige houten verhogingen die doen den-
ken aan een pallet. In plaats van dat Fuchs, net als ik, zich verwondert over de constructie, rept hij er
met geen woord over. Cousijn benoemt over deze tentoonstelling slechts de twintig meter lange
sokkel die het pad van de bezoeker door de galerie bepaalt. Van Alphen haalt in het kader van het
voetstuk de moderne sculptuurhistorie aan. Het voetstuk heeft tot in de 20° eeuw een tweeslachtige
positie ingenomen, omdat het aan de ene kant het contact vormde tussen een sculptuur en de we-
reld en aan de andere kant een grens tussen het beeld en wereld vormde.>® Voorts bespreekt hij de
sokkel waarop Kop met Console tijdens de expositie Skullpture (2004) in Museum De Pont is ge-
plaatst. Deze is vervaardigd uit hetzelfde materiaal als de Kop in eveneens grillige vormen, waardoor

> http://www.paulandriesse.nl/images/uploaded/115/editorial/id=899.pdf geraadpleegd op 12 juni 2015

%8 Anoniem, ‘Marien Schouten’, in: NRC Handelsbald, Amsterdam 14 augustus 2009
*° Ernst van Alphen, Ongekende Sensaties, 2004, p.2 via:
http://www.marienschouten.nl/tekst/ongekendesensaties.html
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het voetstuk deel uitmaakt van de sculptuur zelf. Van Alphen stelt dat Schouten zich hiermee in het
gedachtegoed van Richard Serra en Constantin Brancusi (1876-1957) plaatst, omdat de sculptuur zo
afdaalt naar de tijd en ruimte, de wereld van de beschouwer en eveneens opklimt naar de wereld
van absolute vormen omdat het voetstuk door de sculptuur is opgenomen.

22.Kop met Console - Marien Schouten tijdens Skullpture in Museum De Pont (2004)

Deze interpretatie is niet van toepassing op de grijze houten sokkel waarop Beeld met Stammen is
geplaatst. Deze ligt niet in het verlengde van de sculptuur, maar steekt qua vormgeving, kleurstelling
en glans scherp af tegen de sculptuur. Van Alphens theorie biedt wel een handvat om mijn ervaring
te onderzoeken. In mijn beleving vormt de sokkel een breuk tussen mijn wereld en het beeld alsme-
de tussen de Groene Kamer en het beeld. Anderzijds kan de sokkel ook worden gezien als een buffer
tussen de grillige vormen van de sculptuur en het gelijkmatige patroon van de egale tegels.

In beide gevallen komt relatie tot de ruimte op deze manier ter discussie te staan. In mijn
ervaring roept, voorafgaand aan de betekenis van de sculptuur, de verhouding tussen Het Beeld met
Stammen en Groene Kamer vraagtekens op. Het brengt me ertoe om de sculptuur zelf te onder-
zoeken in de hoop het verband te kunnen duiden. Ik vraag me af of de ruimte een tempel is voor de
sculptuur. Van Alphen betoogt dat een voetstuk ervoor zorgt dat een sculptuur als metafoor voor de
wereld dient, wat eventueel verklaart waarom ik me via het beeld direct tot de ruimte richt. Een
andere mogelijkheid is dat ik de ruimte gebruik als excuus om niet met de sculptuur te hoeven dea-
len.

De thema’s en associaties die uit de esthetische ervaringen kunnen worden gefilterd, kun-
nen wederom aan de paradoxen van Van Alphen worden getoetst. Een schematisch weergave leidt
dan tot onderstaand resultaat:
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BEELD MET STAMMEN Stoker  Fuchs Rutten Van Alphen  Cousijn NRC
EMOTIE

Onbegrip

Onbeschrijfelijk

Schrik/ Angst

THEMA

Natuur

Architectuur

Sacraliteit

Oude beschaving
Animalisering/ Personificatie
Gebruiksvoorwerp
Willekeurige vorm

Voetstuk

Relatie tot Groene Kamer

X X X X X X X X X

PARADOXEN

Representatie — Abstractie

Art Nouveau — Arch. Skelet
Modernisme - Postmodernisme

Sculptuur - Architectuur
Sensatie-perceptie
Dichtbij - Veraf

4. Filosofische en Neuro-esthetische benadering Groene Kamer/ Slang
en Beeld met Stammen

Uit de tabel van de Groene Kamer/ Slang blijkt dat het merendeel van de elementen uit de estheti-
sche ervaring van de auteur worden herkend in esthetische ervaringen van anderen. Van de gevoe-
lens die ervaren worden, komt de reflectie het meest voor gevolgd door de ervaring opgenomen te
worden door het werk. De reflectie behelst de reflectie op het standpunt van de beschouwer ten
opzicht van het kunstwerk, welke tot stand komt door de reflectie van het glazuur op de tegels. De
ervaringen reflectie; verwarring en falen zijn aan elkaar verwant. Deze reflectie kan enerzijds tot
verwarring leiden bij de bezoekers over de betekenis van het werk. Wanneer een sluitend antwoord
hierover uitblijft of de reflectie stokt, kan dit leiden tot een gevoel van falen. De gevoelsmatige bele-
ving van de ruimte als somber of unheimisch is opgenomen als contrast met de rust en veiligheid die
ik ervoer. Beide emoties zijn intense belevingen en tevens elkaars tegenhanger.

Hoewel het me overkwam als een heel persoonlijke, individuele ervaring, wordt de fantasie
die ik had ook door twee andere bezoekers ervaren.

Het thema natuur en eveneens de monochromie, die soms zelfs wordt ervaren als een schil-
derij wordt door vrijwel alle bezoekers vermeld. De drie thema’s die in geen enkele andere estheti-
sche ervaring terugkomen zijn toekomst; privacy en veiligheid en de herkenning van een oude be-
schaving. De laatste associatie kwam tot stand na ontmoeting met de sculptuur, en een poging de
sculptuur en de ruimte te verenigen. Daarom zal deze in de bespreking van het Beeld met stammen
nogmaals worden meegenomen.

Alle ervaringen, thema’s en de fantasie vallen te scharen onder de paradoxen die Van Al-
phen beschrijft. Bijvoorbeeld de schijnbare tegenstelling tussen abstractie en ornament wordt door
de auteur beleefd doordat de tegels als vorm worden onderzocht en de wijze waarop ze tegen de
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muur zijn geplaatst, door een associatie met een woonhuis, waarin tegels als ornament dienen. Bo-
venal roepen de tegels het gevoel van een sprookjesachtige en natuurlijke omgeving op. Bij Wisker-
ke wordt eveneens de ambivalentie tussen het ornamentele aspect van het materiaal (tegels in een
badkamer) en de abstractie van het geheel (donker dennenbos) opgeroepen. Ook Driessens voor-
stellingsvermogen wordt op deze manier gevoed, hij ziet de tegels aan voor een schubbige slangen-
huid en tegelijkertijd als een plek waar hij in meditatieve staat komt.

Een aantal van de paradoxen die Van Alphen opsomt, liggen in elkaars verlengde. Zo is de
tegenstelling macro en micro uit te leggen als de wisseling tussen absorptie en reflectie, waarbij in
de perceptie van de beschouwer wordt ingezoomd op het schilderachtige van de tegels en het
tweedimensionale aspect van het werk aandacht krijgt. Wanneer weer wordt uitgezoomd en de
reflectie van het glazuur de blik van de beschouwer leidt naar het geheel van het kunstwerk, wordt
het driedimensionale aspect van de Groene Kamer/ Slang waargenomen. Dit in- en uitzoomen ver-
oorzaakt ook het gevoel van ambivalentie over het abstractiegehalte van het kunstwerk: enerzijds
worden de tegels zijnde een ornament bestudeerd, dan weer wordt de aandacht verlegd naar het
gevoel dat de ruimte als geheel oproept, waarbij associaties worden gemaakt die kunnen reiken tot
ver buiten het ornamentele van een geglazuurde tegel, naar een wereld buiten de kamer, zoals een
bak zeewier, oerwoud etc. Hiermee wordt ook de paradox intern versus extern aangesneden en
tevens de tegenstelling tussen sensatie versus perceptie, daar een gevoel wordt afgewisseld door de
rationele zoektocht naar betekenis van het kunstwerk. De schijnbare tegenstellingen tussen Barok,
Modernisme en Postmodernisme en eveneens Purificatie versus Hybridisering zijn afkomstig uit de
intenties van de kunstenaar. De beschouwers herkennen deze elementen niet in hun esthetische
ervaring. Echter liggen ze wel weer aan de basis van de tegenstelling tussen abstractie tegenover
ornament, leeg versus intens en daarmee ook sensatie versus perceptie.

