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Samenvatting

Grensvervaging is een zeer actuele- maar ook historische problematiek binnen de kunst. Dit
fenomeen heeft ook haar invloed op de verzamelingen van collectioneurs. Zo ook op de collectie van
de Nederlands-Britse collectioneur George Loudon, die zijn catalogus Object Lessons: The
Visualisation of Nineteenth Century Life Sciences in 2015 uitbracht." Zijn verzameling is een voorbeeld
van een collectie waar een bepaalde grensvervaging merkbaar is. Loudon heeft een groot aantal
negentiende eeuwse medische modellen die oorspronkelijk een educatieve functie vervulde,
verzameld op basis van esthetiek.

Het doel van dit onderzoek is om te achterhalen of Object Lessons een poging tot grensvervaging
genoemd kan worden. De volgende onderzoekvraag is hiervoor opgesteld: In welke mate kunnen de
gepresenteerde negentiende eeuwse medische modellen uit Object Lessons een poging tot
grensvervaging tussen educatief object, curiosa en autonoom esthetisch object genoemd worden?
Om deze vraag te beantwoorden, is er een analyse op basis van theorie en interpretaties van Object
Lessons en de collectie gemaakt. Voorafgaand aan deze analyse is aan de hand van verscheidene
literaire bronnen een theoretische basis gelegd. Hier zijn de kernbegrippen uit de onderzoeksvraag
beschouwd aan de hand van eigen historische context en ontwikkeling, en gedefinieerd zoals in de
huidige tijd bedoeld. Er is eveneens gekeken naar een mogelijke relatie tussen Loudons interesse en
zijn collectie en hedendaagse kunst. Vervolgens is, na een beschrijving van zowel tekstuele- als
visuele opbouw van het boek, Loudons collectie en Object Lessons uitgebreid geanalyseerd. Uit deze
analyse en theorie is een conclusie voortgekomen, alsmede een uitspraak gedaan over het antwoord
op de gestelde onderzoeksvraag.

! Vanaf hier aangeduid als Object Lessons.
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Inleiding

In de huidige tijd wordt binnen het onderzoeksgebied van moderne- en hedendaagse kunst zeer veel
gesproken over het verschijnsel grensvervaging. Vooral de grensvervagingen tussen design en
autonome kunst, tussen verschillende genres of disciplines en tussen kunst en leven zijn
onderwerpen die doorgaans vaak naar voren komen. Over dit fenomeen is door verschillende
kunsttheoretici en -historici geschreven, en in de laatste twintig jaar zijn er verschillende essays en
publicaties over dit onderwerp uitgegeven. Een vroege publicatie over grensvervagingen is
Grensvervaging in de Kunst (1997), van filosoof en essayist Maarten Doorman (1957) geweest." In dit
essay geeft Doorman aan dat dit fenomeen volgens hem haar wortels al heeft in de Romantiek, en
stelt hij dat het overschrijden van grenzen en het overtreden van regels inherent is aan kunst.? Ook
kunsthistorica Annemarie Kok en cultuurwetenschapper, voormalig curator en -museumdirecteur
Rutger Wolfson (1969) herkennen grensvervaging als fenomeen dat inherent is aan kunst, maar zien
ook een verschil met de huidige grensvervagingen.? In Kunst in Crisis (2003) omschrijft Wolfson dit op
een zeer heldere manier: grensvervagingen die men vanaf de Romantiek beschouwde als inherent
aan kunst, verkenden grenzen en rekten deze op.” In de huidige tijd hebben kunstenaars grenzen
daadwerkelijk overgestoken en zijn de grenzen echt vervaagd, en is er sprake van wederzijdse
beinvloeding tussen (vak)gebieden.> Grensvervaging is dus zowel een actuele- als historische
problematiek. Maar onder welke invloed is het fenomeen grensvervaging veranderd?

Grensvervagingen zijn merkbaar binnen alle deeldomeinen van kunst, zoals de hedendaagse
kunstpraktijk en -tentoonstellingspraktijk.® Eveneens hebben grensvervagingen invioed op de
kunstwerken en objecten die collectioneurs verzamelen. Een voorbeeld hiervan lijkt de verzameling
van de Nederlands-Britse collectioneur George Loudon te zijn, wiens collectie te zien is in het boek
Object Lessons: The Visualisation of Nineteenth Century Life Sciences (2015, afbeelding 1).” Dit boek,
vanaf hier aangeduid als Object Lessons, is een bestandscatalogus van Loudons collectie. Object
Lessons bestaat uit een groot aantal negentiende eeuwse wetenschappelijke objecten. Deze objecten
zijn oorspronkelijk vervaardigd om ingezet te worden voor educatieve doeleinden. Nadat deze
objecten hun functie zijn 'verloren' door de ontwikkeling van wetenschappelijke kennis, zijn de
objecten lange tijd als curiosa beschouwd. Loudon heeft zijn objecten op basis van esthetiek
verzameld - hij heeft de objecten willen benaderen als autonome, esthetische objecten. Zijn

! Essay in opdracht van het Fonds Beeldende Kunst, Vormgeving en Bouwkunst (afgekort Fonds BKVB) dat in 2011 fuseerde
met de Mondriaan Stichting en waar het huidige Mondriaan Fonds uit voort is gegkomen. Bron: Maarten Doorman,
Grensvervagingen in de Kunst, Amsterdam 1997; Mondriaan Fonds <https://www.mondriaanfonds.nl/over-het-fonds/> (9
november 2016).

? Doorman (zie noot 1), pp. 6-18.

3 Rutger Wolfson, Kunst in Crisis, Amsterdam/Middelburg 2003, p. 18; Annemarie Kok, Kunstkritiek in een tijd van
vervagende grenzen: Over engagement, design en commercie 1989-2015, Rotterdam 2016, p.15.

*Wolfson (zie noot 3), p. 7, 14; Kok (zie noot 3), pp. 15-21.

> Ibid.

® Daardoor zijn grensvervagingen eveneens binnen domeinen waar de kunsten zich mee vermengen merkbaar, gezien
verschillende domeinen, disciplines en (vak)gebieden elkaar wederzijds beinvloeden.

7 George Loudon, Robert McCracken Peck en Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of Nineteenth-Century Life
Sciences, Londen 2015.



benadering van dit type educatieve objecten is opvallend te noemen.® De oorspronkelijke,
educatieve functie van deze objecten was ondergeschikt bij het tot stand komen van zijn collectie.’
De grensvervaging met betrekking tot de gepresenteerde objecten in Object Lessons zou de
grensvervaging tussen educatief object, curiosa en autonoom esthetisch object genoemd kunnen
worden.

Vijfentwintig jaar lang verzamelde Loudon moderne- en hedendaagse kunst. Naast zijn gebrek aan
opslagruimte, merkte hij dat hij een eindpunt had bereikt nadat hij zijn collectie in een galerie had
tentoongesteld.”” In de tussentijd had Loudon zich vanwege eigen interesse meer verdiept in
wetenschap en zag hij steeds meer hedendaagse kunstenaars die het wetenschappelijk element
integreerden in hun werk - met name negentiende eeuwse aspecten uit de wetenschap.™ Vanwege
deze interesse, en de kennis dat veel van dit type objecten 'verstopt' zijn in depots, is Loudon
overgegaan op het verzamelen van negentiende eeuwse wetenschappelijke objecten.’ Het grote
aantal objecten dat Loudon heeft verzameld, is voortgekomen vanuit verschillende specialisaties
binnen de wetenschap. Delen van zijn collectie zijn afkomstig uit de botanie, biologie, paleontologie,
natuur- en scheikunde en de medische wetenschap.

Een groot gedeelte van zijn verzameling bestaat uit medisch wetenschappelijke modellen. Zijn
interesse in medische modellen is relevant en actueel in relatie tot de huidige tijd, grensvervagingen
en de hedendaagse kunst. In verscheidene publicaties komt naar voren dat binnen de hedendaagse
kunst sprake is van een toenemende interesse van kunstenaars om zich te gaan begeven op het
grensvlak van kunst en medische wetenschap.'® Vanuit het perspectief van grensvervagingen lijkt het
interessant om de specifieke grensvervaging die tot uiting komt in Object Lessons te analyseren. Dit
leidt tot de volgende vraag: In welke mate kunnen de negentiende eeuwse medische modellen uit
Object Lessons een poging tot grensvervaging tussen educatief object, curiosa en autonoom
esthetisch object genoemd worden?

Om antwoord te geven op de onderzoeksvraag, zijn een aantal deelvragen opgesteld. In het eerste
hoofdstuk zal antwoord worden gegeven op de volgende vragen: Wat wordt verstaan onder
grensvervaging? Wat is de relatie tussen medische modellen en kunst? En wat wordt bedoeld met
het educatief object, het autonoom esthetisch object en curiosa in deze context? Deze deelvragen
zullen kort in verband worden gebracht met Object Lessons. Dit hoofdstuk zal overwegend
theoretisch van aard zijn. Als methode is dan ook gekozen om aan de hand van verscheidene literaire
bronnen een historisch beeld te schetsen van het historische- en actuele fenomeen grensvervaging,
en zal dieper worden ingegaan op verschillende denkbeelden en theorieén die invioed hebben gehad
op grensvervagingen, zoals deze in de huidige tijd worden herkend. Vervolgens zal worden ingegaan
op de historische relatie tussen kunst en medische wetenschap. Het gebruik van medische beeldtaal
en met name medische modellen in de hedendaagse kunstwereld zal worden toegelicht. Ook voor dit
deel zullen literaire bronnen dienen als theoretische basis. Aansluitend zal worden ingegaan op de

8 Een meer 'traditionele’ benadering van dit type objecten is zichtbaar in Neil MacGregor's History of the World in 100
Objects (2010), waar de artefacten juist zijn uitgekozen vanwege hun oorspronkelijke functie (om een historisch beeld te
scheppen). Bron: Neil MacGregor, A History of the World in 100 Objects, Londen 2010.
9 .

Loudon (zie noot 7), pp. 61-74.

3 Martin Kemp en Marina Wallace, Spectacular Bodies, Londen 2000, p. 18; Silvia Di Marco, 'Bodies of Knowledge -
Anatomy and Transparency in Contemporary Art', CITAR Journal, Vol. 7 (2015) no. 2 (december), p. 34.

8



grensvervaging die te herkennen is in Object Lessons, door aan de hand van historische context te
omschrijven wat wordt bedoeld met het educatief object, het autonoom esthetisch object en

curiosa.

In het tweede hoofdstuk zal Object Lessons allereerst worden beschouwd: Hoe is Object Lessons
opgebouwd? En hoe worden de negentiende eeuwse medische modellen gepresenteerd? Vervolgens
zal Object Lessons uitgebreid worden geanalyseerd. Als methode is gekozen om Object Lessons te
analyseren aan de hand van de onderzoeksvraag, de gedefinieerde begrippen en theorie uit het
voorgaande hoofdstuk, en eigen interpretaties en kritische beschouwing. Op deze manier zal worden
toegewerkt naar een conclusie en daarbij zal antwoord worden gegeven op de onderzoeksvraag.
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Hoofdstuk 1 - Grensvervaging tussen educatief object, curiosa en
autonoom esthetisch object

Grensvervagingen in de kunst

In toenemende mate wordt binnen de kunst gesproken van grensvervagingen. Dat deze
grensvervagingen zich steeds in verschillende vormen voordoen, is voor het Fonds Beeldende Kunst,
Vormgeving en Bouwkunst (afgekort Fonds BKVB) de reden geweest om filosoof en essayist Maarten
Doorman (1957) te vragen een essay gewijd aan dit onderwerp te schrijven: 'Het is noodzakelijk dat
de discussie daarover steeds opnieuw gevoerd wordt." Maar wat wordt verstaan onder
grensvervagingen? En sinds 'wanneer' is hier sprake van? Hoe zag en ziet grensvervaging er als
historische- en actuele problematiek uit? Verschillende kunsttheoretici en -historici hebben hierover
geschreven en zijn het er over eens dat het fenomeen grensvervaging (historisch) inherent is aan
kunst, te herkennen vanaf de Romantiek als reactie op de Verlichting.” Cultuurwetenschapper, ex-
curator en -museumdirecteur Rutger Wolfson schrijft in Kunst in Crisis (2003) dat een kunstwerk
altijd een uitspraak doet over kunst, waardoor vernieuwing in de kunst een spel met de conventies
en tradities van de eigen discipline is geworden.? Wolfson beschrijft hier het type grensvervaging dat
inherent is aan kunst als reactie op- en het breken met tradities, conventies en vaststaande regels.
Ook Doorman schrijft in zijn essay Grensvervagingen in de Kunst (1997) over het doorbreken van
grenzen, met als enig verschil dat hij hierbij ook noemt dat het breken met tradities, regels en kaders
gepaard gaat met het maken van nieuwe afspraken.” Nieuwe afspraken, zijn dat geen nieuwe regels
en dus nieuwe grenzen? Wat blijkt uit de uitspraken van zowel Wolfson als Doorman, is dat het type
grensvervaging dat men als inherent aan kunst identificeerde vanaf de Romantiek, vooral gedreven
werd door het idee van vooruitgang en vernieuwing. Dit gedachtegoed is tot ver in de twintigste
eeuw drijfveer geweest voor het doorbreken van regels, wat voornamelijk zichtbaar is in het werk
van de avant-garde.

Grensvervagingen sinds het postmodernisme

De eigentijdse, actuele opvatting van het fenomeen grensvervaging lijkt te verschillen van het
bovengenoemde type. Uit Kunst in Crisis blijkt dat grenzen in deze tijd niet meer alleen verkend en
opgerekt worden, maar dat het verder gaat: de grenzen van kunst vervagen.” Waar voorheen nog
sprake was van een vrij 'duidelijk' idee van kunst ondanks het oprekken van grenzen binnen de kunst,
hebben kunstenaars nu daadwerkelijk grenzen overgestoken, en zijn grenzen nu zo vervaagd dat
mensen zich soms afvragen wat kunst is en wat niet: toeschouwers zijn onzekerder geworden over
het smaakoordeel met betrekking tot kunst.® Kunst overschrijdt grenzen niet alleen meer binnen het
eigen discipline. Kunstenaars bewegen zich over en tussen grenzen van verschillende (al dan niet
artistieke) disciplines, en tegelijkertijd worden kunstenaars ook vanuit deze disciplines beinvioed:

! Maarten Doorman, Grensvervaging in de Kunst, Amsterdam 1997, p. 2.

2 Rutger Wolfson, Kunst in Crisis, Amsterdam/Middelburg 2003, p. 18; Doorman (zie noot 1); Annemarie Kok, Kunstkritiek in
een tijd van vervagende grenzen: Over engagement, design en commercie 1989-2015, Rotterdam 2016, p.15.

® Wolfson (zie noot 2), p. 18.

* Doorman (zie noot 1), p. 22.

®> Wolfson (zie noot 2), p.7.

® Kok (zie noot 2), p 32; Wolfson (zie noot 2), p. 7; Doorman (zie noot 1), pp. 5-18.

11



(vak) gebieden worden vermengd.” Veelgenoemde voorbeelden van deze grensvervagingen zijn de
grensvervaging tussen kunst en design, kunst en massacultuur, kunst en commercie en daarmee
tussen high en low art.®2 Wat hier bedoeld wordt is dat, in het geval van bijvoorbeeld kunst en design,
het problematisch is geworden een onderscheid te maken tussen design (toegepaste kunst), oftewel
kunst met een functionele waarde, en (autonome) kunst waarbij niet de functie, maar bijvoorbeeld
concept of esthetiek voorop staat.’

Vanaf het postmodernisme in de jaren tachtig van de twintigste eeuw lijken grensvervagingen, zoals
theoretici vanaf de Romantiek als inherent aan kunst beschouwden, te zijn veranderd in betekenis en
vorm: de manier waarop-, de mate waarin- en snelheid waarmee grenzen werden overschreden
namen enorm toe.'” Deze verandering wordt veelal toegeschreven aan enerzijds de sociale- en
economische veranderingen, en anderzijds aan de theoretische onderbouwing en het gedachtegoed
van deze periode.' Het postmodernisme wordt gekenmerkt door haar kritische blik op en breuk met
het modernisme.*? Veel kunstenaars zetten zich af tegen het modernistische gedachtegoed: van het
idee van lineaire vooruitgang en ontwikkeling, van de grenzen, regels, en de focus op voornamelijk
blanke, mannelijke kunstenaars.” Ideeén en theorieén die hier invioed hebben gehad, zijn het
gedachtegoed van Lyotard en de poststructuralistische filosofie.

In 1979 publiceerde de Franse filosoof Jean-Francgois Lyotard (1924-1998) La condition postmoderne:
rapport sur le savoir.** 0ok hij had kritiek op de periode van het modernisme, omdat deze periode
gestoeld was op het idee van lineaire vooruitgang en 'waarheid'."> Volgens Lyotard is er geen sprake
van één waarheid, maar van meerdere verschillende waarheden. Kunsthistoricus David Hopkins
(1955) schrijft over Lyotards theorie in After Modern Art: 1945-2000 (2000), dat het idee van één
groot verhaal en één waarheid niet meer 'geloofwaardig' zijn in het postmodernisme: iedereen is een
individu, met zijn eigen waarheid, en zijn eigen verhaal.'® Lyotards ideeén hebben veel raakvlakken
met de poststructuralistische filosofie. Het poststructuralisme gaat in tegen het structuralisme, dat
uitgaat van het vinden van een waarheid door het volgen van bepaalde regels en criteria.’’ Het
poststructuralisme staat sceptisch tegenover het idee van absolute waarheid, en ziet waarheid als
constructie.’® Poststructuralisten willen laten zien dat alles een sociale constructie is, een gemaakte
afspraak die voor waarheid is aangenomen.” Daarnaast proberen ze het dualistische wereldbeeld

7 Kok (zie noot 2), pp. 15-21; Wolfson (zie noot 2), p.14.
® Doorman (zie noot 1), pp. 6-10.
® Ibid., p. 6.
1% Kok (zie noot 2), p.15; Wolfson (zie noot 2); Doorman (zie noot 1).
" Kok (zie noot 2), pp. 14-15, 40; Jean Robertson en Craig McDaniel, Themes of Contemporary Art: Visual Art after 1980
(2nd edition), New York/Oxford 2010, pp. 18-31; David Hopkins, After Modern Art: 1945-2000, Oxford 2000, pp. 197-231;
Renée v/d Vall, At the Edges of Vision: A Phenomenological Aesthetics of Contemporary Spectatorship,
Hampshire/Burlington 2008, pp. 79-80; Anna Harris, The Anatomy Lesson: An examination of the medical body as
represented in contemporary anatomical art (masterthesis), Melbourne 2005, pp. 7, 12, 20-36.
g H.H. Arnason en Elizabeth C. Mansfield, History of Modern Art (7th Edition), New Jersey 2013, p. 658.