Over de paradox Architectuur — Sculptuur stelt Van Alphen dat Schouten de ruimte van ar-
chitectuur als sculptuur behandelt, doordat het organische en het architectonische in de Groene
Kamer/ Slang samenkomen en de architectuur en het oppervlak samenvallen. Deze paradox is dus
toepasbaar op beschouwers die zowel het natuurlijke of landschappelijke aspect van de ruimte
waarnemen alsmede de kamer als binnenruimte percipiéren. Dit geld voor de bezoekers op wie zo-
wel het thema natuur; monochromie/schilderij alsmede binnenruimte, sacraliteit (in de zin van
‘tempel’) of woonhuis van toepassing is. In de tabel kunnen we zien dat dit op alle van toepassing is.

In de tabel van het Beeld met stammen valt eveneens het grote aantal overeenkomsten in
thematiek op. Wederom is het thema Natuur de meest voorkomende samen met de animalisering of
personificatie van de sculptuur, gevolgd door de interpretatie zijnde een willekeurige vorm. Hierbij
moet wel worden vermeld dat de esthetische ervaringen van de sculptuur niet allemaal het Beeld
met Stammen betreffen, maar ook vergelijkbare sculpturen uit de Koppenserie. Bovendien zijn ze
niet allemaal besproken in relatie tot de Groene Kamer, maar worden ook de exposities in De Pavil-
joens en Galerie Paul Andriesse meegenomen. De wisselwerking tussen de Groene Kamer/Slang en
het Beeld met Stammen wordt alleen besproken door Rutten, Van Alphen en mij. Vanwege het con-
sistente oeuvre van Schouten, door meerdere critici als dusdanig betiteld, zijn deze wel meegeno-
men in de vergelijking.

De schrik die ik ervaar wordt slechts door Cousijn herkend. En net als ik ervaart Rutten enig
onbegrip over de betekenis van het werk, die Fuchs mooi nuanceert als onbeschrijflijk. Net als bij de
Groene Kamer/ Slang, zijn de elementen uit de esthetische ervaring onder te brengen in de para-
doxen die Van Alphen voorstelt. Zo vallen ‘Willekeurige vorm’ en ‘Personificatie’ bijvoorbeeld onder
Representatie versus Abstractie. De reflectie van het geglazuurde groen wordt ook benoemd, maar
de effecten hiervan die het op de beschouwer heeft zijn explicieter benoemd en daarom is deze
geplaatst onder de thema’s ‘natuur’, ‘onbeschrijflijke’ en de paradoxen.
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4.1 Filosofische benadering: theatraliteit, intermedialiteit en in situ

De tabellen waarin de esthetische ervaringen zijn ondergebracht, verschaffen al enig inzicht in de
verhouding tussen objectieve elementen (elementen die bij alle beschouwers terugkomen) versus
de subjectieve elementen (aspecten van de ervaring die bij de individuele beschouwer horen). Om
deze verhouding nader te onderzoeken wordt de theorie over esthetiek van installatiekunst als ge-
formuleerd door Rebentisch als kader gebruikt. In ‘Aesthetics of Installation Art’ (2012) baseert Re-
bentisch een nieuwe opvatting van esthetische autonomie op een theorie van de esthetische erva-
ring, toepasbaar op installatiekunst en andere hedendaagse esthetische fenomenen. Om deze theo-
rie vorm te geven, hanteert zij een visie op esthetiek, niet uitgaande van het object of subject, maar
van de ervaring an sich, een derde eenheid die zich tussen het object en subject afspeelt. In een
poging deze esthetische ervaring te ontrafelen, analyseert zij zowel de kenmerken van installatie-
kunst als een drietal begrippen uit de kritiek die de installatiekunst vaak te beurt valt: theatraliteit,
intermedialiteit en in situ.*® Uit haar redenatie vallen verscheidene kenmerken van esthetiek, zijnde
de esthetische ervaring, te destilleren. Deze drie begrippen worden uiteengezet en toegepast op de
esthetische ervaringen van bezoekers van Groene Kamer/ Slang en het Beeld met Stammen om
meer begrip van het onderscheid tussen de objectiviteit en de subjectiviteit van de ervaringen te
verkrijgen.

Theatraliteit, het bestaan van een kunstwerk bij de gratie van een publiek, werd in beginsel
als kritiek geuit door tegenstanders van de rol van theater binnen de contemporaine esthetiek, zoals
installatiekunst. Theatraliteit heeft in hun begrip een negatieve connotatie: het kunstwerk is niet
autonoom, maar voor zijn bestaan afhankelijk van de consumptieve, passieve en voyeuristische be-
schouwer. Deze critici hebben een modernistische en daarmee objectivistische opvatting van kunst.
Een kunstwerk is namelijk pas autonoom wanneer ze compleet is, direct overtuigt en een esthetisch
geheel vormt los van het perspectief van de kijker. Rebentisch stelt echter dat een kunstwerk wordt
gevormd tussen het object (kunstwerk) en het subject (beschouwer) in, namelijk in de esthetische
ervaring. In deze esthetische ervaring vindt een constante wisselwerking plaats tussen de vorm (het
materiaal) en de oneindige betekenissen die hieraan toegekend kunnen worden (symbolen). De
autonomie, dus de objectivering van een kunstwerk, blijkt uit de oneindige reeks van ervaringen die
een kunstwerk biedt, waarbij verleden en toekomst terugkeren en er geen eenduidig antwoord ont-
staat op de vraag naar de betekenis van een kunstwerk.®" Theatraliteit is daarmee volgens haar een
kenmerk van zowel installatiekunst in het bijzonder als kunst in het algemeen.

De wisselwerking die Rebentisch benoemt, kan binnen de context van dit onderzoek worden
omschreven als de spanning tussen de materiéle objectiviteit, namelijk de vorm, textuur en kleur
van het keramiek, en de subjectiviteit, de interpretatie door de bezoekers van het kunstwerk. De
Groene Kamer/ Slang valt niet samen met zijn objectiviteit, zijnde de groene tegels. Het roept name-
lijk associaties op die zowel dichtbij de ‘gangbare’ toepassing van tegels hoort, zoals een badkamer,
als plaatsen die juist natuurlijk en organisch zijn en verder van huis liggen, zoals een bos of oer-
woud.®” De Groene kamer/ Slang is voor de bezoekers meer dan een ruimte met groene glimmende
tegels aan de wand en op hetzelfde moment is het niet louter een symbool voor een willekeurige
persoonlijke interpretatie. Het Beeld met Stammen is in deze context moeilijker te duiden. De glim-
mende groene vorm heeft van zichzelf geen gangbare toepassing, het dient normaliter geen alle-
daagse functie. Daarmee biedt het werk meer ruimte aan de esthetische ervaring om samengesteld
te worden als kunstwerk, maar is het op hetzelfde moment moeilijker te duiden. In de esthetische
ervaringen die zijn onderzocht, worden naar aanleiding van zowel de vorm als de kleur, uiteenlo-
pende betekenissen aan het Beeld met Stammen toegekend. Enerzijds wordt de sculptuur door zijn
vorm binnen de kunsthistorische context van sculpturen geplaatst, zoals de vergelijking met een
buste. Een associatie die mede wordt gevoed door de kunsthistorische voorkennis van de beschou-
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wers. Anderzijds zorgt de kleur voor een natuurlijke associatie, zoals een kikker, landschap of sche-
del.

Rebentisch betoogt dat elke esthetische situatie individueel is en elke keer anders bij het-
zelfde kunstwerk. Wanneer de esthetische ervaringen los van elkaar worden bekeken, lijken ze te
verschillen. Toch kan tegelijkertijd in de toekenning van de betekenissen een zekere mate van objec-
tiviteit worden gevonden, doordat dezelfde betekenissen in meerdere esthetische ervaringen terug
te vinden zijn. Wanneer de elementen uit de esthetische ervaringen worden ondergebracht in the-
ma’s, emoties en paradoxen, worden veel overeenkomsten gevonden zoals de associaties met de
(overweldigende) Natuur, Sacraliteit en Oude beschavingen. Bovendien worden meerdere bezoekers
opgenomen door het werk, hebben intense gevoelens van somberheid, rust, schrik, verwarring of
falen. De houding van de bezoekers van de Groene Kamer/ Slang en het Beeld met Stammen is al-
lerminst als consumptief aan te merken, omdat zij actief naar de betekenissen van de ruimte zoeken
en tegelijk op hun eigen relatie met het kunstwerk en op zichzelf als beschouwer reflecteren, of zelfs
een fantasie ontplooien over de mogelijkheden van de ruimte wanneer zij zich erin opsluiten. De
esthetische ervaringen zijn processen waarin de beschouwer zich voortdurend inzet om het werk te
beleven en begrijpen. In de individuele subjectieve esthetische ervaringen vallen dus ook aspecten
als objectief aan te merken, eigen aan de zeggingskracht van de Groene kamer/ Slang en het Beeld
met Stammen.

Het hybride gebied tussen verschillende kunstvormen wordt aangeduid met de term inter-
medialiteit.** Critici van intermedialiteit zien dit grensoverschrijdend mediagebruik als een bedrei-
ging van esthetische kwaliteiten van kunst waarmee het vervalt tot entertainment. Het betekent in
hun visie een afname van de autonomie van een kunstwerk passend bij de contemporaine spekta-
kelmaatschappij. Het afstemmen van kunstvormen op elkaar (volgens sommigen een streven naar
een gesammtkunstwerk) verstoort de eenheid van de compositie en deze critici verlangen dan ook
naar ambacht, kunde en traditionele talenten.®* Rebentisch bestrijdt dit en stelt dat de autonomie
van een kunstwerk wordt afgeleid van de structuur van de esthetische ervaring. Kunst is autonoom
in de ervaring van de beschouwer, omdat de esthetiek volgens haar bestaat uit de (evidente en
eventuele) relaties die de onderdelen van het kunstwerk en diens betekenissen met elkaar aangaan.
In haar theorie gaat de esthetische ervaring immers oneindig door en stellen beschouwers hierin
keer op keer het kunstwerk samen.

De Groene Kamer/ Slang is volledig georkestreerd, de muren, vloer en de sculptuur liggen
vast, waardoor de beschouwer wordt ingesloten en de vierde muur achter hem lijkt te sluiten. Het
afsluitende effect is door meerdere bezoekers, Wiskerke en de auteur, ook werkelijk uitgedacht.
Binnen de ruimte kan de beschouwer zich vrij bewegen. De looproute wordt niet sterk gestuurd,
doordat er enkel een sculptuur in de ruimte staat met daaromheen vrije ruimte. Ook heeft de Groe-
ne Kamer/ Slang onveranderlijke elementen; er worden geen tijdgebonden kunstvormen als film,
muziek of theater dan wel kinesthetische onderdelen toegepast. Toch speelt tijd wel degelijk een rol.
Allereerst door de tijd van de esthetische ervaring. De beschouwer kan het kunstwerk niet vanaf een
neutrale plaats waarnemen, maar moet erin. De individuele elementen, de tegels en het sculptuur,
communiceren met elkaar, maar de betekenis wordt in geen enkele esthetische ervaring geredu-
ceerd tot een sluitend narratief. Bovendien creéert de beweging van de beschouwer door de instal-
latie een tijdgebonden en ruimtelijke situatie (vergelijk het ‘drama’ zoals in het theater). Namelijk is
de esthetische onzekerheid, de onzekerheid over de betekenis van het kunstwerk, dramatisch omdat
deze veel mogelijkheden biedt, getuige de uiteenlopende associaties die de bezoekers maken, van
een donker dennenbos, tot een Maya tempel of een reclame van een radiostation. De beweging van
de kijker door de ruimte (real-time) staat zo op gespannen voet met de oneindige tijd van de esthe-
tische ervaring en daarbinnen de gerepresenteerde tijd van de mogelijke dramatische gebeurtenis-
sen die de beschouwer samenstelt in zijn esthetische ervaring. Een goed voorbeeld hiervan is mijn
esthetische ervaring: de combinatie van de ruimte met de sculptuur roept veel vragen op, die mijn
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zoektocht naar de betekenis intensiveert. Geen moment is sprake van lui vermaak, maar daarente-
gen leidt het tot verdieping in het kunstwerk. Zo speelt intermedialiteit, ondanks dat er weinig media
worden toegepast, een stuwende kracht richting de theatraliteit.

Alle subjectieve associaties van de bezoekers zijn op deze wijze te verklaren vanuit de objec-
tieve intermedialiteit van de installatie: de spanning tussen de diverse tijdsvormen brengen al deze
individuele associaties teweeg. Dus hoewel Driessens gedachten uitgaan naar ijsbloemen uit zijn
jeugd, Rutten het Beeld met Stammen als ‘bewoner’ van de ruimte ziet en Wiskerke zich afvraagt of
haar associatie met Nazi-Duitsland voortkomt uit het feit dat ze veel boeken van Hitlers secretaresse
heeft gelezen, is het juist de veelheid aan mogelijkheden die eigen is aan het werk, die objectief uit
de installatie voortkomen. De associaties zijn te thematiseren, maar precieze associaties variéren
wel per individu. En wellicht is juist de stilte zelf, de absentie van geluid, sturend voor de dreigende
of rustgevende gevoelens en sacrale associaties.

Het begrip in situ duidt op de plaatsgebondenheid van een kunstwerk, in de zin dat deze is
ontworpen voor- en geplaatst is op een specifieke plek. Installatiekunst wordt gekenmerkt door een
dubbele context, doordat het verwijst naar de ruimte waarin het staat (zijn zichtbare context) en zijn
sociale, politieke of culturele context (de onzichtbare context).”® Hiermee zijn installaties niet te re-
duceren tot een sociaal feit, of ondergeschikt aan abstracte sociale correlaties omdat ook hier de
subjectieve ervaring een rol speelt. De reflectie van het kunstwerk op zichtzelf en op zijn directe en
indirect context is onderdeel van de esthetische ervaring.

De Groene Kamer/ Slang expliciteert niet waar de beschouwer naar kijkt, het is de kijker die
in de reflectie zelf mag zeggen wat er is. Het kunstwerk ontstaat namelijk in reflectie op de vraag wat
het werk eigenlijk markeert, waar het kunstwerk begint en ophoudt. De esthetische ervaring bestaat
voor een deel uit de herkenning van betekenisvolle relaties die in de levenswereld worden gecre-
eerd, wat kennis van de kunstwereld en de maatschappij vereist. Kunst en ervaring staan immers
niet los van de maatschappij waarin ze plaatsvinden. De bezoekers van de Groene Kamer/ Slang en
het Beeld met Stammen hebben een verschillend kennisniveau van kunst en wellicht ook van de
maatschappij. Het gevolg hiervan is niet direct zichtbaar in de emoties en associaties die worden
gemaakt. Allen hebben zeker kennis van de kunstwereld en de maatschappij, hoewel dit van de
anonieme bezoekers niet kan worden vastgesteld. De anonieme bezoekers zijn ook de enige die zich
niet bezig houden met reflectie.