Ibid.
1% Dit was na de publicatie The Language of Post-Modern Architecture (1977) van architectuurtheoreticus Charles Jencks
(1939) over het begin van postmodernisme in architectuur dat volgens hem was begonnen in 1972, Bron: Hopkins (zie noot
11), p. 198.
> Arnason (zie noot 12), p. 629.
16 Hopkins (zie noot 11), p. 198.
7 Arnason (zie noot 12), p. 629.
18 Ibid.; Robertson en McDaniel (zie noot 11), p. 25.
¥ Harris (zie noot 11), p. 36; Arnason (zie noot 12), p. 659.
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van het modernisme te deconstrueren, omdat ook dit (redelijk zwart-witte) constructies zijn.?° Uit
het volgende citaat van kunsthistorica Jean Robertson (1950) en co-auteur Craig McDaniel zou
geconcludeerd kunnen worden dat dit samen ging met het vervagen, het diffuser worden, van
grenzen: 'Poststructuralist thinkers believe that [...] impossible for any single worldview to dominate.
In particular, the dualities, or binairy pairs, that are so common in Western thinking and culture are
no longer convincing as polar opposities. Male and female, gay and straight, white and black, public
and private, painting and sculpture, high and low art - distinctions between these and other
categories dissolve in a postmodern world, and the elements merge into hybrids.”” Het
postmodernisme kan gezien worden als de culturele expressie van de filosofische positie van het
poststructuralisme.?

Identiteit, individualiteit en eigen interpretatie werden belangrijker, het idee van 'death of the
author' voerde de boventoon en kunstenaars maakten gebruik van de beeldcultuur om constructies
te onthullen en te deconstrueren.” Kunst en leven kwamen hierdoor steeds dichter bij elkaar, en ook
de grenzen tussen hoge en lage kunst vervaagden. Door de groeiende impact van de
consumentencultuur en de economische ontwikkelingen werd kunst steeds meer handelswaar, ook
wel 'commodity'-object genoemd.** Het late kapitalisme heeft, door het integreren van objecten en
het vercommercialiseren van de kunstwereld, invioed gehad op de kunst.”® Het gebruiken van
voorwerpen en beelden uit het (dagelijks) leven en de massamedia, wordt ook wel toe-eigenen
(‘appropriation') genoemd. Een object of beeld wordt in een andere context geplaatst en krijgt zo
een andere lading of betekenis.

Gesteld kan worden dat de eigentijdse grensvervagingen worden gekenmerkt door cross-overs
tussen twee (of meer) disciplines en het doorbreken- en kritisch omgaan met bepaalde heersende
regels en ideeén. Kunst bevindt zich niet langer binnen duidelijke kaders, maar kan gezien worden als
'kunst in de twijfelzone', kunst die zich tussen grenzen bevindt. Is het autonome kunst, toegepaste
kunst, of is er van beide iets te herkennen?

Kunst en medische beeldtaal

Historisch gezien heeft de menselijke anatomie altijd een belangrijke rol gespeeld in het leven van
kunstenaars. Al in de zestiende eeuw deden kunstenaars kennis op over het menselijk lichaam, door
het observeren en tekenen van naaktmodellen, skeletten, anatomische modellen en het bijwonen
van dissecties.”® Veel kunstenaars werkten samen met medische wetenschappers, om zo de
ontwikkelingen van de kennis van de medische wetenschap en anatomie vast te leggen middels
tekeningen en sculpturen.”’ Vanaf de Verlichting vond een verschuiving plaats in de manier van het

% Met deconstrueren wordt bedoeld: het kritisch lezen van uitspraken, om deze vervolgens op een andere manier te
bekijken, te interpreteren, te 'lezen'.

21 Robertson en McDaniel (zie noot 11), p. 28.

2 Arnason (zie noot 12), p. 629.

2 Met de 'death of the author' 'ontstond' de 'geboorte van de lezer', dwz: een kunstwerk wordt gelezen door de
toeschouwer, en betekenis wordt toegekend door deze toeschouwer, niet door de maker. Deze gedachte komt voort uit
het poststructuralisme, met haar wortels in de semiotiek.

* Harris (zie noot 11), p. 21; Hopkins (zie noot 11), p. 197.

% Kok (zie noot 2), p. 9.

% Robertson en McDaniel (zie noot 11), p. 252; Silvia Di Marco 'Bodies of Knowledge - Anatomy and Transparency in
Contemporary Art', CITAR Journal, Vol. 7 (2015) no.2 (december), p34.

%7 Di Marco (zie noot 26) pp. 33-34.
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beschouwen van het menselijk lichaam, omdat de medische wetenschap steeds meer
geprofessionaliseerd en geinstitutionaliseerd werd: het lichaam werd op een meer rationalistische
manier beschouwd dan in de periode ervoor, en moest ook op die manier worden weergegeven.?®
Wetenschappers distantieerde zich meer van 'de frivoliteit van kunst', en medische beeldtaal werd
meer technisch.” Vanaf dat moment begon zich meer een onderscheid te vormen tussen kunst en
medische wetenschap, en vanaf de negentiende eeuw werden kunstenaars vervangen door medisch
illustrators.®® Natuurlijk ontstaat de vraag of deze medisch illustrators niet ook kunstenaars waren.
Gezien zij naast het creéren van technische, medisch correcte beelden en modellen geen autonoom
kunstenaar waren, zouden zij ambachtsmannen genoemd kunnen worden - een autonoom
kunstenaar zou in principe 'vrij' zijn in zijn manier van vormgeven.*! Deze periode is ook het moment
dat de Franse filosoof Michel Foucault (1926-1984) aanwijst als het moment waar de medische
wetenschap en anatomie onder dezelfde noemer gebruikt zijn gaan worden, en daarmee
onafscheidelijk met elkaar verbonden zijn geworden.** Hij noemt dit het vormen van de 'anatomo-
clinical gaze'.*® Volgens de Amerikaanse medisch antropoloog Byron Good (1944) is dit niet
veranderd en nog steeds van toepassing op het nu: er wordt verwacht anatomisch te denken, en het
medische lichaam te reconstrueren.® Wanneer in deze thesis gesproken wordt van 'medische
modellen', worden zowel medische- als anatomische modellen bedoeld.

Hedendaagse kunst en medische beeldtaal

Sinds het postmodernisme lijkt de medische beeldtaal weer terug te zijn gekomen binnen de
beeldende kunst. Dit blijkt ook uit Spectacular Bodies (2000) waarin de Britse kunsthistorici Martin
Kemp (1942) en Marina Wallace (eveneens curator) schrijven dat een significant aantal kunstenaars
aan het eind van de twintigste eeuw het menselijk lichaam weer als onderwerp hebben terug
gebracht in hun werk, en ook de dialoog begonnen te openen tussen medische beeldvorming en
artistieke expressie.>> Waar komt deze interesse vandaan? Met het postmodernisme en daarbij het
dichter bij elkaar komen van bijvoorbeeld kunst en leven, en de kritische houding van kunstenaars
ten opzichte van het modernistische gedachtegoed, werd het lichaam binnen de kunst vaak gebruikt
als metafoor voor een kritiek, identiteit en individualiteit.® Daarnaast was er, zoals beschreven, de
poststructuralistische filosofie, waarmee men sociale constructies en binaire opposities wilde
deconstrueren. Het was niet geheel vreemd dat autonoom kunstenaars kiezen voor een discipline
dat lijnrecht tegenover kunst leek te staan: de medische wetenschap.’’ Zeker omdat medische
wetenschap en kunst van origine juist dicht bij elkaar stonden, en historisch sterk aan elkaar

% Deze verandering komt voort uit ideeén van René Descartes die een onderscheid maakte tussen het rationele lichaam en
de irrationele geest, tegen het eind van de zeventiende eeuw. Bron: Harris (zie noot 11), p. 10.

® Harris (zie noot 11), p. 10-11; Deanna Petherbridge, The Quick and the Dead: Art and Anatomy, Manchester 1997, p. 14;
Martin Kemp en Marina Wallace, Spectacular Bodies, Londen 2000, p. 17.

30 Petherbridge (zie noot 29), p. 14.

*1 bi Marco (zie noot 26), p. 34.

*2 Harris (zie noot 11), p.11; Michel Foucault, The Birth of the Clinic: An Archaeology of Medical Perception, London 2003
(1963), p. 155.

** Harris (zie noot 11), p.11; Foucault (zie noot 32), p. 177.

3 Ibid.; Byron J. Good, Medicine, Rationality and Experience: An Anthropological Perspective, Cambridge 1994, pp. 72-73

» Kemp en Wallace (zie noot 29), p. 18.

* Ibid., p. 154.