Toch kan ook de esthetische ervaring niet worden gereduceerd tot de herkenning van deze
betekenisvolle relaties, omdat de contexten door een proces van telkens terugtrekken van de ont-
hulling en opnieuw lezen van de installatie worden ervaren. De esthetische ervaring heeft alleen
intensiteit en kwaliteit, wanneer de inhoud die wordt ingebracht belangrijk is voor het subject. De
intensiteit van een esthetische ervaring is moeilijk op een schaal uit te drukken. Desalniettemin kun-
nen meerdere ervaringen van de Groene Kamer/ Slang als intens worden aangemerkt door de emo-
ties van het opgenomen worden door het kunstwerk, de rust en het unheimische gevoel die het
oproept. Daarmee kan worden gesteld dat het kunstwerk meerdere bezoekers een belangrijke in-
houd voorschotelt, zonder dat deze inhoud uit de directe context van het materiaal blijkt. Te duiden
als een vorm van objectiviteit van het kunstwerk die zich uit middels de subjectieve esthetische er-
varing. Het Beeld met Stammen is in de Groene Kamer/ Slang geplaatst waarmee verondersteld kan
worden dat thema’s die aan de Groene Kamer worden toegekend, ook weerspiegelen op het sculp-
tuur dat erin wordt geplaatst. Niettemin, omdat naast het Beeld met Stammen ook esthetische erva-
ringen met vergelijkbare Koppen zijn geanalyseerd, is bekend dat thema’s, zoals Natuur of Oude
beschavingen, ook buiten de Groene Kamer aan de sculptuur worden gekoppeld. De site specificiteit
van de sculptuur kan zo ruim worden opgevat, of is juist van onderschikt belang aan de materiéle
objectiviteit. Filosoof Arthur C. Danto suggereert dat de meeste kunst conceptueel van aard is en
daarmee een enthymemisch fenomeen prikkelt.®® De kijker moet dan zelf het missende conceptuele
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verband invullen dat door het kunstwerk wordt gesuggereerd. ® lets waar de bezoekers van de
Groene Kamer zich ook allemaal aan wagen.

De eerste installaties in de geschiedenis van het ontstaan leverden kritiek op de kunstwereld
of de maatschappij.®® De Groene Kamer/ Slang en het Beeld met Stammen zenden geen politieke of
sociale boodschap uit, maar confronteren de bezoeker met zijn impliciete culturele aannames. Hier
staat dus de reflectie centraal omdat het zich bij bijna alle bezoekers van de kamer voordoet. Deze
reflectie is individueel, maar niet te reduceren tot een persoonlijke belevenis. Immers zijn de associ-
aties binnen een gelimiteerd aantal emoties, thema’s en paradoxen te vangen. Hierover kan de neu-
ro-esthetiek zijn wetenschappelijk licht schijnen en een verklaring bieden voor een aantal elementen
van de esthetische ervaring.

4.2 Neuro-esthetische benadering: visuele stimuli, emotie en interpretatie

Neuro-esthetisch onderzoek richt zich op het ontrafelen van neurologische processen die zich afspe-
len tijdens de menselijke kunstbeleving. Die kunstbeleving wordt door wetenschappers omschreven
als een combinatie van representatie en emotie.®® De representatieve elementen van een kunstwerk
komen bij de beschouwer binnen via de zintuigen. Hoewel de mens vijf zintuigen heeft, is het mees-
te neuro-esthetisch onderzoek toegespitst op visuele stimulering. De andere zintuigen die bij de
bezoekers van de Groene Kamer/ Slang en het Beeld met Stammen zijn aangesproken, kunnen niet
nader onderzocht kunnen worden en de nadruk hier zal liggen op visuele verwerking van stimuli. Dit
vormt geen belemmering voor het onderzoek, omdat de hersenactiviteit betrokken bij de estheti-
sche ervaring door alle zintuigen kan worden geactiveerd.”’ Hieronder wordt toegelicht hoe vanuit
de neuro-esthetiek de esthetische ervaring wordt geduid. Vervolgens worden de aspecten die uit de
esthetische ervaringen van de beschouwers van de Groene Kamer/ Slang en het Beeld met Stammen
naar voren komen, zoals de emoties, de associaties en het effect van de vorm en kleur van het
kunstwerk op de beleving, onderzocht en verklaard

De esthetische ervaring wordt beinvloed door stimuli (zoals (a)symmetrie, complexiteit, pro-
portie, compositie etc.), persoonlijke omstandigheden (zoals gemoed, interesse in stimulus, oplei-
ding, sociale status etc.) en de situatie (bijvoorbeeld de locatie van het kunstwerk). Wat al direct het
hete hangijzer van experimentele controle onthult, omdat de isolatie van een stimulus de complexe
realiteit slecht representeert.”* Hetgeen het onderzoeken van de sculptuur en de kamer, los van
elkaar, bemoeilijkt. De kunstwerken verschillen in de mate waarin ze stimulus gedreven zijn, of juist
de ideeénwereld aanspreken. En het is juist de non-representatieve kunst die meer processen van
de esthetische ervaring blootlegt, omdat daarbij de complexiteit van representatie, illusie en symbo-
liek, verwijzingen naar de wereld die op zichzelf de ervaring kleuren, geen rol speelt.”” De complexi-
teit van het verwerken van conceptuele kunst echter, zoals de installatie die in dit onderzoek cen-
traal staat, zit in de wijze waarop hersenen in het algemeen concepten verwerken. Deels worden
concepten die in de hersenen zijn opgeslagen geactiveerd door stimuli in het kunstwerk. Ook kunnen
stimuli uit een kunstwerk deze opgeslagen concepten ook opnieuw vormgeven, ordenen en boven-
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dien de kijkrichting en aandacht sturen.”” Ondanks de beperkingen van het vakgebied, kunnen de
huidige inzichten die tijdens neuro-esthetische experimenten zijn verworven worden toegepast op
de ervaringen van de Groene Kamer/ Slang en het Beeld met Stammen.

De installatie die in dit onderzoek centraal staat heeft een hoog abstract gehalte. Al verschil-
len de Groene Kamer en het Beeld met Stammen hierin. Uit de esthetische ervaringen blijkt dat
enerzijds de tegels van de muur meer verwijzen naar een alledaagse object (zoals een badkamer)
dan de sculptuur. Dat de sculptuur in de esthetische ervaringen meerdere gedaantes wordt toege-
kend, van een kikker tot een buste of een bouwwerk is niet verwonderlijk. Het is immer geen repre-
sentatie van een bestaand object, waarmee zelfs de grootste breinen dus niet uit hun geheugen
kunnen putten. De vorm geeft wel een suggestie af die verwijst naar bestaande zaken. Tevens heeft
de sculptuur een hoger representatief gehalte dan de kamer, getuige de animalisatie in door de be-
zoekers.

De associaties en betekenissen die binnen esthetische ervaringen aan het werk worden toe-
gekend lopen zeer uiteen, getuige de paradoxen die in de ervaringen naar voren komen. Tegelijker-
tijd zijn tussen de esthetische ervaringen veel overeenkomsten te ontdekken. De ambiguiteit, de
mogelijkheid van het toekennen van meerdere betekenissen aan het werk, ofwel de paradoxen zoals
Van Alphen ze omschrijft, evenals het gevoel van falen dat Wiskerke en ik ervaren, is vanuit neuro-
esthetisch onderzoek verklaarbaar door de fases van de esthetische ervaring. Neuro-esthetici delen
het esthetisch traject op in drie stappen: allereerst herkenning, vervolgens verrassing of spanning en
tot slot integratie of oplossing. Waar bij beeldende kunst vaak een spanning of tweeledigheid blijft
bestaan waardoor de beschouwer terug blijft komen om het werk beter te begrijpen of te genieten
van de spanning die het werk oplevert.”* Zo versterkt het gevoel van falen, dat de beschouwer op-
nieuw het werk laat onderzoeken, de intensiteit van het werk dus eigenlijk. Deze intensiteit vergroot
op zijn beurt weer het gevoel dat er een verborgen boodschap in het werk zit. Dit zou de associatie
met oude en mystieke culturen kunnen verklaren. De moeilijkheid hierin is dat sommige neuro-
esthetici kunst ook definiéren aan de hand van de stappen van het esthetisch traject, met andere
woorden: wanneer de integratie of oplossing in de betekenisgeving van een object volledig uitblijft,
is er geen sprake van een kunstwerk.” In het geval van de Groene Kamer/ Slang en het Beeld met
Stammen is wel degelijk sprake van een integratie, echter leidt deze voortdurend terug de estheti-
sche ervaring in, omdat de beschouwers niet één sluitend antwoord vinden op de vraag naar bete-
kenis van het werk en de combinatie van de werken ook tot verwarring leidt. De ambiguiteit, wordt
door Semir Zeki (1940) uitgelegd als een systeem waarbij de hersenen op drie verschillende bewust-
zijnsniveaus meerdere associaties maken en deze hersengebieden elkaar ook beinvloeden. Op het
hoogste bewustzijnsniveau spelen mechanismen als het geheugen, ervaring, inductie en het leer-
vermogen een rol; deze beinvloeden wat op dat moment wordt waargenomen.’®