¥ Met de nadruk op 'leek'. Gezien kunst en medische wetenschap van de zestiende tot de negentiende eeuw juist sterk met
elkaar verbonden waren, zijn kunst en medische wetenschap interessant in relatie tot het idee van sociale constructies. Dat
deze disciplines lijnrecht tegenover elkaar leken te staan, kan gezien worden als een effect van een sociale constructie uit
de negentiende eeuw.
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verbonden zijn, lijkt kunst in een goede positie om deze oppositie te deconstrueren.*® Daarnaast zou
het nog zo kunnen zijn dat men wil laten zien dat ook het 'medische lichaam' een sociale constructie
is.>

Ook in de huidige tijd wordt medische beeldtaal steeds vaker geintegreerd in kunst, zoals blijkt uit
'Bodies of Knowledge - Anatomy and Transparency in Contemporary Art' (2015): '[...] through
exhibitions in art museums and galleries [...] artists seem more and more engaged in showing,

O In Groot-Brittannié zijn er zelfs een

revealing, exposing and interrogating the living inner body.
aantal kunst-wetenschap organisaties (zoals de Wellcome Trust) die grensvervagend werk tussen de
twee disciplines van kunstenaars stimuleren.* De manieren waarop kunstenaars omgaan met de
medische wetenschap binnen kunst, wordt zeer uitvoerig toegelicht in het hoofdstuk 'Science’, uit
Themes of Contemporary Art: Visual Art After 1980 (2010).* Ook hier wordt ingegaan op de
kruisbestuiving tussen kunst en wetenschap. Het gebruik van medische beeldtaal binnen de kunst
zorgt bij de toeschouwer voor een gevoel van nieuwsgierigheid, verwondering, identificatie en

reflectie op het 'zelf', en roept associaties op met de dood, het leven en schoonheid.*

Medische modellen in de hedendaagse kunst

Het huidige gebruik van bestaande medische- beeldtaal en objecten, zoals medische modellen,
binnen de hedendaagse kunst is vergelijkbaar met het toe-eigenen van bestaande beelden uit de
massacultuur en consumptiemaatschappij van de jaren tachtig van de twintigste eeuw. Dat
kunstenaars in deze tijd steeds vaker medische modellen gebruiken in hun werk is niet alleen toe te
schrijven aan kritische- en poststructuralistische ideeén, maar ook aan het voorkomen van medische
wetenschap in de huidige media en cultuur, zoals blijkt uit Themes in Contemporary Art: Visual Art
After 1980: 'Collectively, artists mirror the interest in science in the culture at large, which can be
seen in the large numbers of people who visit zoos, planetariums and natural history and science
museums; to popularity of television programming like Discovery Channel and forensic crime
dramas."™

Een van de bekendste kunstenaars die gebruik maakt van medische modellen in zijn werk, is de Britse
Damien Hirst (1965). Hirst integreert niet alleen bestaande medische modellen in zijn kunstwerken,
maar laat zich ook door deze modellen inspireren. Een goed voorbeeld hiervan is Hymn (1999-2005,
afbeelding 2), een enorm vergroot anatomisch model van een torso met een hoogte van bijna zes
meter, gemaakt van brons en beschilderd in de kleur van gelijksoortige modellen.”” Daarnaast
gebruikt Hirst vaak methodes uit de taxidermie, zoals bijvoorbeeld het op sterk water zetten van
organismen. Dit is zichtbaar in zijn formaldehydemodellen, waar Away from the Flock (1994,

* Harris (zie noot 11), p. 6.

* Ibid., p. 12.

“° i Marco (zie noot 26), p. 34.

*I De Wellcome Trust in een stichting in Londen, die zich van origine bezighoud met wetenschap en onderzoek. De
Wellcome Collection is onderdeel van de Wellcome Trust, waar objecten en kunstwerken worden tentoongesteld. De
Wellcome Trust verzamelt werken van onder andere kunstenaars die zich op een grensvervagende manier bezig houden
met medische wetenschap, kunst en leven in de verleden, in het heden en in de toekomst. Bron: The Wellcome Collection
<https://wellcomecollection.org/what-we-do/about-wellcome-collection> (15 maart 2017); Kemp en Wallace (zie noot 29),
pp. 156-157.

*2 Robertson en McDaniel (zie noot 11), pp. 233-262.

* Ibid., pp. 252-256; Di Marco (zie noot 26), p. 43; Kemp en Wallace (zie noot 29), pp. 18, 156; Renée van de Vall en Robert
Zwijnenberg, The Body Within: Art, Medicine and Visualization, Leiden/Boston 2009, pp. 4, 111, 187.

* Robertson en McDaniel (zie noot 11), p. 255.

* Ann Gallagher, Damien Hirst, Londen 2012, pp. 152-153.

15



afbeelding 3) een voorbeeld van is. Niet alleen het medische aspect komt terug in dit hedendaagse
kunstwerk, maar ook een bepaalde Victoriaanse (Britse, negentiende eeuwse) fascinatie.*® Volgens
onde andere de Tate Modern, die één sculptuur van deze serie van drie in bezit heeft, zou Away from
the Flock namelijk geinterpreteerd kunnen worden als verwijzing naar het thema van het
negentiende eeuwse schilderij The Hireling Shepherd (1851, afbeelding 4) van de Britse
prerafaelitische kunstenaar William Holman Hunt (1827-1910).

De manier waarop Hirst omgaat met medische modellen in zijn werk en zijn negentiende eeuwse
interesse, is interessant in relatie tot Loudons verzameling van negentiende eeuwse medische
modellen die te zien zijn in Object Lessons. Voordat Loudon deze objecten begon te verzamelen, is hij
vijffentwintig jaar lang een collectioneur van moderne- en hedendaagse kunst geweest. Hij
verzamelde in die periode ook werk van Hirst. Journaliste Kathryn Hughes (1959) van The Guardian
schrijft in haar recensie van Object Lessons dat het niet verrassend is dat Hirst een van de eerste
kunstenaars was waarvan Loudon werk verzamelde, voorafgaand aan zijn huidige collectie.*®
Daarnaast is het interessant om te vermelden dat hij in 1995 jurylid was van de Turner Prize, die Hirst
in dat jaar won.” Loudon is dus al lange tijd bekend met Hirsts oeuvre. Het is zeer aannemelijk dat
Loudons interesse in negentiende eeuwse medische modellen is beinvioed door kunstwerken van

onder andere Hirst.

Medische modellen: van educatief object naar esthetisch object

In de negentiende eeuw ontstonden nieuwe onderwijssystemen, ook in het wetenschappelijk
onderwijs. Als effect van meer beschouwend onderwijs, nam de vraag naar modellen en illustraties
toe.”® Er was behoefte aan wetenschappelijke modellen die langer houdbaar waren en correct waren
op het gebied van vormgeving, maat en schaal. Uit het essay 'Looking Again' (2015) van de
Amerikaanse schrijver, naturalist en historicus Robert McCracken Peck (1952) blijkt inderdaad dat het
type modellen, dat te zien is in Object Lessons, oorspronkelijk is gemaakt om mensen iets te leren
over het menselijk lichaam, anatomie en medische wetenschap.’* De esthetische eis die in deze tijd
werd gesteld, was dat deze modellen een correcte weergave waren van de (zichtbare) werkelijkheid:
een wetenschappelijke representatie.*

In deze periode leek het verschil tussen educatief object en esthetisch object heel eenvoudig.
Medische modellen werden gemaakt door ambachtslieden, met als eis zo exact mogelijk te zijn
vormgegeven en als doel een educatieve functie te vervullen. Educatieve, medische modellen
werden gebruikt om kennis uit te vergaren. Wanneer men spreekt over een esthetisch object, wordt
een object bedoeld dat gewaardeerd wordt vanwege visuele kenmerken. Een object wordt 'mooi'

e Hopkins (zie noot 11), p.239.

7 Tate Modern <://www.tate.org.uk/art/artworks/hirst-away-from-the-flock-ar00499> (8 maart 2017); Hopkins (zie noot
11), p. 239.

8 Kathryn Hughes, 'Object Lessons by George Loudon review — small but spectacular discoveries from the Victorian
classroom', website The Guardian <https://www.theguardian.com/books/2015/jul/09/object-lessons-by-george-loudon-
review-spectacular-classroom> (30 december 2016).

* Tate Modern <http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-britain/exhibition/turner-prize-1995> (20 maart 2017).

%0 George Loudon, Robert McCracken Peck en Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of Nineteenth-Century Life
Sciences, Londen 2015, p. 75.

*! Ibid., p. 83.

*2 bj Marco (zie noot 26), p.34.
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gevonden. Natuurlijk zijn er ook een aantal negentiende eeuwse medische modellen die naast
functioneel altijd al mooi gevonden werden.