Van Alphen maakt in zijn bespreking van de Groene Kamer een onderscheid tussen sensatie
(waarneming) en perceptie (rationele verwerking van de stimuli). Neuro-esthetici achten het discu-
tabel of de evaluatie van een kunstwerk, dus perceptie, noodzakelijk is om een esthetische ervaring
te hebben. Wel is bekend dat expertise, kunsthistorische kennis, het esthetisch oordeel beinvloedt
doordat hersengebieden die betrokken zijn bij het geheugen worden geactiveerd en daarmee ande-
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re hersengebieden die betrokken zijn bij beloningsysteem worden geactiveerd.”” Uit de tabel blijkt
dat het kunstwerk, zonder dat het expliciet binnen een kunsthistorisch kader is geplaatst, in de es-
thetische ervaringen van de bezoekersveel associaties teweeg brengt en zo wordt vormgegeven. Dit
kan verklaard worden vanuit de kwaliteiten van het kunstwerk die evolutionair biologisch ritualis-
tisch gedrag aanspreken. Namelijk, neuro-esthetici die vanuit de evolutiebiologie esthetische erva-
ringen onderzoeken, definiéren kunst niet als object of ervaring, maar als gedrag. Vanaf het ont-
staan van de mens heeft deze de neiging tot het opstellen van rituelen. Deze rituelen worden ge-
kenmerkt door versimpeling en overdrijving van de realiteit, hebben een herhaling in zich en zijn
soms uitgebreid met bijvoorbeeld manipulatie van verwachtingen. Denk hierbij aan normale mense-
lijke bewegingen die speciaal worden gemaakt in de kunstvorm dans. Deze wijzigingen van het
‘normale gedrag’ dienen om aandacht te vestigen op de boodschap (evolutionair biologisch gezien
van agressie dan wel hofmakerij).”® Hoewel deze boodschap, de intentie van de kunstenaar hier niet
centraal staat, is in de Groene Kamer/ Slang en het Beeld met Stammen wel zijn ‘hand’ terug te zien.
Schouten heeft in de kamer de realiteit (zijnde een ruimte, of het nu een slanghuid, badkamer of een
oerwoud is) gereduceerd tot tegels aan een wand. Deze tegels zijn in een regelmatig patroon aange-
bracht en daarbij groter dan tegels die normaliter aan een wand worden geplaatst. Bovendien zijn
de muren tot aan het plafond betegeld. Het resultaat van zijn arbeid wordt door de bezoekers zeker
waargenomen en de veronderstelling is, dat dit bijdraagt aan de diversiteit van associaties omdat
een mens erop is ingesteld om hierop te reageren.” Cousijn spreekt in dit verband expliciet van de
kunstenaar als alchemist die het maakproces van de sculptuur volledig beheerst. Immers creéert
Schouten een ruimte met bepaalde dimensies en karakteristieken waarbij hij bepaalde ervaringen bij
de bezoeker oproept. Zo delen de maker en bezoeker de esthetische ervaring.

Hoewel het associatieve vermogen bij alle bezoekers wordt geactiveerd, verschillen de emo-
ties die bezoekers ervaren per persoon. Zoals de een rust ervaart, krijgt de ander een unheimisch
gevoel of ervaart het onvermogen om zijn sensatie uit te drukken in woorden. De neiging tot rituali-
satie zou moeten worden ingebed in een heldere emotie theorie om het te kunnen begrijpen en
verklaren. Helaas is de neurobiologische kennis van emoties veel geringer dan van visuele perceptie,
mede omdat emoties per persoon verschillen.®’ En emotie geen voorwaarde is voor een esthetische
ervaring, dient het wel een doel zodra het zich voordoet. De functie van emotie in kunstbeleving is
enerzijds een basisgegeven, een beschouwer wordt blij, boos of verdrietig van een kunstwerk. An-
derzijds kennen emoties esthetische waarden toe aan een kunstwerk door het gevoel van de be-
schouwer of hij het kunstwerk mooi of interessant vindt. Die esthetische waarden worden niet al-
leen door de stimulus, het objectieve kunstwerk gedreven, maar hebben ook een subjectief ele-
ment, namelijk of de beschouwer iets kan leren van het kunstwerk, zijn normen en waarden erin
gereflecteerd ziet of het zijn gemoed op een prettige manier beinvloedt.®

Van de bezoekers van de installatie zijn het normatieve- en het leeraspect niet achterhaald.
De beinvloeding van het gemoed blijkt echter duidelijk uit de besprekingen. Bijvoorbeeld voelt Wis-
kerke zich in een bak met groen zeewier gedompeld door het aanwezige glimmende groen om haar
heen. Zelf voel ik irritatie over mijn onbegrip van de combinatie van de kamer met de sculptuur.
Hoewel ik de kamer zelf wel als prettig ervaar, geldt dit niet voor alle bezoekers. Het waarderings-
proces is hiermee een vergelijk tussen de zogeheten exteroceptieve waarneming (wat gebeurt er
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buiten mij) en introspectieve waarneming (wat gebeurt en in me, hoe reageert mijn lichaam en wat
zijn mijn fysieke en emotionele behoeften) in combinatie met de intensiteit van de emoties en de
focus van de beschouwer.® Deze kunnen dus sterk individueel verschillen. De intensiteit van estheti-
sche ervaringen verschilt door de mate waarin een beschouwer door het kunstwerk wordt geraakt in
zijn zelfbeeld. Wanneer hij het gevoel krijgt dat de maker het kunstwerk zijn belevingswereld, gevoe-
lens en waarden uitdrukt, intensiveert de beleving. Zo een intense esthetische ervaring werkt twee
kanten op, enerzijds heeft de beschouwer het gevoel dat hij het kunstwerk begrijpt en tegelijkertijd
heeft hij het gevoel dat de kunstenaar hem begrijpt. Daarmee komt het kunstwerk heel dichtbij de
beschouwer en kan de beschouwer een band voelen met de kunstenaar, ook al heeft hij deze nog
nooit ontmoet.®® Uit empirisch onderzoek is gebleken dat dit meer geldt voor leken dan experts:
leken refereren meer aan persoonlijke gevoelens (zowel eigen gevoelens als gevoelens die worden
uitgedrukt in het kunstwerk), terwijl experts kunstwerken verwerken aan de hand van stilistische
kenmerken zoals compositie, details en kleur.®* De bezoekers van de installatie kunnen worden aan-
gemerkt als experts, omdat zij allen uitgebreide ervaring met kunst en de kunstwereld hebben.

Omdat neuro-esthetici stellen dat niet alleen de kunstenaar en de beschouwer de estheti-
sche ervaring delen, maar de beschouwer zelfs een band met de kunstenaar omdat deze uitdrukking
geeft aan zijn gevoelens, is het interessant om ook de intenties van kunstenaar Marien Schouten
hier mee te nemen. Schoutens abstracte werk is te plaatsen in de modernistisch traditie van Frank
Lloyd Wright (1867-1959), Hendrik Petrus Berlage (1856-1934) en Piet Mondriaan (1872-1944), ter-
wijl zijn kunstenaarsbeeld meer bohemien is, van de ‘lijJdende ploeterende schilder die zuivering
vindt in zijn werk’.® Over de Groene Kamer zegt hij dat het in beginsel zijn intentie was om de kera-
mische wand te combineren met een schilderij. Al werkende kwam hij erachter dat het keramiek
zoveel expressie had, dat een schilderij overbodig werd. Hij ziet de ruimte dan ook als een schilderij
waar je in staat.®® Dit is duidelijk herkend door meerdere bezoekers. Het is uit de esthetische erva-
ringen gebleken dat het werk geen schilderij behoeft, omdat de kamer an sich dermate veel associa-
ties en intense ervaringen oproept. Schouten noemt de Koppen onbewuste dingen, die hij zelf ook
niet begrijpt. Door de sculpturen herhaaldelijk te produceren, is het bij hem gaan passen. Het onbe-
grip van de sculpturen, of in elk geval het onvermogen om dit uit te drukken wordt door meerdere
bezoekers gedeeld. Van Alphen heeft een uitgebreidere analyse van de sculptuur gemaakt, geba-
seerd op de ervaring met meerdere Koppen. Misschien zou een herhaaldelijke ervaring met de Kop-
pen er ook u wel voor zorgen dat de beschouwer zich er comfortabeler bij zou voelen. Fuchs als
kunstexpert neemt meerdere Koppen waar en classificeert ze als een overtreffende trap van een
schilderij, wat al enige gewenning aan de vormen aangeeft.?’ In het creatieproces van de sculpturen
is ook de kleur relevant, omdat hij hier naar eigen zeggen meer mee kan dan andere kleuren. Hij kan
zich in groen een vorm voorstellen, in rood soms ook, maar blauw begrijpt hij niet.®

Hiermee belanden we bij de noumena van de installatie. De ervaring en waardering van een
kunstwerk kunnen ook worden verklaard vanuit de materiéle kwaliteiten van het kunstwerk. Zo is
bekend vanuit de neuro-esthetiek dat beperkte informatie evenals symmetrie, contrast en helder-
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heid sneller worden verwerkt door de hersenen, wat een beschouwer als prettig ervaart.®* De kamer
is eenvoudig vorm gegeven, er is sprake van symmetrie en contrast tussen de tegels en de grijze
vloer. Toch wordt het niet door iedereen als prettig ervaren. Wel prikkelt de kamer een rijke wereld
van associaties. Dit zou kunnen komen doordat de hersengebieden die zich bezighouden met de
verwerking van ruimtelijke informatie en het plaatsen van visuele informatie die de beweging sturen
harder zijn gegroeid dan het gebied dat zich bezighoudt met visuele analyse en categorisatie van een
object.” Maar hierover kan geen uitsluitsel worden gegeven. Wellicht dat een nader onderzoek van
kleur, als objectieve materiéle kwaliteit van het kunstwerk, een verklaring kan bieden.

De tegels aan de wand en de sculptuur hebben dezelfde diepe donkergroene kleurschake-
ringen, welke verantwoordelijk is voor tal van associaties en gevoelens. Voor Schouten zelf is dit de
meest werkbare kleur. Uit wetenschappelijk onderzoek blijkt dat groene tonen de meeste opwinding
genereren (aandacht vragen) en ook het meeste plezier opleveren bij de beschouwer.’ Tevens is
gebleken dat effect van kleur op testpersonen niet los kan worden geanalyseerd van helderheid en
verzadiging. Hoe verzadigder en donkerder de kleur, des te opwindender wordt deze ervaren, met
andere woorden: de verzadigde donkere groene kleur van het keramiek vraagt bovengemiddeld veel
aandacht. Aandachts- en emotiemechanismen die worden geprikkeld door voorkeursstimuli versnel-
len immers visuele processen.’> Zowel mannen als vrouwen ervaren meer plezier naarmate een
kleur verzadigd is, maar vrouwen reageren hier emotioneel sterker op.” In de beschrijvingen van de
esthetische ervaringen van de vrouwen (Wiskerke, Cousijn en ik) komen meer emoties naar voren.
Deze zijn echter niet allemaal plezierig. Bovendien kan ook verondersteld worden dat vrouwen hun
emoties sneller en makkelijker verwoorden dan mannen. Donkere kleuren zouden volgens de onder-
zoekers meer gevoelens van kracht of stoutmoedigheid moeten oproepen, maar dit blijkt nergens
uit de esthetische ervaringen. Dat de sculptuur in kleur is uitgevoerd, draagt zeker bij aan het her-
kennen van levende wezens of andere objecten uit de wereld, dan wanneer het in een non-kleur
was uitgevoerd.*

Uit bovenstaande blijkt dat kenmerken van het kunstwerk, zoals abstractie, symmetrie, kleur
en eenvoud het visuele vermogen prikkelen emoties oproepen. De fases van de esthetische ervaring
verklaren de intensiteit van de beleving en de reikwijdte van de betekenissen die aan het werk wor-
den toegekend. Bovendien worden de ervaringen gedeeld door de beschouwers én de kunstenaar.
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5. Conclusie

Naar aanleiding van de contemporaine neiging om in alle kennisdomeinen, dus ook in de kunsten,
objectieve wetmatigheden te achterhalen enerzijds en de relatief jonge trend om de individuele
beschouwer als geheel te erkennen (meer dan slechts een oog) anderzijds, werd in dit onderzoek de
vraag gesteld ‘Wat is de verhouding tussen objectiviteit en subjectiviteit in de esthetische ervaring
van installatiekunst?. Met andere woorden: vallen esthetische ervaringen van een kunstwerk te ver-
algemeniseren? En komen de aspecten uit de esthetische ervaringen van de beschouwer overeen?
Er is gekozen voor installatiekunst vanwege haar intermediaire karakter, waarbij meerdere zintuigen
worden aangesproken, alsmede de discussie omtrent de esthetische autonomie van de kunstvorm.

Het onderzoek is gestart met een fenomenologische beschrijving van de beleving van de au-
teur van de installatie De Groene Kamer/ Slang inclusief Beeld met Stammen van kunstenaar Marien
Schouten. De ervaring is geanalyseerd en de onderdelen zijn onder thema’s en emoties geschaard.
Vervolgens is deze esthetische ervaring vergeleken met een reeks esthetische ervaringen van andere
beschouwers. De overeenkomsten en verschillen van deze ervaringen zijn ondergebracht in tabellen.
Vanuit zowel de filosofie als de neuro-esthetiek is getracht om deze overeenkomsten en verschillen
te verklaren. In beginsel zouden de intenties van de kunstenaar buiten beschouwing gelaten wor-
den, omdat de fenomenologie de intenties van de kunstenaar als irrelevant betitelt. De neuro-
esthetiek daarentegen, neemt het creatieproces van de kunstenaar wel mee in de theorie van de
esthetische ervaring, zoals is in hoofdstuk 4.2 besproken.

De esthetische ervaringen van de beschouwers leken op het eerste gezicht te verschillen
door de persoonlijke gevoelens en associaties. Toen de elementen uit de ervaringen werden gela-
beld en gegroepeerd onder thema’s, emoties en associaties, bleken hier meer overeenkomsten in te
zitten dan verwacht. Aan de hand van de filosofie en de neuro-esthetiek is een poging gedaan om de
verschillen en overeenkomsten tussen de esthetische ervaringen te verklaren. Wanneer we de tabel
van de Groene Kamer/ Slang er nogmaals bijnemen, kan naar met behulp van de theorie een aantal
conclusies worden getrokken. De thema’s en emoties uit de ervaringen kunnen worden gegroepeerd
en ondergebracht in de categorie intense emotie, associatie of perceptie. Deze zijn afkomstig uit de
structuur van de esthetische ervaring of de materiéle objectiviteit. Tot slot worden de emoties en
thema’s geduid als objectief of subjectief. Zo ontstaat voor zowel de Groene Kamer/ Slang als het
Beeld met Stammen een nieuwe tabel.

Als we allereerst de termen die onder ‘emotie’ staan vermeld kritisch bekijken, kunnen we
stellen dat zowel de Verwarring, Reflectie als het gevoel van Falen in het begrip van de installatie bij
elkaar horen. Deze gevoelens zijn te verklaren vanuit de structuur van de esthetische ervaring. Deze
bestaat volgens Rebentisch namelijk uit een constante wisselwerking tussen het materiaal en de
betekenis die eraan toe wordt gekend. Een proces waarbinnen de beschouwer ook op zichzelf reflec-
teert, wat dus tot een gevoel van falen kan leiden. Binnen de neuro-esthetiek wordt het esthetisch
proces opgedeeld in stappen: herkenning, verrassing of spanning en integratie. Wanneer de integra-
tie uitblijft, houdt de beschouwer het gevoel van spanning vast. Deze spanning is hoger naarmate
het abstracte gehalte van het kunstwerk toeneemt, omdat hierbinnen een toenemend aantal ver-
banden kan worden gelegd. Ook zou evolutionair biologisch de toepassing van de alledaagse tegels
binnen een andere context deze intensiteit kunnen versterken, door de menselijke neiging tot het
opstellen van rituelen. Ook de gevoelens van Somberheid, Rust en Opgenomen worden door het
kunstwerk kunnen samen worden gevoegd evenals het thema Privacy/ Veiligheid en Binnenruimte.
Deze intense emoties zijn op hun beurt verklaarbaar vanuit de materiéle objectiviteit van het werk.
De kleur groen brengt volgens neuro-esthetisch onderzoek intense gevoelens teweeg. Wel is opval-
lend dat de aard van de emoties verschilt. De beperkte informatie die het kunstwerk geeft over zijn
betekenis (wederom door het hoge abstractieniveau) zou een prettig gevoel bij de kijker moeten
oproepen, omdat het sneller wordt verwerkt door de hersenen. Dit geldt niet voor alle bezoekers.
Hiermee kunnen we dus concluderen dat er bij alle beschouwers spanning en intense emoties wor-
den opgeroepen, maar de aard van de emoties verschilt per persoon.
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De fantasie die wordt ontplooid door enkele bezoekers bestaat enerzijds uit emotie, een gevoel van
opgesloten zijn of juist gekoesterd worden, anderzijds is het een associatie die gerelateerd is aan de
structuur van de esthetische ervaring. De ervaring van de ruimte zijnde afgesloten van de buitenwe-
reld legt daardoor juist het verband met die buitenwereld bloot.