Van negentiende eeuw naar eenentwintigste eeuw

Over deze negentiende eeuwse medische modellen is het patina van de tijd gegaan. Natuurlijk heeft
de medische wetenschap zich sinds deze periode verder ontwikkeld, waardoor veel negentiende
eeuwse medische modellen minder werden gebruikt. Er werden nieuwe modellen gemaakt naar
aanleiding van nieuw vergaarde kennis. Dit type objecten dat al sinds de productie ervan mooi
gevonden werden, bleef men over het algemeen mooi vinden. Een voorbeeld hiervan zijn de glazen
modellen van Leopold (1822-1895) en Rudolph (1857-1939) Blaschka (afbeelding 5).* De modellen
die in de negentiende eeuw niet werden gewaardeerd vanwege esthetiek, maar vanwege
functionaliteit, werden na het 'verliezen' van hun functie lange tijd beschouwd als curiosa:
voorwerpen die de moeite waard zijn om te bewaren, antieke, vreemde en zeldzame voorwerpen.>
Deze modellen werden vaak verzameld of bewaard vanwege hun merkwaardige uiterlijk - niet
vanwege functionaliteit of esthetische kwaliteiten. Dit betreft het grootste deel van de negentiende
eeuwse medische modellen: een groot deel hiervan is terecht gekomen in depots van
natuurwetenschappelijke musea, of in de opslag van universiteiten en scholen.”® Maar een klein deel
van alle negentiende eeuwse medische modellen wordt tentoongesteld in natuurwetenschappelijke
musea: welke objecten dit zijn hangt af van de beschikbare tentoonstellingsruimte, en het uitgezette
narratief van het desbetreffende museum. Voor onderwijsinstellingen geldt hetzelfde: de objecten
die worden gebruikt in het huidige onderwijs, zijn objecten die (functioneel) het beste aansluiten bij
het onderwijs.

Loudon heeft zijn oorspronkelijk educatieve objecten willen benaderen als esthetische en autonome
objecten: als visueel aantrekkelijke kunstwerken. Kunst en esthetiek zijn lange tijd hand in hand
gegaan, maar in de hedendaagse kunst hoeft een autonoom object niet esthetisch te zijn om gezien
te kunnen worden als kunst. Het heeft Loudon veel moeite gekost om de modellen die hij heeft
verzameld en gepresenteerd in Object Lessons te verkrijgen. Volgens Loudon was er, toen hij begon
met zijn verzameling, weinig te koop - hij kocht wat hij kon kopen.”® Waarom zijn er weinig
negentiende eeuwse medische modellen te koop? Volgens Loudon waren niet veel van deze
modellen in private handen, en het deel dat dat wel was is kwijtgeraakt of opgeborgen.” In zijn
gesprek met de Australische kunsthistorica en curator Lynne Cooke, geeft hij aan dat de meeste
modellen in die periode zijn gemaakt voor de 'institutionele' markt, het onderwijs.”® Daardoor zijn
veel van deze objecten beland in depots van zowel de onderwijsinstellingen als
natuurwetenschappelijke musea - in Europa worden kennelijk weinig van deze objecten afgestoten.>
Wat zeker is met betrekking tot Loudons verzameling, is dat de modellen die hij heeft verzameld niet
meer werden ingezet vanwege hun oorspronkelijke functie. Hij laat zich verder niet duidelijker uit

53 . " . . . . "
De werken van de Duitse vader en zoon Blaschka zijn zelfs geéxposeerd in een tentoonstelling speciaal gewijd aan hun
werk: Glass Flowers: The Ware Collection of Blaschka Glass Models of Plants in Boston. Bron: Harvard Museum of Natural

History <http://hmnh.harvard.edu/glass-flowers> (9 november 2016).
** Van Dale <http://www.vandale.nl/opzoeken?pattern=curiosa&lang=nn> (8 november 2016).
55 .
Loudon (zie noot 49), p. 65.
*® Ibid., p. 61.
>’ Ibid., p. 65.
*% |bid., p. 61, 65.
> Ibid.
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over waar hij zijn objecten vandaan heeft, behalve dat hij aangeeft vaker depots van
natuurwetenschappelijke musea te bezoeken - wat natuurlijk ook uit interesse zou kunnen zijn.*

& Loudon (zie noot 49), p. 61, 65.
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Hoofdstuk 2 - Object Lessons: The Visualisation of Nineteenth Century
Life Sciences

Opbouw van het boek

Boeken hebben een bepaalde opbouw of volgen een uitgezet narratief. Zoals naar voren is gekomen,
betreft Object Lessons een bestandscatalogus van Loudons collectie. Om antwoord te kunnen geven
op de vraag in welke mate de gepresenteerde negentiende eeuwse medische modellen uit Object
Lessons een poging tot grensvervaging genoemd kunnen worden, is het relevant om naar de opbouw
van dit boek te kijken. Zowel de visuele- als tekstuele opbouw zal worden toegelicht, in de volgorde
waarin waaruit Object Lessons is opgebouwd. Alle afbeeldingen in dit boek zijn afkomstig uit Loudons
collectie. Object Lessons is uitgebracht onder de naam van de collectioneur, Loudon, met als
tweede- en derde auteurs Robert McCracken Peck en Lynne Cooke.

Object Lessons is ingedeeld in vijf hoofdstukken. Op de eerste pagina staan twee negentiende
eeuwse citaten, gevolgd door 'Introduction’. Hier introduceert en motiveert Loudon zijn verzameling
en Object Lessons, en wordt de opbouw van het boek toegelicht.” Het volgende hoofdstuk bestaat uit
een aantal beeldvullende foto's van een selectie van objecten uit de collectie. Dit hoofdstuk is
getiteld: 'A Closer Look: Selected Images from the Collection' (afbeelding 6). Bij deze foto's staat een
korte beschrijving van het object, met daarbij een verwijzing naar de pagina waar het object
nogmaals is terug te vinden.?

De volgende hoofdstukken in Object Lessons zijn twee teksten. De eerste is een gesprek tussen de
Australische kunsthistorica en curator, Lynne Cooke, en Loudon: 'Object Lessons'. Hierna volgt een
essay geschreven door de Amerikaanse schrijver, naturalist en historicus Robert McCracken Peck
(1952): 'Looking Again'. In deze tekst wordt Loudons collectie vanuit natuurwetenschappelijk
oogpunt bekeken. De geschiedenis en ontwikkeling van wetenschappelijke objecten wordt kort
beschreven, en er wordt een parallel getrokken naar het gebruik van medische objecten en
-toepassingen in de hedendaagse beeldende kunst.*

Het boek wordt afgesloten met 'The Collection', het tweede deel van Loudons collectiepresentatie
(afbeelding 7 en 8). In dit deel is elke pagina gewijd aan één object: elk object is individueel,
kwalitatief hoogwaardig gefotografeerd en op AS5-formaat afgebeeld.’ Naast de foto's staat korte
informatie (indien bekend): naam van de maker(s), beschrijving van het object, toegepaste
materialen en technieken, afmetingen van het object, jaartal en plaats waar het object oorspronkelijk
vervaardigd is. Onder of boven de foto staan een paar korte alinea's tekst, waar zowel de
oorspronkelijke functie- als de esthetische kenmerken van het object in worden beschreven. Dit is

' Het grootste deel van de foto's in dit boek is gemaakt door de Amerikaanse fotografe Rosamond Purcell (1942) en de
vormgeving van dit boek is gedaan door Peter Willberg en James Sutton. Bron: George Loudon, Robert McCracken Peck en
Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of Nineteenth-Century Life Sciences, Londen 2015, p. 255.

2 bid., p. 7.

* Met een korte beschrijving van het object wordt bedoeld: de beschrijvende 'naam' die het object van origine heeft gehad,
of een beschrijving wat voor een soort object het is (in één zin). Dit staat op de pagina naast de afbeelding, of in het geval
van een dubbele pagina de bladzijde ervoor of erna.

* Loudon (zie noot 1), pp. 75-84.

> Dit formaat is enigszins afhankelijk van de verhoudingen van de desbetreffende foto.
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bijvoorbeeld duidelijk zichtbaar in de teksten bij Plaster anatomical demonstration torso (afbeelding
7) en Two plaster medical heads (afbeelding 8).

Er is sprake van een veelzijdigheid (aan) negentiende eeuwse medische objecten in Object Lessons.
Zo zijn er in het boek ruimtelijke modellen, illustraties en (wand)platen te zien, maar ook botten en
veel schedels, medische doorsneden van lichaamsdelen en geconserveerde objecten uit de
taxidermie, zoals opgezette organismen en formaldehyde modellen. Verder bestaat een deel van de
verzameling uit fotografische afdrukken met betrekking tot de medische wetenschap, zoals
microscopische foto's, rontgenfoto's en opthalmoscopische foto's en afdrukken.®

Analyse van Object Lessons

Op de omslag van Object Lessons is een foto van het object 'Reconsituted Aepyornis maximus
(Elephant bird) egg' beeldvullend afgedrukt (afbeelding 1). Waarom specifiek dit object? Door
Loudons motivatie in Object Lessons lijkt deze keuze puur esthetisch: hij vindt dat het ei een mooie,
sculpturale vorm heeft en dat het formaat bijdraagt aan de verwondering over dit object.” Hij geeft
hierbij ook aan dat deze vorm vaak terug komt in de beeldende kunst.? Een belangrijk kunstwerk, dat
aan dit ei doet denken, is Le commencement du monde (1924) van Constantin Brancusi (1876-1957) -
ook wel 'Het ei van Brancusi' genoemd (afbeelding 9).° De letterlijke vertaling van de titel van dit
kunstwerk is Het begin van de wereld. Volgens het Kréller Miiller, die dit werk heeft verworven, zou
de vorm van dit werk niet alleen verwijzen naar volmaakte schoonheid, maar ook naar het begin van
de wereld en daarmee het begin- en mysterie van het menselijk leven.™ Het is zeer goed mogelijk
dat Loudon 'Reconsituted Aepyornis maximus (Elephant bird) egg' niet puur heeft gekozen op basis
van esthetiek, maar dat hij door het indirect verwijzen naar Le commencement du monde, een
kunstwerk dat staat voor het begin van menselijk leven en mysterie, heeft willen verwijzen naar de
betekenis van dit kunstwerk. Deze foto lijkt een logische keuze als omslag voor Object Lessons.

Het eerste citaat waarmee het boek wordt geopend is van de Duitse historicus Barthold Niebuhr
(1776-1831): 'He who calls what has vanished back again into being, enjoys a bliss like that of

creating.'"

De uitspraak 'The real voyage of discovery consists not in seeking new landscapes, but in
having new eyes', is van de Franse intellectueel, criticus en essayist Marcel Proust (1871-1922)."
Beide zijn uitspraken van invloedrijke intellectuelen uit de negentiende eeuw. Waarom kiest Loudon
ervoor om Object Lessons te beginnen met specifiek deze twee uitspraken? Gezien de objecten in
Object Lessons uit de negentiende eeuw dateren, lijkt het 'logisch' deze twee citaten te kiezen op
basis van historische oorsprong. Wellicht verwijst Niebuhrs 'what has vanished' naar de verzamelde
objecten die hun oorspronkelijke educatieve functie zijn verloren. In dat geval zou 'calls [...] back into
being' kunnen staan voor het opnieuw kijken naar deze objecten, en 'creating' voor het samenstellen
van Loudons collectie. Prousts citaat zou kunnen worden opgevat als het met een open blik naar

bestaande objecten kijken.

® Foto's van de retina van het oog, gemaakt met behulp van een opthalmoscoop (een instrument uit de ooggeneeskunde).
Bron: Stanford Medicine <http://standfordmedicine25.stanford.edu/the25/fundoscopic.html> (9 december 2016)

” Loudon (zie noot 1), p. 88.

® bid.

% Kréller Miiller <http://krollermuller.nl/constantin-brancusi-het-begin-van-de-wereld> (16 maart 2017).

" bid.

) oudon (zie noot 1), p. 1.

2 Ibid.
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'Introduction’' is geschreven door Loudon zelf, en gaat over zijn collectie en Object Lessons. Hij geeft
aan dat deze collectie zijn zoektocht naar schoonheid, verwondering en magie in negentiende
eeuwse wetenschappelijke objecten representeert.”® Loudon motiveert hiermee zijn verzamelkeuzes,
en legt hierbij nogmaals nadruk op selectie op basis van esthetische, visuele, aantrekkingskracht.
Daarna schetst hij kort een historisch beeld van de negentiende eeuwse wetenschap en beschrijft hij
de functie van de objecten die in deze periode zijn gemaakt. Hoewel verwacht zou worden dat de
objecten duidelijk van origine educatief genoemd worden, gebeurt dit niet. In Loudons uitleg wordt
de nadruk vooral gelegd op nieuwsgierigheid in de negentiende eeuw.'* Wel benoemt hij voor welke
instituten (onderwijsinstellingen) de objecten oorspronkelijk zijn vervaardigd. Waarom wordt de
oorspronkelijke educatieve functie van deze objecten niet benoemd in de introductie van het boek?
Probeert hij het contrast tussen de oorspronkelijke context en de huidige context af te zwakken door
het 'nieuwsgierigheid' te noemen, in plaats van wetenschappelijke kennis met een educatieve
functie? Uit zijn onderbouwing in de inleiding, lijkt Loudons idee helder: hij heeft zijn collectie
samengesteld op basis van esthetiek en hij gaat niet in op de oorspronkelijke educatieve functie van
de objecten. Zijn in dit stuk grensvervagende elementen aan te wijzen? Loudon sluit zijn introductie
af met de wens 'lezers' nieuwsgierig te maken en het kijken op een 'nieuwe manier', van schoonheid,
te stimuleren.” Dit sluit aan bij de esthetische benadering van zijn collectie. De vraag is of deze
objecten ook door de lezer op een nieuwe, esthetische manier bekeken kunnen worden? Komt dit
doordat de objecten hun oorspronkelijke functie zijn verloren?

In 'A Closer Look: Selected Images from the Collection' is een selectie van Loudons collectie te zien,
waarbij de afbeeldingen beeldvullend zijn afgedrukt (afbeelding 6). In het deel 'The Collection' is de
gehele collectie te zien, en is elk object individueel gepresenteerd op een eigen pagina (afbeelding 7
en 8). Loudon benadrukt dat 'A Closer Look: Selected Images from the Collection' is samengesteld op
basis van zijn 'oog-gevoel', op wat hem esthetisch aanspreekt en wat volgens hem de kijker uitnodigt
beter te kijken naar de objecten.'® Maar dit is toch het overkoepelende uitgangspunt van zijn gehele
collectie: het selecteren van voorheen functionele objecten die nu als esthetisch object en autonoom
kunstwerk kunnen worden beschouwd? In 'The Collection' heeft hij de objecten willen presenteren
en beschrijven zoals zij van origine zijn bedoeld."” Vreemd, gezien hij juist de focus niet wilde leggen
op de oorspronkelijke functie. De vraag is of hij deze gestelde doelen in 'A Closer Look: Selected
Images from the Collection' waarmaakt. Nodigen de afbeeldingen in de eerste sectie uit beter te
kijken? De grote afbeeldingen geven in ieder geval de mogelijkheid de objecten te bekijken, maar het
is totaal anders dan wanneer de toeschouwer bijvoorbeeld fysiek om een object heen kan lopen. En
wordt in deze eerste sectie de nadruk wel gelegd op het 'oog-gevoel'? Bij elke afbeelding staat een
verwijzing naar de pagina waar het object nogmaals te zien is, in 'The Collection', waar juist
randinformatie wordt gegeven en context wordt geschetst, en waarbij de oorspronkelijke functie van
het object nadrukkelijk wordt besproken. Impliceren deze verwijzingen wellicht dat Loudon de
historische context en oorspronkelijke educatieve functie van het object toch net zo belangrijk vind
als de esthetiek van het object? Hier is een vervagende grens tussen educatief object en esthetisch
object te herkennen. Moet de toeschouwer de objecten als esthetisch autonoom object benaderen?

¥ Loudon (zie noot 1), p. 7.
* Ibid.
" Ibid.
' 1bid.
7 Ibid.
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Of moet men toch de oorspronkelijke, educatieve achtergrond in gedachte houden? De grens tussen
beide 'typen' objecten is onduidelijk geworden.

In de informatieve stukken tekst in 'The Collection' wordt inderdaad de historische context, de
maker(s) en de oorspronkelijke functie van het desbetreffende object toegelicht. Maar in deze
teksten schemert de mening van Loudon duidelijk door: de teksten gaan ook in op elementen die
Loudon in het object aanspreken op esthetisch vlak. Dit is bijvoorbeeld duidelijk zichtbaar in de
teksten bij Plaster anatomical demonstration torso (afbeelding 7) en Two plaster medical heads
(afbeelding 8). Bij Two plaster medical heads (afbeelding 8) wordt in de eerste alinea ingegaan op de
oorspronkelijke functie van de modellen: 'Casciani and Sons, figure makers and moulders based in
Dublin, made these plaster heads for didactic purposes.'® Daarna wordt de 'firma' Casciani and Sons
kort besproken, en wordt benoemd wie de maker van deze modellen is geweest, wat zijn beroep
was, en welke ideeén met betrekking tot medische wetenschap er in deze periode speelden. In de
laatste alinea wordt ingegaan op de esthetische aspecten van deze modellen, waaruit Loudons eigen
mening duidelijk blijkt: 'They are unusually ghoulish, which is why | include them in the first part of
the book (pp. 14-15). The reference to sculpted heads, both in classical and contemporary art, is not
too hard to make.” Loudon vindt de hoofden er ongewoon en ongebruikelijk, bezeten, zelfs
demonisch, uitzien. Dit is voor Loudon de esthetische aantrekkingskracht tot deze modellen geweest.
Over Plaster anatomical demonstration torso (afbeelding 7), is minder over de historische context
van de vervaardiging van dit model bekend. In de eerste alinea schrijft Loudon dan ook over de
oorspronkelijke functie: 'These demonstration torsos were widely used for educational purposes and
could be taken apart in order to study organs', en verwijst hij naar het kunstwerk Hymn (1999-2005,
afbeelding 2) van Hirst.” De volgende, eveneens laatste, alinea gaat hij in op de esthetische
aantrekkingskracht van het model: 'This one has a certain beauty, especially when seen from the
back. Could it be a woman? The insides do not go down far enough to indicate the gender of the

model.'*

Deze benadering is opvallend, gezien Loudon 'The Collection' heeft willen laten zien zoals
oorspronkelijk bedoeld, met nadruk op functionaliteit en historiciteit. Ook hier is de grens tussen

educatief object en esthetisch object niet helder.

In 'The Collection' is het eerste afgebeelde object een medisch educatieve wandplaat uit de Legons
de Choses (letterlijk vertaald: Object Lessons) -serie (afbeelding 10).” Hierbij wordt de oorsprong van
een manier van lesgeven, namelijk Lecons de Choses, besproken. Lecons de Choses werd in de
negentiende eeuw geintroduceerd in het Franse onderwijs om voornamelijk jonge kinderen iets te
leren over wetenschap middels het gebruik van echte objecten in plaats van tekst alleen.? In dit stuk
tekst gaat Loudon zelf ook kort in op de educatieve oorsprong van zijn collectie. Het is zeer
aannemelijk dat Loudon de titel Object Lessons, een titel met een duidelijk educatieve oorsprong,
heeft overgenomen uit het Frans. Waarom kiest Loudon voor Object Lessons, waar herhaaldelijk de
nadruk wordt gelegd op het esthetisch benaderen van de collectie, voor een educatieve titel? Om de
vermenging van (vak)gebieden te laten zien? Om vragen op te roepen bij de toeschouwer? Ook dit
draagt bij aan de vervagende grens.