Van de thema’s die zijn gedestilleerd uit de ervaringen, komen Natuur en Monochro-
mie/schilderij bij alle bezoekers voor (met uitzondering van de anonieme individuele bezoekers,
maar daarvan was de beschrijving zeer summier). Deze thema’s zijn afkomstig uit de materiéle ob-
jectiviteit van het kunstwerk. De koppeling met natuur is evident, vanwege de groene kleur van het
keramiek. De monochromie en de associatie met een schilderij komen voort uit de mosgroene tonen
van de tegels. De associatie Toekomst, Sacraliteit, Oude beschaving, Woonhuis en Totalitair Regime
worden niet door alle bezoekers ervaren. De associatie met het Woonhuis komt nog het meest voor,
wat verklaarbaar is vanuit de objectieve materialiteit: tegels gebruiken we in onze badkamers en
keukens. Toch is deze associatie niet door alle bezoekers gemaakt, waardoor het toch als subjectief
moet worden aangemerkt. De overige associaties zijn veel persoonlijker van aard en kunnen (nog)
niet op een gedetailleerd niveau van kennis over de menselijke hersenen worden verklaard. Reben-
tisch’ theorie over de structuur en elementen van de esthetische ervaring biedt hier enig soelaas. De
theatraliteit van de installatie zorgt ervoor dat het kunstwerk wordt samengesteld in de esthetische
ervaring van een actieve beschouwer. In deze ervaring kan, door de wisselwerking tussen vorm en
symbolen, een oneindig aantal betekenissen worden toegekend. De intermedialiteit, de communica-
tie tussen het materiaal en de ruimte en tussen de ruimte en de sculptuur zorgen voor een groot
spanningsveld en bieden nergens een sluitend narratief. Nergens wordt een sluitend antwoord ge-
geven op de betekenis van het werk. Dit wordt versterkt door het in situ- aspect van het kunstwerk,
de verwijzing van het kunstwerk naar zijn directe en indirecte context. Dit concept benadrukt dat de
kijker in zijn esthetische ervaring zelf mag bepalen waar het kunstwerk begint en ophoudt.

Samenvattend kan dus worden opgemerkt dat binnen de structuur van de esthetische ervaring, het
abstractieniveau en materiéle objectiviteit van het kunstwerk in wisselwerking met het kennisniveau
van kunst en de maatschappij van de beschouwer, verantwoordelijk is voor een grote diversiteit aan
associaties. Deze is aan te merken als subjectief, maar niet louter een individueel hersenspinsel.

De paradoxen van Ernst van Alphen zijn een subjectieve rationalisatie van de emoties, the-
ma’s en associaties die zijn gemaakt binnen de esthetische ervaring. De paradoxen op zichzelf zijn
afkomstig uit de ambiguiteit die eigen is aan de esthetische ervaring en daarmee als objectief aan te
merken. Ook overlapt een deel van de paradoxen de emoties en thema’s die bij andere beschouwers
naar voren kwamen worden daarom binnen dezelfde categorie geplaatst. Bijvoorbeeld Intern/extern
is afkomstig uit de emotie van opgenomen worden, het thema Privacy/ veiligheid, maar sluit ook aan
bij de fantasie van de afgesloten ruimte. De rest is afkomstig uit een intellectuele analyse na afloop
van de sensitieve waarneming en wordt daarom als perceptie aangemerkt. Wanneer de conclusie in
een tabel wordt geplaatst, ontstaat het volgende beeld:
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GROENE KAMER/ SLANG

EMOTIE
Opgenomen worden
Rust
Somber/unheimisch
Verwarring

Reflectie

Falen

FANTASIE
Afgesloten Ruimte

THEMA

Natuur

Toekomst

Sacraliteit

Oude beschaving
Woonhuis
Privacy/veiligheid
Totalitair regime
Binnenruimte
Monochromie/ schilderij

PARADOX
Abstract-Ornament

Intern-extern
Leeg -intens

Sensatie-perceptie
Barok-Mod-Postmodernisme

Purificatie-hybridisering

Echt-virtueel
Micro-macro
2D-3D

Architectuur-sculptuur

Categorie

Intense emoties
Intense emoties
Intense emoties
Intense emoties
Intense emoties
Intense emoties

Intense emotie/
Associatie

Associatie
Associatie
Associatie
Associatie
Associatie
Intense emoties
Associatie
Intense emoties
Associatie

Perceptie
Intense emoties
Intense emoties
Intense emoties
Perceptie
Perceptie
Perceptie
Associatie

Associatie

Perceptie

Objectief vs.
Subjectief

Beide
Beide
Beide
Objectief
Objectief
Objectief

Beide

Objectief
Subjectief
Subjectief
Subjectief
Subjectief
Beide
Subjectief
Beide
Objectief

Beide
Beide
Beide
Beide
Beide
Beide
Beide
Beide
Beide

Beide

Verklaring

Materiéle Objectiviteit
Materiéle Objectiviteit
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring
Structuur esthetische ervaring
Structuur esthetische ervaring

Materiéle Obijectiviteit/ Structuur
esthetische ervaring

Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring
Structuur esthetische ervaring
Structuur esthetische ervaring
Materiéle Objectiviteit
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring
Materiéle Objectiviteit
Materiéle Objectiviteit

Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring
Structuur esthetische ervaring
Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
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Dezelfde exercitie kan worden gepleegd op de tabel met de ervaringen van het Beeld met Stammen.
Evenals bij de Groene Kamer/ Slang zijn de emoties Onbegrip (vergelijkbaar met Verwarring) en
Schrik/ Angst intense emoties die voortkomen uit de structuur van de esthetische ervaring en daar-
mee als objectief aan te merken. De ervaring dat de sculptuur Onbeschrijflijk is, vormt een twijfelge-
val. Enerzijds wordt hier het onbegrip van de beschouwer mee aangeduid, anderzijds kan dit ook
voortkomen uit de beperking van taal, in zoverre dat er (nog) geen woorden zijn die recht doen aan
het gevoel dat het object teweeg brengt.”® In beide gevallen betreft het een diepe beleving van het
kunstwerk waarmee het als objectief mag worden gekenmerkt, omdat het afkomstig zou kunnen zijn
uit de materiéle objectiviteit.