8 oudon (zie noot 1), p. 89.
2 pid.

% bid., p. 106.

! pid.

22 |bid., p. 87.

2 |bid.
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In 'Object Lessons' bespreekt Cooke met Loudon zijn motivatie achter zijn verzameling en zijn
interesse in negentiende eeuwse wetenschappelijke objecten.”* Wat doorschemert in het begin van
dit gesprek, is dat Cooke problemen heeft met de manier waarop Loudon steeds de nadruk legt op
het puur esthetisch benaderen van de objecten in zijn collectie.”® Dit blijkt voornamelijk op het
moment dat Cooke de Amerikaanse kunsthistorica, schrijfster en criticus Svetlana Alpers (1936)
aanhaalt. Volgens haar stelt Alpers dat wanneer een object publiekelijk te zien is, er niet alleen een
bepaalde esthetische waarde aan wordt toegekend, maar ook een culturele significantie, terwijl
Cooke aangeeft sterk het gevoel te krijgen dat Loudon de oorspronkelijke educatieve functie naar
achter wil schuiven en zich alleen op de esthetische kwaliteiten wil richten.”® Hierna wordt Loudon
wat genuanceerder in zijn uitspraken en geeft hij aan dat de historische context en oorspronkelijke
functie van zijn objecten toch een belangrijk onderdeel zijn, maar dat dit niet het belangrijkst is.”’
Cooke en Loudon gaan ook in op het uitgeven van de bestandscatalogus Object Lessons. Ze gaan diep
in op Loudons autonome benadering van zijn objecten, en het eventueel presenteren van de collectie
in een museum of galerie.’® Opvallend is dat Loudon de nadruk legt op de problemen die hij ermee
heeft wanneer zijn collectie 'museumkunst’ wordt genoemd, terwijl hij ze juist wil presenteren als
esthetische-, maar vooral autonome werken.” Dit heeft volgens hem vooral te maken met het
worden van kunst door de museumcontext, omdat de objecten zijn gemaakt om van dichtbij te
bekijken en aan te raken, terwijl ze in een museum vaak achter glas worden geplaatst - het museum
maakt afstandelijker.®® Maakt het uit dat de objecten zijn gemaakt om aan te raken gezien de
esthetische benadering van deze objecten? Waarom is het een probleem dat deze objecten
museumkunst worden, maar moeten ze wel gezien worden als autonome werken? Maakt een
museum afstandelijker? In een museum kan er in ieder geval nog om ruimtelijke objecten heen
gelopen worden, en krijgt men een fysiek idee van textuur en afmeting - dit in tegenstelling tot een
boek. Objecten kunnen in een museum juist beter bekeken worden dan in een boek.

Gezien de Wellcome Trust, een stichting in Londen die werken verzamelt en presenteert van
kunstenaars die zich op een grensvervagende manier bezig houden met medische wetenschap, kunst
en leven, vraagt Cooke zich af of dit geen goede plek was geweest voor Loudons collectie.* Zijn
antwoord is kort en bondig: 'Yes, in theory; no, in fact."” Hierna wordt duidelijk dat Loudon eigenlijk
niet heeft nagedacht wat een museum of galerie zou moeten of kunnen doen om een collectie als de
zijne te presenteren: hij geeft namelijk aan een aversie te hebben tegen het institutionaliseren van
zijn objecten.®® Hierbij geeft hij als voorbeeld dat tegenwoordig zelfs 'flesjes zand' kunst kunnen zijn
en dat musea dat opnemen in hun collecties als kunstwerken.** Ook voelt hij een bepaald vacuiim in
de kunstwereld: instituties zoals musea, en ook galeries, bepalen wat goede kunst is en wat niet - en
dit bevalt hem niet.*

* Loudon (zie noot 1), p. 61.

 |bid., p. 61-68.

%% bid., p. 68.

7 Ibid.

% Ibid., p. 67-72.

* Ibid., p. 67.

* Ibid.

3 Ibid., p. 69; The Wellcome Collection <https://wellcomecollection.org/what-we-do/about-wellcome-collection> (15 maart
2017); Martin Kemp en Marina Wallace, Spectacular Bodies, Londen 2000, pp. 156-157.
32 | oudon (zie noot 1), p. 69.

* Ibid., p. 70.

** Ibid.

** Ibid., p. 71.
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Als Loudon zegt een aversie te hebben tegen het institutionaliseren van zijn objecten, zou zijn
collectie een vorm van institutionele kritiek genoemd kunnen worden? Hij heeft er immers alleen
problemen mee als zijn collectie als 'museumkunst' wordt gezien - hij ziet zijn collectie immers wel
graag als autonome objecten, als kunst.

Loudon heeft er voor gekozen zijn collectie als bestandscatalogus uit te geven via Ridinghouse - dat
bekend staat om haar kunstpublicaties.*® Loudon heeft dit wel bewust gedaan, omdat hij denkt dat
veel mensen die geinteresseerd zijn in kunst, wellicht wel geinteresseerd zouden zijn in zijn
collectie.’” Hier heeft hij verscheidene redenen voor. Zo denkt hij dat deze mensen verbanden
kunnen zien met kunstenaars die het onderwerp van zijn objecten integreren in hun werk. Daarnaast
'voelt' hij bij veel hedendaagse kunstliefhebbers interesse in nostalgie en denkt hij dat veel
liefhebbers, net als hij, het vacuim in de kunstinstituties herkennen en op zoek zijn naar iets
anders.* Dit 'andere' is zijn collectie: 'They're looking for quirky, curious and strange things they can
look at intimately. The objects | collect very well fit that need.'® Er lijkt door te schemeren dat
Loudon zijn collectie graag in relatie tot de hedendaagse kunst wil positioneren.
De historische context van de desbetreffende objecten heeft er voor gezorgd dat deze objecten lange
tijd als curiosa gezien zijn. Er zou dus gesteld kunnen worden dat hier curiosa in relatie wordt
gebracht met de grensvervaging tussen educatief object en autonoom esthetisch object. Daarnaast is
de grensvervaging tussen educatief object en autonoom esthetisch object, en curiosa misschien ook
wel inherent aan deze objecten te noemen - door het voortgaan van de tijd en historische
ontwikkeling.

In 'Looking Again' wordt de historische context, ontwikkeling en oorspronkelijke functionaliteit
beschreven door McCracken Peck. De schrijver trekt daarnaast zeer duidelijk een parallel naar het
gebruik van medische objecten en -toepassingen in de beeldende kunst, met als voorbeeld werk van
Hirst.”> Het publiceren van dit essay in Object Lessons lijkt eigenlijk aan te geven dat historiciteit en
oorspronkelijke functionaliteit toch belangrijker worden geacht dan Loudon doet voorkomen.
Waarom zou hij anders voor dit essay hebben gekozen? Daarnaast zijn zowel McCracken Peck, als
Loudon zich sterk bewust van een duidelijke integratie van medische beeldtaal in de hedendaagse
kunst (wat tot uiting komt in het door McCracken Pecks zelfgeschreven essay) - om zo wellicht extra
actualiteit en relevantie van Loudons collectie te onderstrepen.

* Loudon (zie noot 1), p. 71.
* Ibid.

* Ibid., p. 71-72.

* Ibid., p. 72.

“©Ibid., pp. 75-84.
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Conclusie

De volgende vraag stond centraal in dit onderzoek: In welke mate kunnen de gepresenteerde
negentiende eeuwse medische modellen uit Object Lessons een poging tot grensvervaging tussen
educatief object, curiosa en autonoom esthetisch object genoemd worden? Om deze vraag te
beantwoorden is Object Lessons geanalyseerd aan de hand van een theoretisch hoofdstuk. In dit
eerste, theoretische, hoofdstuk is op basis van verscheidene literaire bronnen een basis gelegd met
betrekking tot de kernbegrippen die tot uiting komen in de gestelde onderzoeksvraag. Begrippen als
grensvervaging, medische modellen, educatief object, autonoom esthetisch object en curiosa zijn
uitgebreid beschouwd aan de hand van de eigen historische context en ontwikkeling. Daarnaast zijn
deze kernbegrippen gedefinieerd zoals bedoeld in de huidige tijd.

In dit deel is ook gezocht naar een eventuele oorsprong of invioed op Loudons veranderde
verzamelinteresse van moderne- en hedendaagse kunst, naar negentiende eeuwse medische
modellen. Hieruit is gebleken dat er in Groot-Brittannié een aantal kunst-wetenschap organisaties
zijn die grensvervagend werk tussen het medische discipline en het discipline kunst van kunstenaars
stimuleren. Ook is er in de hedendaagse kunst in toenemende mate de integratie van medische
beeldtaal in kunst zichtbaar, waarvan Damien Hirst een goed voorbeeld is van een kunstenaar die
ook duidelijk omgaat met medische modellen - zij het als beeld of als inspiratie voor een beeld.
Daarnaast blijkt uit zijn werken een bepaalde historische, negentiende eeuwse interesse. Hirst was
een van de kunstenaars waar Loudon werken van in zijn collectie moderne- en hedendaagse kunst
bezat, en nog steeds in bezit heeft. Daarnaast was hij jurylid van de Tuner Prize toen Hirst deze in
1995 won, waardoor hij al lange tijd bekend was met zijn oeuvre, en woont hij in Groot-Brittannié.
Het is dus zeer aannemelijk dat Loudons interesse in negentiende eeuwse medische modellen is
beinvioed door onder andere het werk van Hirst. Dat hij zelf aangeeft een negentiende eeuwse
interesse te zien in de hedendaagse kunst, versterkt het idee van zijn interesse in dit onderwerp door
hedendaagse kunst alleen maar meer.

In het eerste deel van hoofdstuk twee is de visuele- en tekstuele opbouw van Object Lessons
besproken. Vervolgens is dit boek in het tweede deel geanalyseerd aan de hand van theorie en
kernbegrippen uit het eerste hoofdstuk, kritische lezing en eigen interpretaties. Wat uit deze analyse
duidelijk naar voren komt, is dat de combinatie van Loudons beoogde doel en zijn uitwerking in de
bestandscatalogus Object Lessons niet geheel overeenkomen. Loudon heeft zijn collectie
samengesteld op basis van esthetische aantrekkingskracht, en hoopt de toeschouwer op deze andere
manier naar de medische modellen in zijn collectie te laten kijken." Door Object Lessons wordt de
toeschouwer wel gestimuleerd om op een 'andere' manier te kijken, maar anders dan hij beoogde.
Object Lessons roept vragen op. Waarom wil hij zijn objecten benaderen als autonome, esthetische
objecten, maar schemert de oorspronkelijke educatieve functie steeds weer door? Waarom wil hij in
'The Collection' juist ook de oorspronkelijke educatieve functie van deze objecten benadrukken? En
waarom doet hij dit niet - waarom geeft hij toch zijn mening over esthetische kenmerken? Waarom
lijkt hij zichzelf tegen te spreken?

1 . .. . . .
Dus niet naar de oorspronkelijk educatieve functie van deze medische modellen.
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Er is hier zeker een vervagende grens tussen educatief object en esthetisch object te herkennen.
Moet de toeschouwer de objecten als esthetisch autonoom object benaderen? Of moet men toch de
oorspronkelijke, educatieve achtergrond in gedachte houden? De grens tussen beide 'typen'
objecten is onduidelijk geworden. Kunnen de objecten als louter autonoom esthetisch object, of
educatief object benaderd worden? Alleen de term curiosa komt niet zeer duidelijk naar voren.
Wellicht is het type curiosa tot deze grensvervaging te rekenen, omdat curiosa inherent is aan dit
soort objecten - die lange tijd als curiosa gezien werden toen zij hun oorspronkelijke functie verloren
waren?

De conclusie van dit onderzoek is dat de negentiende eeuwse medische modellen in Object Lessons
in zeer grote mate een poging tot grensvervaging tussen educatief object, curiosa en autonoom
esthetisch object genoemd kunnen worden. De grenzen tussen de typen objecten zijn onduidelijk
voor de kijker en roepen vragen op. Dit komt voornamelijk door de context waarin Loudon zijn
medische modellen plaatst en de manier waarop hij ze benadert. Object Lessons zorgt er
voornamelijk als context voor dat er in grote mate sprake is van dit type grensvervaging: het is
contextafhankelijk. Dezelfde medische modellen worden op rommelmarkten gezien als curiosa, in
natuurwetenschappelijke musea en onderwijsinstituten als educatief object en binnen de
hedendaagse kunst als autonoom beeldend kunstwerk.

Wat duidelijk is, is dat Loudon graag zou willen dat zijn negentiende eeuwse medische modellen als
autonome objecten worden gezien, als kunst. Dit blijkt uit zijn keuze voor de uitgeverij Ridinghouse.
Hiermee lijkt hij ook zijn collectie in relatie te willen brengen met de hedendaagse kunst. Uit 'Looking
Again' blijkt dat niet alleen Loudon, maar ook McCracken Peck zich bewust is van een duidelijke lijn
van medische beeldtaal in hedendaagse kunst. Wellicht is dit essay een extra onderbouwing om de
actualiteit en relevantie van Loudons collectie te onderstrepen.

Tot slot nog een suggestie voor verder onderzoek. De grenzen tussen kunst en leven en tussen hoge-
(kunst) en lage (kitsch, of niet-) kunst vervagen. Loudons objecten zijn vervaardigd in de negentiende
eeuw, een periode waarin kunst en medische wetenschap juist als gescheiden disciplines werden
beschouwd. De oorspronkelijke objecten werden niet beschouwd als kunst, maar als technisch,
medisch functionele en educatieve objecten. Gezien Loudon zijn collectie benadert als autonome
objecten, als kunst, is het wellicht interessant zijn collectie te beschouwen vanuit het perspectief van
de specifieke grensvervaging tussen hoge- en lage kunst, kunst en niet-kunst (kitsch?).
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Afbeeldingen

Object Lessons

Gedrge Loudon

Afbeelding 1 (voorblad):

Omslag (voorzijde) Object Lessons 'Reconstituted Aepyornis maximus (Elephant bird) egg', 2015,
fotografische afdruk op karton (omslag boek), 26,0 x 30,7 cm.

Ontwerp door Peter Willberg en James Sutton (Ridinghouse).

Foto: George Loudon, Robert McCracken Peck en Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of
Nineteenth Century Life Sciences, Londen 2015, gefotografeerd door Rosamond Purcell.
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Afbeelding 2:

Damien Hirst, Hymn, 1999-2005 (3 versies), beschilderd brons, 5953 x 3340 x 2057 mm, standplaats
onbekend.

Foto: website Damien Hirst, gefotografeerd door Mike Parsons
<http://www.damienhirst.com/hymn> (21 maart 2017).
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Afbeelding 3:

Damien Hirst, Away from the Flock, 1994 (versie 3/3),glas, roestvrij staal, perspex, acrylverf,
lammetje en formaldehyde-oplossing, 960 x 1490 x 510 mm, Tate Modern Londen / National
Galleries of Schotland Edinburgh.

Foto: website Damien Hirst, gefotografeerd door Prudence Cuming Associates
<http://damienhirst.com/away-from-the-flock> (21 maart 2017).
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Afbeelding 4:

William Holman Hunt, The Hireling Shepherd, 1851, olieverf op doek, 76,4 x 109,5 cm, Manchester
Art Gallery.

Foto: website Manchester Art Gallery
<http://manchesterartgallery.org/collections/search/collection/?id=1896.29> (21 maart 2017).
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Afbeelding 5:
Leopold en Rudolp Balschka, Portuguese man o' war, 14 x 8 x 8 cm, glas, mid-/eind- 19° eeuw,

Londen (eigendom George Loudon).
Foto: George Loudon, Robert McCracken Peck en Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of
Nineteenth Century Life Sciences, Londen 2015, p. 227, gefotografeerd door Rosamond Purcell.
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Afbeelding 6:

Pagina uit 'A Closer Look': Casciani and Sons, Two plaster medical heads, 19° eeuw, gips, 25 x 17 x 22
cm en 25 x 16 x 25 cm, Londen (eigendom George Loudon).

Foto: George Loudon, Robert McCracken Peck en Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of
Nineteenth Century Life Sciences, Londen 2015, p. 14-15, gefotografeerd door Rosamond Purcell.
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v
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France of Cetmany

He copled a children’s educational toy model and
was successfully challenged for breach of copyright
by its designer and makers.

This one has a certain beauty, especially when
seen from the back. Could it be a woman? The

insides da not go down far enough to indicate the
gender of the modet
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Afbeelding 7:

Pagina's uit 'The Collection': Plaster anatomical demonstration torso, 19° eeuw, gips, 72 x 37 x 26 cm,
Londen (eigendom George Loudon).

Foto: George Loudon, Robert McCracken Peck en Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of
Nineteenth Century Life Sciences, Londen 2015, p. 106 en 89, gefotografeerd door Rosamond Purcell.
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Afbeelding 8:

Casciani and Sons, Two plaster medical heads, 19° eeuw, gips, 25 x 17 x 22 cm en 25 x 16 x 25 c¢m,
Londen (eigendom George Loudon).

Foto: George Loudon, Robert McCracken Peck en Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of
Nineteenth Century Life Sciences, Londen 2015, p. 106 en 89, gefotografeerd door Rosamond Purcell.

36



Afbeelding 9:

Constantin Brancusi, Le commencement du monde, 1924, brons, lengte van 28,5 cm, Kroller Muller
Otterlo.

Foto: website Kréller Miller <http://krollermuller.nl/constantin-brancusi-het-begin-van-de-wereld>
(21 maart 2017).
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Afbeelding 10:

Instituteur Pitoiset, 12 Framed didactic displays, techniek en materiaal niet vermeld, c. 1890, 40 x 30
x 4 cm, Londen (eigendom George Loudon).

Foto: George Loudon, Robert McCracken Peck en Lynne Cooke, Object Lessons: The Visualisation of
Nineteenth Century Life Sciences, Londen 2015, p. 87, gefotografeerd door Rosamond Purcell.
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