De thema’s Natuur en Animalisering/ Personificatie komen binnen alle esthetische ervarin-
gen terug (met uitzondering van het NRC, deze is dermate summier dat het te verwaarlozen is). Bei-
de thema’s zijn afkomstig uit de materiéle objectiviteit van het werk, namelijk door de groene kleur
en ook de vorm (bijvoorbeeld als kikker of buste). Het thema Architectuur is eveneens afkomstig uit
de materiéle objectiviteit, de vormgeving van de sculptuur, maar toch is deze subjectief. Het komt
namelijk niet bij alle bezoeker voor. De thema’s Sacraliteit en Oude beschaving zijn net als bij de
Groene Kamer/ Slang associaties die terug te voeren zijn op de structuur van de esthetische erva-
ring. De associatie met een gebruiksvoorwerp komt slechts in één esthetische ervaring naar voren,
maar is wel het gevolg van de zoektocht naar betekenis van het object. Deze subjectieve ervaring is
afkomstig uit de structuur van de esthetische ervaring. De sculptuur duiden als een willekeurige
vorm is eveneens het gevolg van de zoektocht naar betekenis, maar komt op één bezoeker na, in alle
esthetische ervaringen naar voren. Het is daarmee zowel een objectieve als subjectieve associatie
die afkomstig is uit de esthetische ervaring. De behandeling van het Voetstuk is een geval apart. Het
voetstuk is een deel van de installatie, omdat het nu eenmaal in de ruimte staat. Tegelijkertijd lijkt
het erop dat een aantal bezoekers het als een functioneel object hebben ‘weggedacht’ uit het geheel
van de installatie. Bovendien levert het bij de ene beschouwer intense irritatie op, een ander voelt
zich gestuurd door het voetstuk en bij de derde een aanleiding tot een verhandeling over de functie
van het voetstuk. Toch gaat het in alle gevallen over de emotionele verhouding ertoe. De verhouding
van de sculptuur tot de ruimte tot slot is, vergelijkbaar met de reflectie van de Groene Kamer/ Slang,
een objectief gegeven dat zich voordoet in de esthetische ervaring. Dat dit in de tabel niet bij alle
bezoekers staat vermeld, komt doordat niet alle bezoekers de ruimte en de sculptuur hebben be-
schreven.

De paradoxen van Ernst van Alphen tenslotte overlappen ook hier deels de emoties en the-
ma’s die erboven worden genoemd en worden daarom binnen dezelfde categorie geplaatst. Een
aantal paradoxen komt voort uit een puur kunsttheoretische analyse, zoals Modernisme - Postmo-
dernisme. Een schematische weergave ziet er als volgt uit:

» Gregory Minissale, The Psychology of Contemporary Art, Cambridge 2013, p.101
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BEELD MET STAMMEN Categorie Objectief vs. Verklaring
Subjectief
EMOTIE
Onbegrip Intense emoties  Objectief Structuur esthetische ervaring
Onbeschrijfelijk Intense emoties  Objectief Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Schrik/ Angst Intense emoties  Objectief Structuur esthetische ervaring
THEMA
Natuur Associatie Objectief Materiéle Objectiviteit
Architectuur Associatie Subjectief Materiéle Objectiviteit
Sacraliteit Associatie Subjectief Structuur esthetische ervaring
Oude beschaving Associatie Subjectief Structuur esthetische ervaring
Animalisering/ Personificatie Associatie Objectief Materiéle Objectiviteit
Gebruiksvoorwerp Associatie Subjectief Structuur esthetische ervaring
Willekeurige vorm Associatie Beide Structuur esthetische ervaring
Voetstuk Intense emotie Subjectief Materiéle Objectiviteit
Relatie tot Groene Kamer Intense emotie Objectief Structuur esthetische ervaring
PARADOXEN
Representatie — Abstractie Perceptie Beide Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Art Nouveau — Arch. Skelet Perceptie Beide Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Modernisme - Postmodernisme [Eo=IedlS Beide Structuur esthetische ervaring/
Materiéle Objectiviteit
Sculptuur - Architectuur Associatie Subjectief Materiéle Objectiviteit
Sensatie-perceptie Intense emoties Beide Structuur esthetische ervaring
Dichtbij - Veraf Associatie Beide Structuur esthetische ervaring/

Materiéle Objectiviteit

Uit zowel de filosofie als de neuro-esthetiek is gebleken dat het abstractieniveau bijdraagt aan de
grote diversiteit van esthetische ervaringen. De abstractie kan worden geinterpreteerd als het con-
ceptualiseren van ideeén. In deze context is het evocatieve vermogen van het kunstwerk relevant en
deze blijkt deze ook zeer duidelijk uit bovenstaande tabellen. In alle esthetische ervaringen worden
emoties teweeg gebracht en gezocht naar betekenissen van het werk. Welke specifieke associaties
vervolgens worden gemaakt, verschilt duidelijk per bezoeker, hoewel de materiéle objectiviteit deze
enigszins stuurt en meerder bezoekers dezelfde associatie laat maken.

Slechts een beperkt aantal esthetische ervaringen is onderzocht. Deze ervaringen zijn niet
zoals mijn ervaring, aan de hand van de fenomenologische methode geregistreerd door de be-
schouwers, anders hadden de beschrijvingen wellicht meer toelichting geboden op de emoties en
thema’s geboden. Ook zijn de twee onderdelen van de installatie, de ruimte en het beeld los behan-
deld, terwijl de neuro-esthetiek stelt dat de stimuli niet geisoleerd behandeld kunnen worden. Hier
was het omwille van de beschikbare recensies noodzakelijk om dit toch zo te benaderen.

Opvallend genoeg kan geconcludeerd worden dat de initiéle opzet van dit onderzoek, die eerder
onwerkbaar leek, toch uitkomst heeft geboden in het beantwoorden van de hoofdvraag. Alsnog is de
theorie van Rebentisch hanteerbaar gebleken om verschijnselen te duiden op de plaatsen waar de
neuro-esthetiek geen verklaring bood voor elementen van de esthetische ervaringen. De overeen-
komst tussen de filosofie van Rebentisch en de neuro-esthetiek is dat zij zich beide richten op de
esthetische ervaring, waarbij het lichaam en de geest een rol spelen. Rebentisch stelt dat iedere
esthetisch ervaring anders is en bovendien per individu per moment verschilt. Dit kon helaas niet
worden onderzocht, omdat alleen van de auteur twee ervaringen met de installatie bekend waren,
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waarvan de eerste een vage herinnering was. Hoewel Rebentisch zich dus richt op de subjectieve
esthetische ervaring, brengt zij hierbij de nuance aan dat deze niet te reduceren is tot zomaar een
persoonlijke belevenis. Daarmee komt de definitie van subjectief zelf ter discussie te staan. Objecti-
viteit en subjectiviteit zijn namelijk niet strikt van elkaar te scheiden, maar liggen in elkaars verleng-
de. Bovendien kan de kritiek op bovenstaande tabellen zijn, dat vanuit de theorie van Rebentisch
alle associaties worden verklaard vanuit de esthetische ervaring. Toch is er voor gekozen om op de
plekken waar de materiéle objectiviteit zwaarder weegt alleen deze als verklaring aan te wijzen,
zoals de kleur die een associatie met natuur teweegbrengt. Andersom kan ook worden gesteld dat
alle prikkels voor associaties voortkomen uit de vorm van het kunstwerk, dus daarmee vorm en ma-
terie nooit kan worden uitgesloten als verklaring. Maar keuzes moeten worden gemaakt omwille van
een helder betoog.

Het verlangen tot objectivering van de beleving is groter binnen de neuro-esthetiek dan bij
Rebentisch. De neuro-esthetiek biedt data op een groter detailniveau dan de filosofie. De beperking
van de neuro-esthetiek is helaas wel dat data worden geboden over overeenkomsten en verschillen,
maar deze niet allemaal worden verklaard. Bijvoorbeeld weten we dat de kleur groen opwinding
veroorzaakt, maar niet waarom dit gebeurt. Verder onderzoek naar kleuren kan een grote bijdrage
leveren aan het inzicht over de kunstbeleving. De kleurenleer van filosoof Johann W. von Goethe
(1749-1832) biedt misschien een ingang voor de onderzoekers. Daarnaast zou het boeiend zijn om
de ervaring van de monochromie zonder het glanzend glazuur te onderzoeken, omdat deze reflectie
zoveel te weeg brengt bij de bezoekers. Neuro-esthetici zijn het er over eens dat hun vakgebied nog
veel onderbouwing mist, zoals een methodologie en een sluitende emotie-theorie. En juist dat laat-
ste zou veel inzicht kunnen verschaffen in de verhouding van objectiviteit versus subjectiviteit. In het
kader van dit onderzoek zou ook de neurologische verwerking van diverse vormen en de wisselwer-
king tussen zintuigen in de verwerking van kunst interessant zijn. Bovendien is installatiekunst op
zichzelf voor neuro-esthetici nog onontgonnen terrein. Onontgonnen, maar ook zonder begrip van
de processen die zich in het lichaam voordoen, magisch voor de beschouwer. Installatiekunst evo-
ceert en activeert. Als we een ding mogen stellen, is dat tijdens de beleving van een kunstwerk zich
een wereld van mogelijkheden ontvouwt in het lichaam en de geest van de beschouwer. Een wereld
waarin jeder mann kunstler wird.
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